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“Todos nds nos localizamos em vocabularios culturais e sem eles ndo conseguimos
produzir enunciagdes enquanto sujeitos culturais. Todos nés nos originamos e falamos a
partir de ‘algum Iugar’”l.
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Introducéo

11

A cultura visual como um campo de estudo

Neste trabalho € analisada uma pluralidade de manifestagdes visuais:
cartazes de rua, cartazes de lambe-lambe, pixagbes®, grafites, imagens
estampadas em estencil, outdoors, impressos volantes, banners, engenhos
publicitarios, propagandas politicas, folhetos avulsos — objetos que circulam pela
cidade e se inserem em um universo dos impressos. Articuladas, interpretadas,
contrapostas, estas imagens sdo aquilo que fundamenta a discussdo que
estamos propondo.

Ao observar a rua como o local de ocorréncia de eventos visuais
significativos, esta pesquisa se insere no campo de natureza interdisciplinar dos
estudos sobre cultura visual. Para Nicholas Mirzoeff, em An introduction to visual
culture®, a visualidade assume cada vez mais uma posicdo de centralidade na
vida cotidiana. Segundo este autor, atualmente a experiéncia humana vem se
tornando mais visual e visualizada que nunca, evidenciando — das imagens
produzidas pela medicina do interior do organismo as fotografias via satélite,
passando pela visualizagdo da economia a interface digital que faz popularizar
0s computadores pessoais — a crescente tendéncia de “visualizar coisas que nao
sdo elas mesmas visiveis™. Consequentemente, somos exigidos a nos tornar
mais acostumados a lidar com uma imensa quantidade de estimulos visuais:

“Considere um motorista numa tipica auto-estrada americana. O avanco do carro
depende de uma série de julgamentos visuais realizados pelo motorista levando
em consideracdo a velocidade dos outros veiculos e todas as manobras
necessarias para se completar a viagem. Ao mesmo tempo ele ou ela é
bombardeado por outras informacgdes: sinais de transito, placas de sinalizagéo,
avisos de curvas, aparatos publicitarios, postos de gasolina, placas de vendas, a
hora e a temperatura local, e assim por diante. Ainda assim, muitas pessoas
consideram o processo tdo rotineiro que ouvem musica para ndo se entediar””.

! HALL, Stuart, A Questao Multicultural in HALL, Stuart, Da Diaspora — ldentidade e Mediacbes
Culturais, SOVIK, Liv (organizadora), Belo Horizonte: Editora UFMG, 2006.

2 Conforme desenvolveremos a frente, optamos por utilizar a grafia “pixagdo” sempre que nos
referimos diretamente a essa manifestacao visual, pois, embora ortograficamente incorreta, ela remete
a maneira como seus proprios praticantes se referem a ela. A grafia “pichacdo” sera utilizada apenas
nos momentos em que reproduzimos citagfes alheias.

3 MIRZOEFF, Nicholas. An introduction to visual culture. London: Routledge, 2000.

* MIRZOEFF, op. cit., p. 5.
® MIRZOEFF, op. cit. p. 5.
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No entando, ainda segundo Mirzoeff, a habilidade de absorver e
interpretar estimulos visuais ndo deve ser compreendida como um atributo
humano natural, mas como algo que aprendemos ha relativamente pouco tempo.
Elemento fundamental da sociedade industrial, essa capacidade torna-se ainda
mais importante na era da informacéo, ndo apenas porque passa a fazer cada
vez mais parte do dia a dia das pessoas, mas porque,

“a cultura fragmentada e desmembrada que nés chamamos pos-moderna é

melhor imaginada e entendida visualmente, da mesma forma que o século
dezenove é classicamente representado através da imprensa e da novela®.

