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RESUMO 

 

O presente escrito é fruto de minha pesquisa de mestrado, que tem como objetivo 
propor e analisar diferentes movimentações na ampliação processual da gravura em 
metal, explorando minha relação com os materiais que fazem parte do processo de 
gravação. Ao longo destas reflexões procuro entendê-los e estabelecer com eles uma 
relação de colaboração e equilíbrio diante de suas manifestações, experimentando 
novos ordenamentos deslocamentos processuais em diferentes fluxos e possibilidade 
de movimentação e observação envoltas na teia dos acontecimentos, buscando apoio 
em ideias da dança e pintura. Trata-se de um escrito adentra intrincamentos da 
relação entre o gesto humano e os materiais, levando em conta suas respectivas 
marcas de existência, em um estudo de corpos moventes, que suscitam novas 
abordagens na gravura em metal contemporânea. 

Palavras-chave: Movimento. Acontecimento. Gesto. Gravura ampliada. Materiais. 
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ABSTRACT 

 

The present writing is the result of my master's research, which aims to propose and 
analyze different movements in metal engraving procedural expansion, exploring my 
relationship with the materials that are part of this process. Throughout these 
reflections, I try to understand them and establish a relationship of collaboration and 
balance with them, in view of their manifestations, experiencing new ordering of 
procedural displacements in different flows, as well as  the possibility of movement and 
observation involved in the web of events, seeking support in dance and painting ideas. 
It is a writing that enters the intricacies of the relationship between human gesture and 
materials, considering their respective marks of existence, in a study of moving bodies, 
which raise new approaches in contemporary metal engraving. 

Keywords: Movement. Event. Gesture. Expanded engraving. Materials. 
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1 Impressões amplas 

 

O texto apresentado aqui é resultado da pesquisa de mestrado, desenvolvida no 

PPGAV/UFBA, na linha de Processos Criativos nas Artes Visuais, intitulada 

ñAcontecimento e movimento: o gesto e os materiais na gravura em metalò. 

Considerando o caráter prático teórico da pesquisa em processos de criação, as 

análises feitas durante esta pesquisa são fruto do diálogo entre o trabalho artístico e 

levantamento bibliográfico feito, que envolve a busca por linhas teóricas que se 

relacionem com as experiências práticas, assim como contextualizações baseadas 

em trabalhos de outros artistas. 

Trata-se de uma investigação de movimentações que envolvem o fazer de gravura 

em metal, explorando minha relação com os materiais que fazem parte do processo 

de gravação. É, sobretudo, uma busca de entendê-los e estabelecer com eles uma 

relação de colaboração e equilíbrio diante de suas manifestações, experimentando 

novos ordenamentos deslocamentos processuais em diferentes fluxos e 

possibilidades de movimentação e observação envoltas na teia dos acontecimentos, 

considerando que a relação com movimentos e coisas é extensa, dotada de muitas 

amarrações que a princípio escapam o âmbito do fazer artístico, mas que acabam 

voltando a ele. 

A pesquisa explora uma ampliação da gravura, que requer atenção às manifestações 

dos materiais, que demonstram capacidade de marcar/gravar em várias instâncias de 

suas existências. As diferentes possibilidades apresentadas pelos materiais no 

estabelecimento de suas marcas são parte dos caminhos de reafirmação da gravura 

em metal no cenário contemporâneo, que recorre às noções primeiras de 

manifestação do que ao longo da história veio a configurar o trabalho do gravador em 

ateliê. 

O ato de gravar, em sentido amplo, como feitura de marcas riscadas ou entalhadas 

sobre uma superfície, vai para além das questões de reprodutibilidade da imagem, 

estando presente desde a época das cavernas, com riscos gravados em paredes 

rochosas. A despeito desta noção, é possível dizer que a gravura, como 

tradicionalmente a conhecemos, tem sua origem em uma necessidade de reprodução 

e difusão de informações, como aponta Leopoldo Tauffenbach: 
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As origens da gravura ï como outras técnicas de reprodução de 
conteúdo, que remetem aos selos de barro sumérios ï estão 
intimamente associadas à necessidade de multiplicar informações de 
maneira eficiente, alcançando o máximo possível e planejado de 
receptores. É de se esperar, também, a ausência de alterações 
substanciais no conteúdo da mensagem, como é comum nos casos 
em que o conteúdo é reproduzido manualmente. Ao fixar a mensagem 
em uma peça física capaz de gerar múltiplos idênticos, inaugurou-se 
um novo período na história da comunicação humana 
(TAUFFENBACH, 2012, p. 1591). 

 

Esta condição se prolongou. Na efervescência das artes gráficas do Renascimento, 

era possível ver livros gravados, mapas, cartas, imagens religiosas inseridas em larga 

escala na vida cotidiana, como aponta o autor. O papel da gravura em metal neste 

cenário é muito importante, visto que esta oferece uma matriz de maior durabilidade, 

o que possibilita um número maior de impressões, adequada para estes impressos de 

grande circulação ï a predileção pelo metal vincula-se também ao surgimento da 

prensa, que garante uma melhor fixação em papel do que está posto na matriz.  

Justamente por oferecer uma marca que dificilmente se apaga, o trabalho com o metal 

requeria muita destreza no estabelecimento de suas linhas. Mesmo antes do 

impresso, esta destreza se mostrava em trabalhos de ourivesaria, em um entalhe 

meticuloso. Esta meticulosidade foi transferida ao processo da gravura como impresso 

inserida no território cotidiano, em práticas que podem persistir até os dias de hoje, 

como na fabricação de papel moeda, como comenta Lygia Saboia (2003), ressaltando 

que as técnicas de gravação, por suas possibilidades de detalhe, exigiam do burilista1 

uma grande habilidade e segurança, uma vez que não podem se enganar no traçado 

nos espaços diminutos.  

Há de se considerar que alguns acontecimentos da história foram aos poucos 

liberando a gravura destas obrigações, abrindo mais espaço para manifestações de 

caráter artístico. Uma delas é o surgimento da imprensa no ocidente que, como aponta 

Veneroso (2012), trouxe na desvinculação da gravura com o texto um caminho para 

a sua autonomia artística. Há ainda o advento da fotografia, que liberou a gravura 

ainda mais de seu sentido informacional rígido, posto que muito do âmbito da gravura 

 
1Gravador que trabalha com o buril ï ferramenta de ponta cortante em formato de losango quadrado, 
ou arredondado capaz de traçar linhas muito finas e profundas. 
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como representação da realidade foi transferido para os clichês e posteriormente para 

impressão de fotografias. 

Na esteira destas libertações, uma revolução das possibilidades, com um ponto forte, 

sobretudo a partir da segunda metade do século XX, tem fundamental importância no 

alargamento de limites tradicionais, posto que as décadas de 1950 e 1960 

apresentaram modificações profundas na arte, como aponta Zanini (2018), 

ressaltando a utilização de novas linguagens, de expressividade material não 

conhecida até então, com alto valor experimental, apoiada em fontes como o futurismo 

e dadaísmo, caracterizando uma sucessão de movimentos de desconstrução que 

marcam a inclinação destas novas manifestações artísticas para níveis conceituais 

inovadores e duradouros, já que as transformações ocorridas nestas décadas, com o 

ñ[...] acercamento primordial entre a vida e a arte, em interações de várias poéticas 

[...], teriam vigor para nutrir os desdobramentos que atingiram a contemporaneidadeò 

(ZANINI, 2018, p. 113). 

Tais transformações reverberam sobretudo na maleabilidade da relação da arte com 

o objeto, considerando a realização de novas ações, com um maior caminho aberto 

para incorporação de diferentes técnicas e mudanças no modo de pensar o fazer 

artístico, dentro da intensificação da intersecção entre variados campos da arte. Neste 

sentido, cabe citar como exemplo das ampliações da gravura alguns dos trabalhos da 

exposição London-New York Hollywood: a new look on prints, realizada em 1966, no 

MoMA. A respeito da exposição, William Lieberman, então diretor do museu, comenta:  

O subtítulo da exposição óum novo visual/olhar em gravuraô, indica a 
aparência física por vezes inesperada das próprias obras, assim como 
as diferentes e novas mídias que se tornaram parte da gravura 
moderna. Hoje em dia a distância entre pintura e escultura é 
frequentemente difícil de se determinar. É também verdade que a 
gravura se moveu em direção á terceira dimensão. Vários artistas, 
como gravadores, empregam livremente a colagem e assemblage, 
elementos formais geralmente associados á pintura e escultura. 
(LIEBERMAN,1966, p. 10, tradução nossa). 2 

 
2 The exhibition's subtitle, "a new look in prints," indicates the sometimes unexpected physical 

appearance of the works themselves as well as the new and different media which have become part 
of modern printmaking. Today the distinction between sculpture and painting is frequently difficult to 
determine. This is also true of printmaking which has moved into a third dimension. Several artists, as 
printmakers, freely employ collage and assemblage, formal elements usually associated with painting 
and sculpture. 
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A exposição contou com obras como Shades (Figura 1), de Robert Rauschenberg, 

composta por uma série de seis placas de litografia colocadas dentro de uma caixa 

de alumínio, iluminada por uma lâmpada de luz amarela. Há aqui, na conjunção destes 

elementos a ocupação da gravura na construção de um objeto que ocupa o espaço 

tridimensional, onde as placas, por meio da luz mostram novas configurações da 

mancha gráfica, colocando alguns pontos em evidência e também fazendo com que 

estas marcações estabeleçam relação entre elas agora por meio da sobreposição, 

inclusive podendo ser tidas como mancha unificada a depender da posição da qual se 

observa e a visualidade oferecida pelas sombras (shades). 

 

 

Figura 1 - Robert Rauschenberg. Shades, 1964.3 38,1×36,5×29,5 cm. 

 

O impacto desta exposição na discussão das aberturas da gravura é muito grande, 

colocando possibilidades pós- impressão e questionando, sobretudo, o que significava 

imprimir, observando como as marcas deixadas por e em objetos podem ocupar o 

espaço tridimensional, como no trabalho Tea Bag (Figura 2), de Claes Oldenburg, 

que traz a impressão de um saco de chá e vinil em plexiglas, por meio do vácuo, um 

tensionamento da linha entre objeto e a própria impressão, visto que todos os 

 
3 Disponível em: https://www.mutualart.com/Artwork/6-works--Shades/F71651605F36E07D 
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materiais estão compondo-a, trazendo resultados que s«o ñt«o esculturais quanto são 

múltiplos de gravura (LIEBERMAN, 1966, p. 10).  

 

 

Figura 2 - Claes Oldenburg, Tea bag. Vinil, feltro, acrílico e seda, 1965-6.4 101,6x76,2x8,9 cm. 

 

A exposição Gravura em campo expandido, ocorrida na Pinacoteca do Estado de São 

Paulo em 2012 trouxe muitos trabalhos que abordam também a utilização de 

diferentes suportes, em direção a abordagens mais experimentais e conceituais, 

pautadas no afrouxamento das fronteiras tradicionais, como aponta Carlos Martins 

(2012), artista gravador e curador da exposição. Nela é mostrada uma seleção de 

trabalhos que exaltam a diversificação da gravura, certamente indébita das mudanças 

ocorridas nas décadas de 1950/60, onde limites, assim como aplicações, são 

estendidos, ñ[...] abrindo-se um leque para que seus recursos sejam também 

ferramentas na construção de trabalhos que utilizam outras técnicas e 

procedimentos.ò (MARTINS, 2012, p. 10). 

A obra Coluna onze (Figura 3), de Malu Fatorelli, é um dos trabalhos presentes na 

exposição, e funciona como exemplo de novos caminhos do pensamento gráfico, 

 
4 Disponível em: https://kammteapotfoundation.org/product/claes-oldenburg-tea-bag/  

https://americanart.si.edu/artwork/tea-bag-portfolio-four-plexiglas-18963
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posto que a artista encontra nos relevos de objetos arquitetônicos novas 

possibilidades de matriz , quando ñtransfere por meio do procedimento de frotagem, a 

textura das colunas a textura das colunas de Reidy para o papel, recobrindo-o 

posteriormente com encaustica para assegurar maior densidade ¨ mat®riaò 

(MARTINS, 2012, p. 32). 

 

 

Figura 3 - Malu Fatorelli, Coluna onze. Encaustica, frotagem sobre papel e serigrafia sobre tela 

colada sobre madeira, 2001.5 170x170 cm. 

 

Artistas como Mira Schendel, Laurita Salles e Cláudio Mubarac, cujos trabalhos são 

discutidos nesta dissertação, integram também o conjunto desta exposição. 

Porquanto, é importante ter em mente as aberturas e liberdades processuais que 

impulsionaram a gravura a extrapolar seus limites, dentro de novas configurações de 

impressão em diálogo com outras linguagens. Há neste contexto uma ênfase na cópia 

única, onde a gravura passa a se aproximar mais de um conceito amplo de impressão, 

como aponta Maria do Carmo Veneroso (2012), procurando incorporar o sentido das 

diferentes marcas estabelecidas e deixadas nas interações entre os materiais. Esta 

 
5 Disponível em: Gravura em campo expandido. Pinacoteca do Estado de são Paulo, 2012, p. 32 
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maior abrangência, acabou por gerar uma dicotomia muito forte, na separação entre 

os que permaneciam nos modos convencionais e aqueles que procuravam novos 

diálogos. 

Isto porque muito do que se toma por gravura em metal, mesmo nos dias de hoje, 

ainda se encontra, de maneira geral, arraigado em algumas ideias remanescentes de 

épocas mais anteriores, onde a reprodutibilidade e temor ao erro eram conceitos muito 

fortes. Por esta razão, muitas manifestações modernas e comtenporâneas buscaram 

se desvencilhar das amarras de seu processo. 

Esta pesquisa, assim como o recorte de minha produção artística nela inserida, busca 

esta ampliação, sem, contudo se distanciar tanto das práticas de ateliê, investigando 

como podem se dar mudanças operacionais na gravura que ainda tem o papel como 

suporte, através de uma relação com os materiais postos em minha poética como 

objetos autônomos, entes igualitários em um processo de gravação que passa, 

portanto, a ser gradativamente destituído das prerrogativas de controle, apresentando 

inúmeras possibilidades, fruto do entendimento da força de existência e capacidade 

de marcar de tais entes. É, sobretudo, uma maneira de entender como a grandeza 

destes materiais, cujas possiblidades se estendem para além do impresso, se reflete 

ainda no papel como suporte, a partir de novas proposições dentro do caminho placa 

ï prensa ï papel, que vão buscar em linguagens como a pintura e a dança, suporte 

para expansão do pensamento gráfico. 

No entendimento da autonomia dos materiais, a dissolução da relação de dominação 

é amplamente abordada. Por isso julguei pertinente começar minha escrita com uma 

contextualização deste engendramento. O segundo capítulo, intitulado Controle, 

imprevisibilidades e esperas em superfícies de contato descreve uma trajetória 

de conexões. 

Começo, em Movimento incontido, com uma explanação de minha relação com os 

movimentos de uma maneira geral, na procura de entender o que ele significa para 

mim, em descrições de lutas por controle e entendimentos do que vem a ser 

movimentar-se e estar em contato com as coisas. Tal explanação de caráter 

profundamente pessoal, não tratando ainda de meus processos artísticos, mas sim 

expondo o caminho através do qual pude melhor compreender a existência das coisas 

ao meu redor e repensar a maneira de estabelecer contato com elas. 
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Por mais que o que lá esteja escrito envolva uma reflexão sobre minha condição física, 

não é minha intenção vincular minha produção artística à pequena deficiência motora 

que possuo, mas sim explanar algumas das ideias de relação dialógica 

compreendidas em movimentações cotidianas, visto que foi por meio destas que pude 

melhor entender os objetos, estabelecendo através do respeito às suas autonomias 

uma instância de equilíbrio. 