Assim, vivemos atualmente num mundo ndo apenas saturado de
imagens, no qual as relagbes politicas, econémicas e sociais encontram-se mais
e mais representadas por (ou, para alguns, reduzidas, a) imagens, mas num
mundo para o qual as questdes a respeito da imagem e da visibilidade tornam-se
chave para sua compreensdo. Conceber a preponderancia da visualidade para
nosso dia-a-dia ndo significa dizer que nds necessariamente estejamos sabendo
lidar com aquilo que estamos vendo:

“Essa extraordinaria proliferagdo de imagens nao cria uma Unica imagem
singular que se oferece a contemplagdo intelectual. A cultura visual, nesse
sentido, € a crise da informagcdo e a sobrecarga visual experimentadas hoje
diariamente” ’

“A distancia entre a riqueza da experiéncia visual na cultura pés-moderna e a
habilidade para analisar essa informacdo marca a oportunidade e a necessidade
da cultura visual como um campo de estudo. Enquanto as diferentes midias
visuais estiveram sendo estudadas independentemente, ha agora a necessidade
de interprgtar a globalizacdo p6s-moderna do visual como um fenémeno da vida
cotidiana”

Pelo fato de se manifestar constantemente na vida contemporanea, a
cultura visual como um campo de estudo engloba como parte de seu objeto de
conhecimento toda uma gama de manifestacbes e eventos que extrapolam os
dispositivos visuais formais e estruturados com os quais a histéria da arte lidou.
“Grande parte da nossa experiéncia visual se da fora destes momentos
formalmente estruturados do olhar:

® “The disjunctured and fragmented culture that we call postmodernism is best imagined and

understood visually, just as the nineteenth century was classically represented in the newspaper
and the novel”. MIRZOEFF, op. cit. p. 3.

" “The extraordinary proliferation of images cannot cohere into one single picture for the
contemplation of the intellectual. Visual culture in this sense is the crisis of information and visual
overload in everyday life”, MIRZOEFF, op. cit. p. 8.

8“The gap between the wealth of visual experience in postmodern culture and the ability to analyze
that information marks both the opportunity and the need for visual culture as a field of study. While
the different visual media have usually been studied independently, there is now a need to interpret
the postmodern globalization of the visual as everyday life”, MIRZOEFF, op. cit. p. 3.
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“Uma pintura pode ser observada na capa de um livro ou num anuncio, enquanto
a televisdo é consumida como parte da vida doméstica mais do que como uma
atividade solitadria do espectador, e filmes podem tanto ser assistidos no video,
como em um aviéo, na televisdo a cabo como no cinema tradicional™.

Esta pesquisa procurou levar adiante algumas indagagdes residuais da
dissertacdo de mestrado que desenvolvi no programa de pdés-graduacdo em
histéria social da cultura, na PUC-Rio, onde discuti aquilo que chamei de
“transicdo de usos das técnicas de reproducao de imagens”. Ela partiu da busca
por localizar, em meio ao ambiente urbano, manifestacbes graficas que
evidenciassem o uso de meios de reproducao de imagens “de baixa sofisticacao
tecnoldgica”, ou “artesanais”, e teve inicialmente como titulo a expressdo “a
gravura na rua”. Tendo me graduado no curso de Gravura da Escola de Belas
Artes da UFRJ, o que me interessou abordar, no momento em que iniciei este
trabalho, foram outras “utilizacées” encarnadas por procedimentos que, em um
atelié como aquele em que havia me formado e outros em que havia estado,
eram encarados como “formas de expressao artistica”.

A identificacdo de uma série de objetos — cartazes, posteres, filipetas,
banners, caixas de pizza, tags, camisas, etc. — que, encontrados trivialmente na
rua, pudessem remeter, devido ao modo como haviam sido produzidos, aqueles
procedimentos tradicionais de multiplicacdo de imagens chamados de “gravura”,
me parecia uma estratégia interessante para, em primeiro lugar, questionar
certas nocbes que, especialmente dentro de um nicho especializado
demonstravam estar bastante arraigadas, e, em segundo, sugerir uma
alternativa de insergéo cultural desta préatica nos dias de hoje. A percepcado da
recorréncia de certas ideias acerca da pratica da gravura marca o impulso
primeiro desse trabalho. Discutiremos agora alguns aspectos destas ideias como
forma de apresentar o problema inicial dessa pesquisa.