O estabelecimento de uma relação de equiparação do indivíduo com os materiais é 

ponto importantíssimo nas discussões trazidas nesta dissertação. Minhas 

considerações a respeito do movimento e rearranjos processuais da gravura passam 

por esta premissa. Neste sentido, as reflexões expostas nesta primeira descrição são 

relatos que explicitam a forma como comecei a compreender a grandeza dos objetos, 

engendrando uma relação de parceria e não de disputa.  

Busquei neste escrito como um todo, fazer conexões com artistas que de alguma 

forma se aproximam desta visão de equilíbrio para com os materiais participantes de 

seus respectivos fazeres, encarando-os também como artistas pesquisadores, 

capazes de fornecer um conjunto teórico rico acerca da questão. Por esta razão, há 

no texto muitas citações diretas destes artistas, para elucidar a forma como estes 

percebiam suas relações de trabalho, levando em conta que a relação com os 

materiais é de caráter altamente subjetivo. Neste sentido achei justo deixar claro de 

pronto os caminhos que me levaram à visão que tenho em relação as coisas e como 

tal entendimento foi aos poucos modificando o que entendia como minha própria 

existência, a significação de estar no mundo, manifestando meus movimentos 

enquanto as coisas manifestam os seus. 

Na sequência do capítulo, discuto as consequências destas relações com o fazer da 

gravura, em Avessos e escorrimentos, trago noções iniciais da gravura em metal e 

a tomada de decisões que sedimentaram a pesquisa, de encarar os erros processuais 

e estar mais aberto aos movimentos dos materiais e o que eles dizem, não apenas no 

ateliê, mas também fora dele, intensificando o caráter sucessivo das 

imprevisibilidades cotidianas ï e como os acontecimentos descontrolados do mundo 

guardam relação com os campos da gravura e pintura. Este olhar para o cotidiano se 

encontra mais amplamente discutido na seção seguinte, Mundo, onde a ideia da 

multiplicidade de registros deixados por interações entre indivíduos e objetos é 
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abordada levando em conta sua permanência como marca de acontecimentos, que 

vão se sobrepondo. 

A observação destes registros em diversos contextos se relaciona com minhas 

indagações a respeito da gravura e o conjunto de relações que abarcam a prática em 

ateliê, visto como um espaço tão dinâmico quanto qualquer outro, carregando, 

portanto, inúmeras possibilidades processuais mais amplas, advindas da assimilação 

de acontecimentos que mostram o potencial dos materiais em ocupar diferentes 

posições no espectro de gravação. 

A ampliação das práticas de ateliê, por trazer consigo maiores possibilidades de 

diálogo com outros campos da arte, demanda considerações a respeito do 

aprofundamento das aproximações com pintura e dança, por meio de conceitos como 

campo expandindo, trazido por Rosalind Krauss (1979), e intermedialidade, abordado 

com o aporte teórico de Dick Higgins (2012) ao final deste capítulo, na seção 

prelúdios de entrelaçamento, onde me proponho a analisar entrecruzamentos e 

conexões para melhor assimilar as mudanças processuais que busco na gravura, 

trazendo noção de coreografia como um meio de assimilação dos agenciamentos do 

corpo e sua ressonância no modo de lidar com os objetos, aproximando-os da 

condição humana, consolidando-os como entes igualitários no espectro do movimento 

constante, em uma junção que reforça o fluxo contínuo. 

O conteúdo apresentado neste capítulo tem por objetivo se aprofundar nas questões 

iniciais da abordagem tanto do movimento como dos materiais, trazendo, em sua 

maioria trabalhos meus feitos tanto antes como nos primeiros meses posteriores ao 

meu ingresso no mestrado, sendo alicerce para a discussões postas no terceiro 

capítulo, Tudo se move: movimento contínuo e acontecimento em gravura, onde, 

por meio do que foi discutido, aprofundo em sua primeira seção, coreografia dos 

acontecimentos, a possiblidade de aplicação da ideia de coreografia em um contexto 

cotidiano, e como a sistematização dos movimentos se vincula com as 

individualidades, considerando o movimento como onipresente, o que pressupõe 

mudanças constantes de fluxo e variadas relações com os objetos que também se 

movimentam. 

A partir destas aplicações de maneiras mais amplas de pensar o movimento, sigo de 

uma ideia geral para as particularidades da gravura ï caminho que está em 
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consonância com a intenção de analisar de que maneira a constatação da vasta 

relação com os objetos podem impulsionar uma aproximação mais livre com os modos 

de gravar em ateliê, que alarga as possibilidades de experimentação. Em Tablado 

onde os corpos caem, busco explorar novos diálogos com os materiais, abordando 

o contato com eles como um estudo de corpos moventes que se alternam entre 

atividade e passividade, buscando, diante do que foi assimilado em reflexões 

anteriores, testar novas movimentações processuais, em experimentos colaboram 

com meus questionamentos a respeito de minha posição ante os materiais. É um 

exercício de reflexão sobre o que significa ampliar a forma de contato com tais entes, 

modificando passos na estrutura de gravação, pautada nas conexões com a dança de 

pintura anteriormente levantadas. 

O que é apresentado nesta seção consiste no teste de novos espaços, modificando o 

processo de gravação tradicional explicitado no início do texto. Estas modificações 

buscam justamente acompanhar a ideia de movimento contínuo e a forma como este 

impulsiona uma utilização mais abrangente do espaço pelos corpos que fazem parte 

da gravação. Aqui começo a consolidar os materiais como corpos, que vão se 

deslocando para novas situações dentro da finalidade de gravar, assim como eu, que 

modifico minha posição na tentativa de estabelecer uma conexão diferente.  

Muito do que é abordado a respeito do corpo do texto, com o aporte fenomenológico 

da significância deste corpo como forma de estar no mundo, é aplicável também aos 

materiais, cuja existência e suas consequentes manifestações é aspecto fundamental 

na construção das análises desta dissertação, uma vez que as reflexões e novas 

proposições em gravura vem de uma busca por estar mais atento, aprimorando o 

exercício de escuta de suas urgências e formas de existir. 

Em Aperto de mão/ grito do material, terceira seção do capítulo, a noção de escuta 

e parceria do objeto em equiparação com o indivíduo é consolidada por meio da 

análise de trabalhos meus que colocam o metal como um ente que traz em suas 

queimaduras marcas que podem ser equiparadas a do corpo humano, reforçando a 

simbiose entre o indivíduo e os materiais. Estas reflexões são apoiadas em ideias 

trazidas pelo Grupo Gutai, cuja proposição de relação de equilíbrio, simbolizada pelo 

aperto de mãos, que integra o nome desta seção, e ratifica a maneira como venho 

pensando a maneira de lidar com os materiais e com o movimento, se somando às 

colocações dos demais artistas trazidos ao longo do texto.  
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Diante de todas as reflexões sobre os materiais, com escutas e diferentes proposições 

dentro do espaço de gravação, levantam constantes indagações sobre as 

modificações trazidas com estas diferentes ocupações. Na última seção do capítulo, 

intitulada Qual é o lugar das coisas? me aprofundo na investigação do deslocamento 

dos materiais dentro da gravura e como isso pode modificar suas funções ï se o fluxo 

de movimentos é constante, os objetos, assim, como nós, podem desempenhar 

diferentes funções, o que faz com que o efeito causado pela sua presença se 

modifique. Alargando as proposições anteriores, a preconização a respeito da função, 

se dá ancorada no que foi exposto e ouvido pelos materiais, visto que suas 

potencialidades de marcar, e em sentido amplo gravar, demonstram que a restrição 

de função exercida no processo de gravação pode ser extrapolada. Mais ainda, 

demonstram que não se pode reduzir a gravação ocorrida em ateliê a apenas um 

processo linear. Por esta razão, a reflexão trazida a respeito do lugar das coisas será 

abordada na subseção Jogos/gravações possíveis. 