1.2

A gravura narua

A afirmacdo da gravura como “uma forma de expresséo artistica
autbnoma” fundamenta a base de uma nog¢do moderna de gravura que, no
Brasil, comeca a se anunciar na virada para o seéculo XX. Como procuraremos
demonstrar, a afirmacdo da pratica de uma gravura de arte brasileira foi
acompanhada da elaboragdo de um discurso proprio, evidenciado nos
depoimentos dos artistas e criticos envolvidos naguele contexto cultural, nas
reportagens e textos de exposi¢do de época e consagrado na historiografia que
se fez sobre este periodo. Na realidade, grande parte da biografia que aborda
obras e artistas brasileiros que trabalharam com gravura, os catalogos de
exposicdes e matérias de jornais que ainda hoje tratam do tema estdo repletos
de ideias que comecaram a ser articuladas naquele momento.

9 up painting may be noticed on a book jacket or in na advert, while television is consumed as a part

of domestic life rather as the sole activity of the viewer, and films are as likely to be seen on video,
in an aeroplane or on cable as in a traditional cinema”, MIRZOEFF, op. cit. p. 7.
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O discurso da gravura de arte

Entre dezembro de 1957 e fevereiro de 1958, Ferreira Gullar organiza a
série de entrevistas que ficou conhecida como Debate Sobre Gravura, publicada
no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, num momento em que a gravura
moderna brasileira era representada internacionalmente e reconhecida como “a
melhor coisa que se faz atualmente no Brasil’, conforme as palavras daquele
entrevistador. Uma série de artistas, entre os quais Oswaldo Goeldi e Livio
Abramo, sdo indagados sobre as causas do “surto” que a gravura experimentava
naguele momento. De acordo com Livio Abramo,

“Os fatores que, na minha opinido, determinaram, grosso modo, o atual surto da
gravura brasileira contemporanea poderiam de certa forma ser encontrados nas
seguintes condicdes: relativo isolamento — por paradoxal que isso pareca — em
gue viveu nossa primeira geracdo de gravadores modernos; falta de uma
tradicdo gréafica artistica; necessidade de autodidatismo; formacdo de uma
atitude especial psicoldgica em relacdo a gravura e dedicacao total a ela dos
artistas que a elegeram como seu fundamental meio de expressédo artistica. E
por ultimo — sem nenhuma modéstia — devido também ao fato de que os
primeiros gravadores modernos do Brasil encararam sua tarefa a sério, com
humildade, fé sincera na gravura, vontade constante de superar-se a si mesmos
palmilhando o duro e ingrato — naqueles tempos — caminho da arte, olhando para
o futuro sem pressa nem afobamento, sem preocupar-se com vantagens
imediatas, antes, muitas vezes evitando-as como o pior dos inimigos... Dessa
maneira (longos anos trabalharam esquecidos e incompreendidos os primeiros)
conseguiram eles imprimir & nossa incipiente gravura as primeiras e ja bem
defendidas caracteristicas de uma arte autbnoma. E principalmente por terem
sido somente gravadores™™.

O isolamento que uma primeira geracdo de artistas-gravadores vivenciou
nos primeiros momentos de sua atividade autoral em meio a um contexto cultural
incipiente, no qual ndo havia uma tradicdo de gravura artistica, sdo algumas das
no¢des implicitas no depoimento de Livio Abramo, que ecoam nos de seus
colegas entrevistados e que compdem o que procuramos identificar como um
discurso sobre a gravura de arte no Brasil. Fundamentado pelas ideias
modernistas, este discurso procurou, em primeiro lugar, sublinhar que com o
século XX uma “nova postura” em relacao aquela pratica comegou se colocar.
Como diria Goeldi no referido Debate,

“Os gravadores modernos, rompendo com o processo classico de gravar (...)
abriram um campo fecundo para a criagdo. "

10 ABRAMO, Livio, in Debate sobre gravura. Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, 19/01/1958.
Entre dezembro de 1957 e fevereiro de 1958, Ferreira Gullar organizou no Suplemento Dominical do
Jornal do Brasil um debate sobre gravura que envolveu diversos nomes importantes da gravura
artistica brasileira.

GOELDI, Oswaldo in Debate sobre gravura, Complemento Dominical do Jornal do Brasil, 1/12/1957.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0812142/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0812142/CA

14

De acordo com esse discurso, com a nova postura que ele representava,
0Ss meios artesanais de reprodugcdo de imagens que estiveram primordialmente
relacionados a um uso “meramente informativo” ou “documental” passavam a ser
arrastados a uma nova utilizagdo. Encarando cada técnica artesanal de
impressdo — xilografia, litografia e gravura em metal — em sua especificidade,
explicitando a materialidade destes fazeres no processo de expressado autoral,
procurava-se ‘libertar” a gravura de sua utilizagdo original como “simples meio
de reprodugéo de imagens”. Aqueles fazeres eram, assim, “elevados” a “formas
de expressao artistica”.

E igualmente a partir da virada para o século XX que se observa um
desenvolvimento acelerado do meio grafico industrial brasileiro, processo que
um autor como Nelson Werneck Sodré, na obra Histéria da Imprensa no Brasil,
descreve como marcado pela gradativa substituicdo das técnicas artesanais de
reproducdo pelos meios fotomecanicos®. Em seu livro, Histéria da
Fotorreportagem no Brasil, Joaquim Marcal Ferreira de Andrade aponta que o0s
meios fotomecanicos de gravacdo de imagens, difundidos na Europa e nos
Estados Unidos desde as duas ultimas décadas do século XIX, no Brasil, apenas
com a virada para o século XX passam a ser gradualmente implantados™. E
notavel a partir de entdo a modernizacdo de nosso meio industrial grafico,
processo em que se verificam: a organizacdo de grandes empresas; 0
surgimento no mercado de profissionais especializados na programacao visual e
coordenagdo das etapas de pré-impressdo (e, posteriormente, a criagdo das
primeiras escolas voltadas para a formacéo desses profissionais); e reformas na
programacéo visual de revistas e periédicos.

O paralelismo que, por aqui, pode ser particularmente observado entre a
pratica e o discurso da gravura “de arte” e o processo de automatizacdo de
nossa industria grafica, levou muitas vezes, a percepcao de uma relagdo causal
entre estes dois processos, como se a difusdo dos meios automaticos de
gravacao e impressao, destituindo os processos artesanais daquelas funcdes as
quais até entao teriam estado atreladas, tivesse “liberado” a gravura para um uso
artistico.

“Nao se fazia mais litografia nos anos 50, ela havia entrado num periodo de
decadéncia total. Na década de 40, a litografia era o que estampava as revistas
O Malho, A Semana. Era o off-set da época. Era usada, nao como trabalho
artistico, mas na imprensa. Dai, comprei uma prensa e a instalei na rua Taylor,
na Lapa, buscando ressuscitar a lito no sentido artistico. Eu me lembrava de
Mung?, 0 pintor noruegués que fazia litografia nos anos 10 como expresséo de
arte™™.

A concepcao de que uma “primeira geragao de artistas pioneiros” rompeu
com uma tradicdo grafica que durante todo o século anterior havia orientado os

12 \WERNECK SODRE, Nelson, Histéria da Imprensa no Brasil. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1983.

3 ANDRADE, Joaquim Marcal Ferreira de. Historia da Fotorreportagem no Brasil: a fotografia na
imprensa do Rio de Janeiro de 1839 a 1900. Rio de Janeiro: Elsevier, 2004.

" LINS, Darel Valenca, depoimento para “Gravura Brasileira Hoje — depoimentos” Volume .
Oficina de Gravura Sesc. Coordenacgdo: Heloisa Pires Ferreira. Responséavel pela génese do
projeto e entrevistas: Adamastor Camara. Reorientagdo do projeto inicial e sua concretizacdo:
Maria Luisa Luz Tavora. Rio de Janeiro, Oficina Sesc Tijuca, 1996. p. 34-35.
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meios de reproducdo de imagens a finalidades meramente utilitarias e de que a
estes artistas pioneiros seguiu-se toda uma genealogia sdo outras nocoes
recorrentes naquele discurso. Uma obra que reverbera e talvez tenha colaborado
para a consolidacao destas colocacdes € o livro de José Roberto Teixeira Leite,
A Gravura Brasileira Contemporanea, publicado em 1965, Nele, o autor enfoca
a histéria da gravura de arte brasileira, subdividindo-a em trés estagios: o
primeiro, a fase heroica, compreende os anos entre 1908 a 1945; seguido pelo
momento de afirmacao, de 1945 a 1955; e pelo (entdo atual) fastigio, entre 1955
e 1965. A periodizacdo tracada pelo autor, que marca a virada para o século XX
como uma nova fase para a gravura no contexto das artes plasticas brasileiras, e
estabelece as bases para se pensar em uma linha cronoldgica que liga os
diversos artistas que atuaram nesse campo, fizeram do livro um classico.