Em suma, o texto é estruturado em dois blocos maiores, capítulos 2 e 3, que tem por 

finalidade fazer uma reflexão a respeito da relação com os objetos e como a 

consideração de seus potenciais reverbera no fazer artístico, possibilitando um 

diálogo entre diferentes campos da arte através desta interação. Em Algumas 

considerações: velhas visualidades, novos olhares, que sucede estes capítulos, 

procuro estruturar uma finalização, retomando algumas das questões discutidas para 

entender como meus trabalhos se encaixam no contexto da gravura ampliada. Para 

tanto, trago ainda alguns artistas que ajudam a entender este fechamento ï a 

significância de um novo olhar sobre o objeto e suas implicações para a gravura, 

reforçando o caráter amplo do pensamento gráfico, refletindo a passagem dos 

diálogos ocorridos para o impresso.   

 

 

 

2 Controle, imprevisibilidades e esperas em superfícies de contato 

 

2.1 Movimento incontido 
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O controle de minhas ações sempre foi para mim uma coisa muito cara. Necessitava 

antever os passos que precisaria tomar, uma vez que determinados movimentos 

poderiam ser mais difíceis de coordenar. Em verdade, isto sempre me acompanhou, 

como uma dificuldade de realizar algumas atividades cotidianas com a leveza que lhes 

seria cabível, exigindo de mim níveis de racionalização pouco confortáveis. 

Acredito, hoje, que talvez muito por isso, tenha me tornado uma pessoa que por muito 

tempo foi mais afeita à construção de hipóteses para agir do que propriamente alguém 

com a intenção de realizar algo que envolvesse demasiada fisicalidade, em um 

processo de naturalização do pensamento, destituído do peso da ação ï uma espécie 

de busca da racionalização que me colocava como um indivíduo a parte de minha 

própria existência, fazendo com que me tornasse um observador do que ocorria à 

minha volta, assumindo certa posição analítica mais leve. 

Este posicionamento se colocou, portanto, como uma forma de isolamento mascarada 

pela possibilidade de crescimento dentro de um local onde a abstração, em sentido 

amplo, poderia, e assim eu imaginava, existir sem sua contraparte física, 

suspendendo a necessidade de preocupação de me colocar dentro das coisas que 

analisava. Tratava-se de uma negação de minha existência no espaço, visto que este 

me amedrontava. 

Naquela altura, determinadas maneiras de existência espacial me traziam uma 

aversão, tanto pela dificuldade de realização dos movimentos em si quanto pela 

constatação de minha debilidade motora,6 que ficava clara em variadas situações, 

mesmo as mais banais como subir em um batente ou algo do tipo, tanto para mim 

quanto para os que me viam, fazendo com que me limitasse à movimentação apenas 

necessária, guardando-a para os momentos em que se tornava inevitável. Tentava, 

no intuito de chamar menos atenção, ser o primeiro a chegar e último a sair dos locais, 

em uma tática que não era muito eficaz, criando uma condição que mantinha uma 

ilusão que em retrospecto se mostra risível e ao mesmo tempo cruel, visto que não 

evitava de maneira alguma que os indivíduos assimilassem minha condição, além de 

 
6 Diplegia espástica, que traz moderadas alterações no padrão de marcha. 
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me colocar em um estado de permanente alerta que me privava de vivenciar várias 

experiências, ou estar tranquilo diante delas quando me permitia adentrá-las. 

A decisão de me movimentar o mínimo possível, por mais protetiva que fosse, acabou 

por me deixar ainda mais desconfortável em situações que precisava de fato me 

mexer e sair deste amplo travamento ao qual me impus, pois, efetivamente, toda 

movimentação se transformava em uma grande atividade física feita sem o 

aquecimento prévio devido, fazendo com que minha marcha fosse ainda mais 

marcada e angulosa do que poderia ou deveria ser ï o que intrincava ainda mais as 

coisas. Diante disto, começava a me questionar a razão de algo feito para me manter 

seguro tinha um efeito tão adverso, em um tipo de armadilha orquestrada por meu 

corpo. 

A razão para tal configuração, no entanto, pode ser entendida pelo simples fato de 

que eu estava tentando negar o inevitável, buscando um escape do movimento, 

repelido por sua complexidade sem perceber que esta alternativa era ainda mais 

custosa, pelo fato de ser utópica ï não poderia escapar do movimento e tampouco de 

suas implicações. Esta inevitabilidade fica ainda mais marcada levando em conta a 

espasticidade, uma consequência integrante do espectro da paralisia cerebral, que 

apresento e que tem como efeito um tônus muscular aumentado, assim como uma 

redução na capacidade de relaxamento, ainda que em repouso. 

Em um corpo que não estava preparado para descansar, nada mais natural do que 

uma aversão à imobilidade, que cobra dele um afrouxamento além de sua capacidade, 

já que o estado de conforto é o dinâmico, algo para o que os meus músculos estão 

ironicamente preparados a todo o tempo. Há um equilíbrio dinâmico, portanto, que é 

muito mais estável do que o estático,7 visto que neste último a inércia se mostra um 

oponente muito forte ï se existe uma preparação constante para o estado de 

movimento, é de se esperar que ele aconteça e assim permaneça. 

Este estado natural me parecia contraditório, ainda que fosse algo com o que eu 

deveria de conciliar ao invés de negar. Afinal de contas, minha segurança estaria, ao 

menos hipoteticamente, no movimento ï esta era minha melhor forma de existir e 

interagir com o que me cerca. Este entendimento traz consigo a ideia de um corpo 

 
7 Refiro-me aqui ao termo que me foi dito por médicos para que melhor entendesse a diferenciação 

simplificada de estágios do movimento. 
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que funciona como veículo para esta existência, receptáculo de experiências 

condensadas e devolvidas ciclicamente. Como frisam Terezinha Nóbrega e Larissa 

Tibúrcio: 

O corpo aqui se destaca como condição ontológica e epistemológica 
do homem ser e estar no mundo. O corpo é a afirmação da existência 
do ser. É nos corpos, como sujeitos encarnados, que nos atamos ao 
mundo, que nele vivemos. É como corpos que nos movemos no 
mundo e lhe atribuímos sentidos. Essa projeção do corpo no mundo é 
de natureza sensível, dá-se por uma mobilização que, de uma só vez, 
num só instante, coloca-nos em aderência com o objeto (NÓBREGA; 
TIBÚRCIO, 2004, p. 463). 

 

Esta última parte aponta para um aspecto muito interessante. Para além de 

compreender o funcionamento do corpo anterior ao movimento era necessário 

também ter uma compreensão de como este corpo se relacionava com todas as 

questões exteriores, concretizadas em um universo prático lotado de supostos 

obstáculos. A partir da existência, é notável o fato de que as interações possíveis não 

parariam de crescer. Assim como quaisquer ações não se encerram em si mesmas, 

a assimilação corpórea de existir não poderia, portanto, ficar restrita à minha 

autoconsciência, visto que era preciso agir ï estar no mundo. A relação com o 

objeto/obstáculo torna-se então fundamental para a significância subjetiva do 

movimento, ratificando a necessidade da recolocação de um corpo no espaço, 

entendendo-o como algo que é maior que o indivíduo.  

Colocar as coisas como algo maior que o humano por si só já implicaria na atribuição 

de características próprias aos objetos, que demandam estudo e compreensão, que 

escapam, por vezes, da realização de uma tarefa com início meio e fim. As atividades, 

como parte de nossa existência, são fruto de um diálogo com tais coisas, criando uma 

reverberação que permanece mesmo após o encerramento de determinada interação. 

Se me proponho a descer uma escada, mais do que pensar neste afazer como algo 

isolado, muito embora haja um objetivo a ser alcançado, é preciso que encare minha 

relação com o objeto escada como uma relação entre dois entes que carregam 

interações muito mais vastas do que aquela, visto que nenhum de nós dois passou a 

existir apenas a partir daquele ponto. 

O começo do movimento não estava ali, posto que tudo que o envolvia era um 

conjunto de sucessões que deixaram suas marcas específicas. Era preciso equilibrar 
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o meu acervo de marcas físicas, e as consequências disto para o pensamento, com o 

do objeto, que ao longo de sua existência interage com as mais diversas forças, sejam 

estas provenientes da ação humana ou da própria natureza.  

Tal pensamento foi importante para um melhor entendimento de meu espectro de 

ação. A partir do ponto em que enxerguei que minha relação com os objetos não tinha 

que se dar através de uma disputa que eu estava muito propenso a perder, e sim de 

um equilíbrio de forças onde cada participante poderia ser visto de maneira mais 

similar, a noção de êxito em que envolvia minhas ações se tornou mais maleável. Na 

descida, executaria meus movimentos e receberia de volta uma resposta à minha 

pisada, seguindo neste fluxo até que a escada acabasse para mim naquele recorte, 

compreendendo que a cada vez que descesse alguma diferença ocorreria e que 

depois dela continuaria a seguir meu curso, assim como a escada seguiria o seu 

próprio. 

De alguma forma, neste fluxo contínuo e mutável, não haveria uma forma 

especificamente correta de fazer as coisas. Em alguns dias, desempenharia minhas 

atividades de maneira mais rápida, em outros, de forma mais lenta e angulosa, sem 

que esta diferença fosse um fator paralisante ou motivo de frustração pelo fato de não 

ter alcançado um determinado modelo a que me submeti buscando alcançar a 

perfeição, talvez tentando emular os modos de quem não tinha minhas 

particularidades. 

Não quero dizer com isto que eventuais quedas e outras dificuldades que atraiam 

qualquer espécie de atenção negativa deixaram de me afetar, até porque acredito que 

tal feito seria impossível, ou tampouco que ignoro as consequências dos resultados 

das decisões que envolvem minhas questões motoras e suas manifestações. 

Significa, no entanto, que as considerações dispostas até então apontaram para uma 

variedade de modos de fazer e configurações de fluxo que servem como reforço para 

continuar em movimento ï ou melhor, para não ter de encarar a frustração maior da 

derrota que sofreria ao tentar contrariá-lo, admitindo sua constância e presença, 

encarando a existência como a instância do dinamismo, mesmo no que está 

aparentemente estático. 

A inaptidão ao repouso, que faz parte das descrições patológicas de minha condição, 

podem ser, por este viés, algo compartilhado por tudo que se move, naturalizando a 
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rede de interferências mútuas que ocorrem e podem ser percebidas desde que 

tomamos consciência do espaço.  

Neste sentido, José Gil diz: 

O começo era o homem de pé, na Terra. Erguera-se sobre os dois 
pés, oscilando, visando o equilíbrio. O corpo não era mais que um 
campo de forças atravessado por mil correntes, tensões, movimentos. 
Buscava o ponto de apoio. Uma espécie de parapeito contra este 
tumulto que abalava seus ossos e a sua carne (GIL, 2001, p. 14). 

 

Este equilíbrio é complexo e instável, não apenas em uma significação conotativa 

mais descolada, mas também na prática. Não à toa, o perdemos tantas vezes, caindo. 

A todo momento estamos nos lançando à possibilidade da queda, entregando nossos 

corpos a uma incerteza. Andar é um mergulho constante em diálogo com o chão, um 

passo após o outro, em uma relação cíclica de estímulo-resposta mútuo, onde a queda 

é um resultado possível ï que se aplica também no repouso.  

O entendimento da instabilidade e atravessamento constante operam como um 

agente de requalificação da queda. Aos poucos se tornou possível não a ver como um 

tipo de pecado que me colocaria em penitência, repassando-a em meus pensamentos 

envoltos na culpa da falha, de toda a preocupação e preparação para o movimento 

ter sido em vão, gerando uma situação que causava muito desconforto e raiva.  

Por fim, ressalto que não tenho, com estas reflexões, a intenção de tecer uma relação 

de causalidade direta entre minha prática artística e dificuldades motoras, tampouco 

estabelecer uma narrativa de superação através da arte mas sim quero que este relato 

funcione como demonstração de um arco de pensamento em relação ao movimento 

e as coisas com as quais interajo, na proposição de uma relação de troca e equilíbrio, 

que, no meu caso foi engendrada por um aprendizado custoso, mas que é 

compartilhada por muitos e tem alta ressonância no campo da arte. 

 

2.2  Avessos e escorrimentos 

 

Meu contato inicial com a gravura em metal foi como o de muitos: a tentativa de 

transpor um desenho para uma placa de metal, gravá-lo e fazer a impressão. Para 

alcançar tal objetivo, era necessário que realizasse uma série de procedimentos 
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indiretos que levariam àquela imagem posta em papel. A realização de tais 

procedimentos manuais era feita de dentro de uma cadeia específica de atos que 

devem ser executados meticulosamente para obtenção do melhor resultado. Este 

conjunto de ações faz com que o ateliê ganhe um aspecto quase fabril, onde o artista 

trabalha nesta linha de montagem da gravura. No espectro deste primeiro contato, 

que se deu no componente curricular Gravura II, ministrado pelo professor Evandro 

Sybine na Escola de Belas Artes da UFBA. Neste componente foram, de início, 

passadas as noções de duas técnicas principais: água-forte e água-tinta. 

A primeira, procedimento utilizado desde o século XVI recebe este nome como uma 

corruptela de água-fortis, termo cunhado pelos alquimistas para designar os 

mordentes, produtos químicos que agiam em pontos do metal que não estavam 

protegidas pelo verniz, substância resistente à sua ação, criando assim pontos 

encavados, sulcos. Nesta técnica, é usual que toda a superfície da placa seja coberta 

com verniz para que depois seja feito o desenho, que consiste efetivamente no risco 

na placa por meio de uma ponta também de metal. 

É justamente pela presença do verniz que este procedimento é denominado indireto, 

visto que este se coloca entre a ponta e a placa, diferentemente dos modos como 

ponta-seca, e gravação á buril, onde o contato com o metal é direto. 

Como o verniz é líquido, é preciso esperar sua secagem para que atinja um ponto 

firme, mais fixado, para que então a placa seja levada à bacia com o ácido que a 

escava, fazendo com que as linhas sejam gravadas em metal, no que se chama de 

ñqueimaò. Terminada esta queima, é necessário retirar a placa da bacia, limpar dela o 

verniz com querosene, entintá-la e fazer a limpeza, para que sobre apenas a tinta 

ñpresaò nos sulcos da corros«o. Tudo isso antes mesmo de levar a placa e o papel ï 

que deve ser previamente umedecido ï à prensa, que eu teria de girar para que a 

gravura, como um produto impresso, aparecesse 

Na água-tinta, técnica datada do século XVIII, permite a obtenção de diferentes tons 

de cinza na superfície da placa ï que podem se complementar aos valores de linha 

obtidos na água-forte. Nela a placa é pulverizada com breu, um tipo de resina moída 

que auxiliará a ação do ácido sobre o metal. Esta pulverização se dá com a colocação 

da placa na caixa de breu, dispositivo dotado de alavancas que o levantam quando 

giradas excessivamente, criando uma névoa que se depositará sobre o metal. 



29 
 

 

Posteriormente, por meio do aquecimento, as partículas depositadas são fixadas no 

metal, oferecendo uma camada texturizada que em contato com o ácido, acarreta a 

produção de zonas tonais ao invés de linhas, contando também com o verniz para 

barrar a corrosão, tendo em vista que:  

ñ[...] quão mais raros os pontos corroídos, menor a reserva de tinta, e 
quão mais profundos, maior a reserva para a tinta na impressão. Em 
outras palavras, quanto menos tinta impressa, mais pontos brancos no 
papel, e vice-versa, fazendo com que tal relação de quantidade entre 
pretos e brancos gere os cinzas óticos e a consequente escala tonal 
(TERRA, 2011, p. 13). 

 

A grande quantidade de gradações possíveis traz consigo uma necessidade de 

precisão e controle da queima para que se obtenha o tom desejado, razão pela qual 

é comum o estabelecimento de tabelas que marcam o tempo de imersão necessário 

para a obten­«o de cada um deles, o que Fernanda Terra chama de ñescalas de tempo 

em escala de cinzas virtuaisò (TERRA, 2011, p. 13).  