O relato de Teixeira Leite corrobora a no¢do de que uma postura auto-
proclamadamente “autoral” diante das técnicas de gravura comega a se anunciar
no contexto cultural brasileiro somente a partir do comec¢o do século XX, com a
atuagdo daqueles que foram consagrados como nossos pioneiros “artistas-
gravadores”.

“O pioneiro da gravura em metal no Brasil, o primeiro também a encara-la nao ja,
como até entdo, em suas implicacbes puramente utilitarias, mero processo
multiplicador de originais alheios, e sim como técnica expressiva, foi Carlos

Oswald, nascido em 1882, em Florenga™*.

Ao estruturar sua andlise em periodos, Teixeira Leite colabora também
para a constituicdo da ideia de uma “genealogia”, através da qual a nocdo de

uma gravura “artistica”, “autoral”, “autbnoma” é levada adiante.

A partir de uma leitura disposta a apontar aspectos especificos que
justificassem sua propria postura, uma periodizagdo e uma narrativa sao tecidas,
manifestacbes sdo destacadas, ou parcialmente destacadas, e outras sao
diminuidas segundo os critérios que importavam a leitura que estava sendo feita.
Com efeito, toda a producdo grafica brasileira anterior ao século XX tem seu
significado cultural esvaziado.

Para Teixeira Leite, a insipiéncia do contexto cultural e artistico brasileiro
do século XIX nado favoreceu o surgimento de manifesta¢des graficas de grande
interesse, ao contrario do que teria ocorrido em outros paises da América
Latina'’. Os profissionais graficos que estiveram em atuac&o no Brasil durante o
século XIX sao descritos como “mais artesdos que artistas, cultores da gravura
de reproduc¢ao, ndo da gravura de arte”.

Esse desinteresse pela producdo grafica oitocentista brasileira néo
consta apenas no influente livro de Teixeira Leite, mas em diversos outros
autores e € manifestado também na fala de muitos artistas que vieram trabalhar
especificamente com gravura. De fato, diversos termos foram cunhados e

5 LEITE, José Roberto Teixeira, A Gravura Brasileira Contemporéanea. Rio de Janeiro: Editora
Expresséo e Cultura S.A., 1965.

16 LEITE, José Roberto Teixeira, op. cit.

7 “natil, por conseguinte procurar, no Brasil-col6nia, algum equivalente do paraguaio Yapari, por
exemplo, ou esperar, durante o século XIX, o surgimento de algum Posada nativo: o meio cultural era
ainda por demais acanhado para os produzir”. LEITE, José Roberto Teixeira, op. cit. p. 1.
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utilizados para classificar aquelas manifestacfes e distingui-las da nova postura,

” ”

“artistica”, “autoral”, “expressiva”.

“A gravura artistica no Brasil surgiu auténtica, sem passado de exteriorizagdo
académica, acompanhando as transformac¢fes radicais do inicio deste século,
em que a vida tornou-se mais vertiginosa, menos conservadora, mais ativa. Até
esse periodo da nossa histéria, a gravura era considerada entre nés como um
veiculo a servigo do comércio e da reprodugéo”ls.