Para além do descrito nestes processos, que representam apenas uma parte das 

possibilidades da gravura, é bom lembrar que ambos são antecedidos por 

procedimentos preparatórios da placa, que envolvem sua limpeza, desbaste com a 

lima e polimento com o uso de lixas dô§gua. Atrav®s desta breve descrição já se pode 

perceber uma vasta gama de atividades, que requerem uma meticulosidade 

tremenda, principalmente na água-tinta com o controle da queima, onde um minuto a 

mais pode fazer com que o tom desejado não seja alcançado. Isto significa, por 

conseguinte, também uma grande possibilidade de erro. Neste sentido, Marco Buti 

aponta: 

Onde a tinta desapareceria facilmente, a gravação permanece. Este 
aspecto é inseparável do ato de gravar e complementa seu significado: 
o apagamento exige esforço. O gesto gravado compromete, o 
arrependimento é problemático. Cicatriz. (BUTI,1995, p. 98). 

É impossível ignorar que a extensão de tal afirmação corrobora para o 

estabelecimento da gravura como um procedimento em que se busca 

incessantemente antever as respostas do metal dentro dos procedimentos 

estabelecidos, visto que a possibilidade de retorno é quase nula. A diferenciação entre 

os aspectos da tinta e metal postas por Buti se relaciona com o fato de a entintagem8 

 
8 Ato de entintar, colocar tinta sobre alguma coisa. 



30 
 

 

ser um processo no qual o refazimento é mais aplicado, visto que antes de estabelecer 

uma gravura como pronta, o artista pode realizar várias impressões de teste, 

chamadas de ñprova de estadoò ou ñprova de artistaò, para assim estabelecer um 

padrão que configurará a tiragem, grupo de gravuras que podem ser consideradas 

reproduções uniformes. 

Tudo isto está envolto em tentativas de controle que se mostram muitas vezes 

ineficazes, dada a possibilidade vasta das respostas dadas pelos materiais divergirem 

dos resultados esperados. Neste ponto é preciso estabelecer um cuidado com as 

perspectivas de dominação destes materiais, para dar vazão ao caráter indireto dos 

procedimentos da gravura, onde as ações são de fato compartilhadas entre o artista 

e tais entes, em um entendimento que faça jus aos momentos de suspensão ï colocar 

a placa na bacia, leva-la á prensa ï como momentos de diálogo e concessão. De certa 

maneira, esse cuidado opera em favor dos materiais, pois lhe dá maior respiro e 

possibilidade, para além de aliviar o caráter pesado do erro irreparável que 

frequentemente acompanha o fazer da gravura. 

Como resposta a isto, creio que meu direcionamento poético ante a gravura foi 

gradativamente se movendo em direção á admissão de um número maior de 

respostas dadas e espaços ocupados pelos materiais. Este entendimento se tornou 

crescente, sobretudo, após um experimento. Ao invés de limpar completamente uma 

placa que havia entintado, revolvi levar os resíduos de tinta que estavam em seu verso 

à prensa ï resíduos estes que geralmente são limpos para que a tinta não acabe 

sujando o papel. Não limpar era naquela altura um erro, que por vezes cometi, e a 

busca por sua ressignificação representou uma abertura importante. 

Ao imprimir o verso de uma matriz de metal, suja de tinta, e ver seu resultado (Figura 

4), cresceu em mim o interesse de entender minha relação com os materiais em suas 

muitas camadas. A ressignificação de tomar algo errado como objeto passível de 

resultado trouxe o pensamento acerca do incerto, do raio de possibilidade por ele 

oferecido. Uma visão amplificada sobre a ação, tendo o ato como algo que deixa sua 

marca, tendo como eixo a existência no espaço, a fisicalidade, fruto da provocação do 

material que leva ao acontecimento de algo. Aqui se insere a impulsão, manifestação 

de movimento, que traz como resultado a concretização de uma relação com o meio, 

detentor de resistências próprias, chegando a uma ação expressiva, que diz alguma 

coisa. Dizer este que se vincula com a formação de um espaço de diferença ï o 
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caminho que a tinta percorre em papel, ou deixa de percorrer, demarca superfícies de 

contato, deixando prova física de que algo foi feito em lugar de outra coisa, colocando 

o resultado como o testemunho da relação entre materiais. 

A possibilidade aberta por esta obra levou à procura de um entendimento do que há 

no intervalo, o momento de suspensão que traz a mancha impressa, analisando as 

relações entre a tinta e o papel e demais elementos que fazem parte desta conta. Tal 

suspensão, situada no limbo sensorial que envolve o tentar, em um ñmisto de 

incertezas e segurança, onde enquanto durar a busca, o risco não se instaura no reino 

do acaso e a esperan­a n«o se torna ainda certezaò (PAREYSON, 1993, p. 64), se 

mostra visível, tanto em processo como em resultado, em que cada ponto tem suas 

configurações, tomando os espaços e preenchendo superfícies. 
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Figura 4 - Chancko Karann, Parede, 2016. Monotipia, 30x21 cm. 

 

Em uma incursão processual, inserida na importância de perceber as nuances dos 

momentos da entrega do controle ï quando a tinta age, posso apenas esperar, ï 

analisar tais recortes é procurar o que há nos instantes definidores que não dependem 

de mim. É mergulhar na substância do acontecimento e de seu resultado, um conjunto 

de manchas, tantas vezes tidas como pejorativas, correlatas da falha, buscando-as 

como entes compostos por uma sucessão de tempos, ações e omissões que marcam 

suas existências, tidas como parte e não como descarte. Nesta sucessão, 

principalmente em um foco inicial no ato de levar a placa à prensa, a imprevisibilidade 

passou a desempenhar um papel potencializado, dentro do qual a espera figurava 

como ponto central. 

A investigação da imprevisibilidade no processo de criação, envolvida no 

encadeamento descrito, perpassa o entendimento das relações de causalidade que 

envolvem determinado fazer artístico. No que concerne à gravura em metal, a espera 

figura como elemento chave no jogo dos acasos, um momento de suspensão que está 

presente como um intervalo, inserido em uma cadeia de ações planejadas, postas em 

pausa, à espera de um resultado. Tal dinâmica segue a ritualística de gravação, 

derivada do aprofundamento das relações com materiais utilizados, atendo-se ao 

aspecto físico, que culmina na existência de uma gravura enquanto obra, produto do 

diálogo entre a matéria e a ideia.  

E nesta relação, a ideia está em interdependência com o objeto. No momento em que 

a prensa age sobre a placa e papel ï tendo a tinta em meio deles ï o que sair dali é 

resultado de uma conversa entre propriedades que a eles pertencem, não 

esquecendo que, neste caso, ño produto art²stico consiste em um material f²sicoò 

(DEWEY, 2010, p. 34). 

A afirmação de Dewey pode parecer redundante, mas, pelo contrário, dá conta de 

uma obviedade que permeia todo este processo: a existência do material. Ele existe, 

deixando índice para consulta, com suas urgências próprias. Em uma conversa íntima 

com o tempo, dos acasos e esperas, que se estabelecem em superfícies de contato. 

Cada um apresenta seus códigos, estruturados a partir do que os compõe. A respeito 

destes processos no âmbito da gravura, Lurdi Blauth diz: 
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Nos procedimentos da gravura, a imagem é criada a partir das relações 
opostas entre gravado e não gravado, de cortes e não cortes, dor de 
vazios e cheios. E a impressão, desde diferentes épocas, está associada 
a duplicação de uma imagem gravada sobre a matriz. Esta imagem surge 
dos processos específicos de fazer e utilizar os meios através de 
operações que vão além do controle, nos quais também o inesperado e 
o acaso interagem. Na gravura habitam ainda indícios que podem avocar 
presença ou ausência de marcas, de sinais ou mesmo pegadas 
revelando semelhanças próximas de um corpo original (BLAUTH, 2005, 
p. 1). 

 

A ideia do ñcorpo originalò aponta para a compreens«o que os materiais com os quais 

interagimos não são tão distantes de nós. Carregam também marcas de seus 

acontecimentos em interações com outros materiais ou pessoas. Baseado nesta 

concepção, é possível enxergar, portanto, os contatos com o que nos rodeia como 

uma troca entre entes que compartilham vastas semelhanças. 

Com isto em mente, o processo dentro da gravura tende a se tornar mais dialógico, 

na medida em que eu, como indivíduo, poderia não ser mais visto como alguém que 

deveria, ao final de tudo, necessariamente me sobrepor às coisas com que trabalho. 

O gesto inicial de imprimir a sujeira ï o erro ï bem como experimentos posteriores 

que envolveram o depósito de excesso de tinta sobre a placa, como na monotipia 

Derrame (Figura 5) e na série Ferrugem (Figuras 6, 7 e 8), foram passos em direção 

à ampliação de um diálogo, da adição de uma camada de incerteza que vem do meu 

silêncio, buscando dentro do incerto, observar acontecimentos da tríade tinta - papel 

- prensa, não apenas estudando-a, mas dando à ela a prerrogativa maior, em uma 

relação cujos resultados são intercalações de cheios e vazios, fruto da relação entre 

os entes que reagiram entre si, percorrendo espaços ï a tinta corre, extrapolando os 

limites impostos pelas formas retangulares de papel e placa, impulsionada pela prensa 

que a empurra. 

A configuração final não pode ser repetida, como algo que surge de uma relação que 

não ocorrerá da mesma forma outra vez, formando uma mancha gráfica que é 

resultado de uma incontinência, assim como de espaços vazios que são marcas de 

sua presença tanto quanto ela própria, se sustentando em uma não igualdade que se 

constrói por meio de pausas que não podem ser reproduzidas.  
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Não há tiragem, assim como não há possibilidade de voltar atrás, sendo o registro 

único. 

 

 

Figura 5 - Chancko Karann. Derrame, 2017. Monotipia, 30x21 cm. 

 

       

Figuras 6, 7 e 8 - Chancko Karann. s/t²tulo | s®rie ñFerrugemò, 2017. Monotipias, 21x15 cm (cada). 

 

O processo de formação, levando em conta sua não reprodutibilidade, é algo que refaz 

seus modos a cada vez, produzindo novas formas. Forma pode ser aqui entendida 
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através de Luigi Pareyson, que traz o conceito de formatividade como uma união 

inseparável de produ­«o e inven­«o: ñ[...] óformarô aqui significa ófazerô inventando ao 

mesmo tempo o ómodo de fazerô, ou seja, órealizarô s· procedendo por ensaio em 

dire­«o ao resultado e produzindo deste modo obras que s«o óformasôò (PAREYSON, 

1993, p. 12). Tal ideia torna a obra ñforma formadaò e ñformanteò ao mesmo tempo, 

sendo a lei e o resultado de seu processo de formação. O caráter formativo põe, 

portanto, os acontecimentos que envolvem o fazer em uma posição híbrida, como um 

ente que busca sentido e é dotado dele simultaneamente. Na colocação da placa e 

sua retirada no lado oposto está o intervalo fundamental, a epitome da lei formativa 

do impresso, visto que ñ[...] a ação exercida sobre a matriz terá sua plena 

consequência no ato de impressão, portanto, numa materialidade distinta, constituída 

da soma da tinta com o papelò (BUTI; LETYCIA, 2002, p. 15). 

Esta concepção apresentou uma forte consonância com o pensamento que formava, 

visto que este ato era justamente onde se concentrava o cerne de meus 

questionamentos. O que acontecia naquele intervalo específico era justamente o que 

busquei apreender. A apreensão de um acontecimento envolto de uma não-

visibilidade, da névoa que há entre dois pontos do caminho, que dá a ele um sentido 

de abstração. Em suas considerações a respeito de tais momentos, José Gil diz: 

Qualquer coisa de muito especial acontece na dança: o facto 
paradoxal daquele que olha compreender imediatamente o sentido do 
movimento dançado. Tratar-se-á de uma significação precisa? 
Suponhamos que não, suponhamos que pelo contrário que os gestos 
que se vê são abstratos, quer dizer, desprovidos de sentido definido, 
traduzidos na linguagem articulada: nem por isso são menos 
percebidos como se possuíssem um sentido. Os gestos abstratos 
poderiam ser estes movimentos intermediários entre duas figuras com 
significações claras: sendo executados para chegar à figura dotada de 
sentido, os movimentos intermediários assumem retroativamente o 
sentido finalizado nos movimentos figurativos (GIL, 2001, p. 104). 

 

Obviamente, a reflexão de Gil toma como ponto de referência a Dança, como 

parâmetro para estudo dos gestos e movimentos abstratos. A aplicação destas ideias 

no contexto da gravura apontam para a construção de um caminho de aproximação 

que será aprofundado mais à frente. É visível, no entanto, que o movimento pode ser 

tido como um ponto comum, razão pela qual compartilham também o gesto oculto, 

que não pode ser alcançado em sua completude, principalmente levando em conta 
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que a prensa não me dá campo de visão ou ação, a partir do momento em que começa 

a agir ï o que indica desde já a possibilidade metodológica, na abordagem da interface 

entre Gravura e Dança, ou Dança e Gravura. 

Torno-me então observador de micromomentos, como o espaço temporal em que se 

dá conta do processo de queda de um objeto e o efeito momento em que este atinge 

o chão. Este intervalo é fantasmata, suspensão entre dois momentos, como uma 

parada súbita ï da qual se tem consciência através da sensação mnemônica que 

provoca a apreensão da espera, como descreve Giorgio Agamben:  

[...] fantasmata é uma presteza corporal, que é movida com o entendimento 
da medida [...] parando de vez em quando como se tivesse visto a cabeça 
da medusa, como diz o poeta, isto é uma vez feito o movimento, se todo 
pedra naquele instante, e no instante seguinte cria asas como um falcão 
que tenha sido movido pela fome, segundo a regra acima, isto é, agindo 
com medida, memória, maneira com medida de terreno e espaço 
(AGAMBEN, 2012, p. 24).  

 

O entendimento da medida era o objetivo, para alcançar tal presteza corporal, que me 

permitisse entender e estar presente nos momentos suspensos, por meio da 

observação. Meus movimentos, desde a entintagem até a chegada na prensa 

buscavam este instante. Os atos anteriores eram como pequenos pontos de ignição, 

catalizadores para a suspensão.  

Na busca por melhor compreensão destes momentos de ignição e suspensão, foi 

possível a aproximação com o processo criativo da pintora americana Helen 

Frankenthaler, inicialmente ligada ao abstracionismo expressionista9 e com marcante 

produção durante as décadas de 1950 e 1960 do século XX, que trouxe, através da 

mancha ensopada,10 o deixar cair como ponto central, virando sua lata de tinta diluída 

(Figura 9), e observando a fluidez da conversa do líquido com a tela, explorando a 

fusão de tais elementos, deixando que os dois se tornem uma coisa só em seus 

 
9 A pintora era vinculada ao Color Field Painting, movimento datado do início dos anos 50, ligado 
inicialmente ao expressionismo abstrato. O movimento trazia, em geral, pinturas marcadas por grandes 
áreas de cor espalhadas na tela, cor esta que gradativamente foi saindo da condição objetiva para se 
tornar sujeito. O movimento ® tido como uma resposta ao gesto ansioso e ñviolentoò do expressionismo 
abstrato, embora se utilize, como no caso de Frankenthaler, das ampliações espaciais da tela oferecida 
por este movimento. 
10 Soaked stain (Tradução nossa). 
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próprios termos, a partir da faísca que foi o derrame, propulsor da observação. Assim 

como a tinta se funde com a fibra, o gesto se funde com o momento. 

 

 

Figura 9 - Helen Frankenthaler.11 

 

Este momento definidor parecia ser um ponto de profundo interesse para 

Frankenthaler, na procura do movimento ¼nico, ñ[...] um movimento muito bonito do 

pulso que está sincronizado com a sua cabeça e coração, e então está feito, e, 

portanto, parece que nasceu em um minutoò12 (ROSE, 1970, p. 85, tradução nossa). 