“Da litografia de arte praticada no século XIX no Brasil, ndo se tem muita noticia.
E importante esclarecer que as inimeras estampas soltas, vistas panoramicas,
retratos e cartazes realizados ndo se enquadram na categoria artistica, uma vez
gue sua criacdo e execucdo — geralmente sob encomenda — tinham fins
exclusivamente comerciais. Deve-se, porém, ressaltar que muitas destas obras
ndo sdo de maneira alguma desprovidas de sentido estético, ultrapassando os
limites do decorativo e se inserindo no espaco artistico. O fator tempo determina
uma mudanc¢a de enfoque dado a essas pecgas ditas ‘comerciais’. Um trabalho
realizado no século XIX com um sentido comercial, como um retrato, em nossos
dias assume valor artistico. Na verdade esta questao é polémica e permite varias
interpretacdes™®.

Para Orlando da Costa Ferreira, autor de Imagem e Letra, outro livro
classico na bibliografia em questdo, “a 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 certo nimeros de vezes"®. Segundo esse autor, diversas
modalidades de classificagcdo foram e sdo utilizadas para distinguir o valor de
produtos e atividades graficas. Uma dessas discriminaria a “gravura industrial”,
ou “comercial”’, da chamada “gravura artistica”. Enquanto a “gravura comercial”
consistiria “nas pequenas pranchas destinadas principalmente a anuncios e
ornatos das mais variadas espécies de pequenos ou mesmo grandes
formatos™, a “gravura artistica” seria aquela realizada autonomamente.
Paralelamente, uma categoria de “gravura original” se diferenciaria de trés
outras: a “reproducéo de gravuras”, ou seja, os procedimentos de multiplicagao
mecéanica de matrizes gravadas, como a estereotipia e a eletrotipia; a “gravura
de interpretacado”, aquela realizada por um artesdo a partir de um desenho
original tracado especialmente para aquele fim, mas por outra pessoa; e a
“gravura de reprodugao”, aquela que copia uma outra gravura, desenho, pintura,
ou fotografia. Quanto a ultima, “seus realizadores”, de acordo com Ferreira
“‘eram, na maior parte apenas artesdos, embora muitas vezes espléndidos
artesdos” (grifo meu)®. A recorréncia destas expressdes revela uma

8 BOTELHO, Adir, depoimento para “Gravura Brasileira Hoje — depoimentos” Volume Il. Oficina
de Gravura Sesc. Coordenagdo: Heloisa Pires Ferreira. Responsavel pela génese do projeto e
entrevistas: Adamastor Camara. Reorientacdo do projeto inicial e sua concretizacdo: Maria Luisa
Luz Tavora. Rio de Janeiro, Oficina Sesc Tijuca, 1996.

19 Catalogo da exposigédo “Litografia — 200 anos”, em cartaz na Galeria SESC Copacabana, em
1998, constituido pelos relatos de Adir Botelho e Antdnio Grosso.

% FERREIRA, Orlando da Costa. Imagem e Letra: Introducdo a Bibliologia Brasileira: A Imagem
Gravada. Sdo Paulo. 2. ed.: Editora da Universidade de S&o Paulo, 1994, p. 29.

%L FERREIRA, Orlando da Costa, op. cit. p. 30.

22 FERREIRA, Orlando da Costa, op. cit. p. 31.
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preocupacédo em se distinguir diferentes produtos e atividades graficas quanto ao
grau de artisticidade.

A pouca importancia dada a atividade gréfica oitocentista brasileira,
manifestada por diversos autores, se explica na dificuldade em se encontrar
nomes e manifestacbes que expressassem 0s valores que aqueles autores
estavam procurando ressaltar. Preocupados em enfatizar o uso da gravura como
expressao artistica, ou seja, como produto da atividade criativa de um autor
ocupado na expressao de sua individualidade, e em buscar na histéria nomes e
manifestacdes que fundamentassem essa postura, esses se frustravam ao
perceber que, durante todo um século, nas graficas, ateliés e oficinas abertas
por aqui — no Rio de Janeiro contam-se mais de duzentos estabelecimentos
litograficos em atividade na segunda metade do século XIX — a litografia, a
gravura em metal e a xilografia nao tiveram um uso mais do que “comercial”,
“funcional”, “aplicado”, sendo, quando muito, levadas apenas a “reproduzir’
obras de artes de outros autores. Como analisa, Rubem Girilo,

“Ha uma terminologia acerca da gravura de reproducéo, pertencente a uma
iconografia documental e de comunicagdo, e a gravura original, como obra de
inscricdo autbnoma e de finalidade estética.