Sincronização é, portanto, o ponto e ser alcançado. O ato de virar o balde sobre a tela 

no chão encurtou os espaços, favorecendo a junção dos elementos, como aponta 

Barbara Rose: 

A invenção da imersão permitiu que Frankenthaler superasse os 
obstáculos que acabamos de mencionar porque identificou a figura 
com o chão, eliminando assim qualquer dualidade entre eles. Ao 
mesmo tempo, permitiu que ela identificasse o desenho da criação, 
casando-se com os dois de uma maneira que fazia com que a pintora 

 
11Fonte: Ernest Haas/Getty images. Disponível em: https://www.thoughtco.com/painting-technique-of-
helen-frankenthaler-4118620. Acesso em: 10 dez. 2018. 
12 ñ[é] one really beautiful wrist motion that is synchronized with your head and heart, and you have it, 
and therefore it looks as if it were born in a minuteò. 

https://www.thoughtco.com/painting-technique-of-helen-frankenthaler-4118620
https://www.thoughtco.com/painting-technique-of-helen-frankenthaler-4118620
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usurpasse e acabasse por subsumir o gráfico inteiramente 
(FRANKENTHALERLEN; ROSE, 1970, p. 70, tradução nossa). 13 

 

De uma maneira diferente, o processo das monotipias envolve também um tipo de 

subsunção ao movimento. O aspecto gráfico, a impressão propriamente dita, está 

incorporada a ele de modo inseparável, no resultado de uma relação a partir da qual 

se manifesta algo que não pode mais ser contido uma vez ocorrida a junção ï da 

mesma forma que Frankenthaler não contém a tinta que escorre pela tela estendida, 

não posso controlar a tinta esmagada pela prensa. Derrame, escorrimento, 

compressão, são momentos definidores, entre apreensão e liberação, mescla 

proveniente da alienação voluntária, o vazio denso do nada a fazer. 

 

2.3 Mundo 

 

É interessante como diante da fluidez do movimento em uma escala mais ampla, o 

incontido tenha sido uma resposta encontrada dentro do espectro da gravura. Em seu 

modo, a tinta em seus caminhos apresenta uma fluidez em trabalhar com as situações 

em que é posta, escorrendo e encontrando vias. Esta beleza de se espalhar e seguir, 

ultrapassando os limites do chanfro14 em uma relação que não posso controlar se 

apresentou como uma antítese do comportamento inicial em relação a um desejo de 

controle próprio da gravura, onde o anseio era justamente estar ciente de tudo que 

poderia acontecer para que pudesse me preparar. 

Encarar a incontinência e ausência de controle conseguinte foi algo que tanto ampliou 

possibilidades dentro da gravura, como também na minha percepção da fluidez 

presente na vida cotidiana, criando assim um percurso de retroalimentação intrigante. 

A procura do escorrimento, da observação da relação entre os materiais, uma 

necessidade de procurar novos modos de entender o que acontecia.  

 
13 ñThe invention of soaking permitted Frankenthaler to overcome the obstacles just mentioned because 
it identified figure with ground, thus eliminating any duality between then. At the same time, it allowed 
her eventually to identify drawing with from creation by marrying the two in a manner the caused the 
painterly to encroach upon and ultimately to subsume the graphic entirelyò. 
14 Borda criada pela pressão da placa de metal sobre o papel. 
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Os materiais demostraram em um ambiente de experimentação o que acontecia em 

âmbito global, a incontinência dos movimentos e acontecimentos que permeiam a 

vida. Através de prensa e tinta, foi possível perceber a abrangência dos 

afrouxamentos de controle. Ao voltar a atenção para as manifestações ocorridas no 

ateliê, cada vez mais pude entender que os espaços por onde trânsito são repletos de 

momentos descontrolados, de tentativas e erros que vão deixando suas marcas, que 

lá permanecem, assim como a tinta permanece no papel ou na tela.  

Diante disto, me propus a observar cada vez mais estas marcas, as vendo como 

testemunhos de coisas que foram feitas, as quais se seguiram outros acontecimentos 

que foram deixando seus indícios sobrepostos. Mesmo na monotipia, por mais que o 

foco sejam as marcas em papel, não se pode esquecer que os resquícios da atividade 

podem permanecer nas demais superfícies, como no caso da tinta que 

ocasionalmente escorre para o feltro (Figura 10) ou do resíduo que resta na base de 

acrílico da prensa ao final da impressão (Figura 11), em oposição à porção maior que 

ficou na monotipia como obra. 

O que fica no papel é uma parte de uma série de espalhamentos ocorridos, 

movimentos que deixam suas impressões em vários sentidos. De uma maneira 

própria, o feltro e acrílico manchados representam por si só monotipias, impressos 

que não podem ser reproduzidos e que, ao menos no caso do primeiro, restam 

indeléveis como indício de contato com a tinta e seus movimentos. 

 

 

Figura 10 - Registro fotográfico da tinta que ficou no feltro, 2019. 
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Figura 11 - Registro fotográfico do acrílico, 2019. 

 

Mesmo no caso do acrílico, por mais que toda esta quantidade de tinta não permaneça 

após a limpeza, existem marcas que acabam ficando, fazendo com que ele, assim 

como o feltro com marcas de tinta seca, funcione como um painel de registro, 

constantemente modificado pelo uso contínuo, o que cria um palimpsesto, uma ñ[...] 

superf²cie onde o conte¼do anterior ainda ® tenuamente vis²velò (PRADO; TAAN, 

2017, p. 44). A julgar pela aplicação original da palavra palimpsesto, que faz referência 

à a raspagem das placas de argila ou pergaminhos escritos para que se pudesse 

escrever de novo, processo em que fragmentos de escrita antiga ficam ainda 

presentes sobrepostos por novas palavras (Figura 12), tem-se um sentido de 

continuidade de fluxo, que segue carregando ainda registros passados. 

É o que acontece com os aparatos de gravura que seguirão sendo usados, com estas 

manchas de escritas anteriores, e em todas as coisas dispostas no mundo, suscetíveis 

à sucessão de acontecimentos. Desta noção surgiu a série Acontecimentos, que 

consiste em uma série de registro das formações fluidas que encontrei ao longo de 

meus afazeres, nos caminhos que percorri e ainda percorro. São, sobretudo, indícios 

de transformação das coisas, que ao longo do tempo foram recebendo estímulos e 
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dando suas respostas e com isto mudando, adquirindo novas camadas ou perdendo-

as. 

  

Figura 12 - Codex Ephraemi Rescriptus.15 

 

Nos deparamos diariamente com coisas que vão se modificado ao longo de sua 

existência, assumindo novas formas e por vezes não mais exercendo a função prática 

que carregavam de início. Este é o caso de uma parede que carrega consigo marcas 

de todos os papéis que nela foram colados e depois retirados, sempre deixando partes 

que somam, juntando pedaços de papel ainda colados, bem como fragmentos de fita 

colante cobertas pela sujeira que se acumulou (Figura 13). 

A configuração deste painel abstrato passou por uma série de processos que 

envolvem uma aceitação da condição ativa dos materiais. Certamente, quem tentou 

descolar estes papeis pretendia que eles saíssem de todo, restaurando a condição da 

parede tida como inicial. No entanto, o ato estava sob júdice da relação entre papel, 

parede e fita, tendo que aceitá-la e seguir seu caminho a partir dela, colando novas 

coisas e retirando-as depois, estendendo esta relação. 

São sucessões de tentativas e perdas de controle, que estão presentes por todos os 

cantos. Objetos que se modificam, apresentado diferentes formas compostas por 

diferentes atos e ocasiões que se mostram em relevos e diferentes camadas de 

 
15 Manuscrito grego em pergaminho datado do século V, contendo o texto parcial do Novo Testamento. 
Disponível em: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/c/cc/Codex_ephremi.jpg 
Acesso em: 10 jul. 2019. 