Esses termos, ao mesmo tempo em que definem conceitos e facilitam a
compreensdo devido a sua aplicagdo genérica, obscurecem pontos menos
relevantes, criando separagbes arbitrarias e classificatérias em detrimento de
nuances que, de um determinado ponto de vista, hdo deixam de ser importantes.
Toda a producdo em gravura anterior ao século XX é entendida como gravura de
reproducdo”®

O estudo de Teixeira Leite é retomado por Maria Luisa Luz Tavora, em
sua tese de doutorado, A Gravura Artistica Brasileira Contemporanea Posta em
Questao: Anos 50 e 60, que estuda o processo de “ativagdo” da gravura de arte
em nosso pais, concentrando-se nas décadas referidas. A autora expande o
campo de discusséao tracado por aquele autor ao analisar as diversas instancias
do campo de producdo que envolveram a consolidacdo da gravura como
linguagem artistica: os nucleos de ensino criados a partir da década de 50; o
enfoque da critica de arte sobre a gravura; o reflexo desta produ¢do no campo
editorial e na imprensa; o papel dos museus e as instituicbes culturais na
divulgacdo desta, bem como sua receptividade no mercado de arte. “Tal
processo de ativagao”, coloca Tavora, “ndo se reduziu as obras, mas estendeu-
se a todo um campo criado, para o qual concorreram diferentes agentes de
producdo desta obra” %,

Como comenta Tavora em relacdo a obra de Teixeira Leite,

“‘quando o autor nomeia de Fase Heroica o periodo de 1908-1945, adianta ao
leitor que o processo de implantacéo e aceitagdo da gravura artistica constituiu
processo penoso, verdadeira batalha travada por herdis, idealistas, desejosos de

% GRILO, Rubem, A Presenca da Gravura, p. 16, in Mostra Rio Gravura, catdlogo geral da exposicao.
Rio de Janeiro: 1999.

# TAVORA, Maria Luisa Luz, A Gravura Artistica Brasileira Contemporanea Posta em Quest&o: Anos
50/60, tese de doutorado apresentada ao Programa de Pds-Graduagdo em Histéria Social do
IFCS/UFRJ. Rio de Janeiro, 1999, p. 248.
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divulgar um conceito moderno de gravura: meio expressivo a ser integrado as
pesquisas estéticas dos artistas brasileiros™®.

Segundo esta autora, as dificuldades materiais, culturais e simbolicas
com que realmente se depararam 0s artistas que durante o século XX
trabalharam com gravura no Brasil acabam sofrendo uma reverséao de sentido,
adquirindo um valor positivo, baseado no orgulho do dominio artesanal de seus
meios.

“A xilogravura tem uma técnica a ser aprendida/ensinada e a gravura em metal
tem toda uma cozinha a ser desenvolvida. Creio que o gravador deve ter orgulho
de sua técnica e de sua cozinha. Quanto maior o dominio de se material, melhor
o gravador se expressara”?®

Soma-se a esses fatores a propria desvalorizacdo histérica do meio
expressivo do gravador — situado sempre e sistematicamente em prejuizo em
relagdo a pintura. Estes aspectos, aponta a autora, colaboram para moldar um
“espirito romantico” nas primeiras geracdes — processo que, com a continuidade
do trabalho de desbravamento simbdlico e material para a afirmacdo da gravura
como local de discussdo de questbes artisticas, levado adiante pelas seguintes
geracdes®’, colaborou para a consolidacdo de um “mito” da gravura. Em suas
palavras,

“Fica-se com a impressdo de que a gravura tragcou um caminho paralelo,
configurou uma atividade que se deu em outras bases. (...) Criou-se um discurso
gue sustentava a existéncia de um verdadeiro movimento da gravura, em nosso
pais. Em seu conjunto as declaracGes e os textos criticos estabeleceram no
referencial técnico, a identidade deste movimento” %,

Como enfim denuncia Tavora, este mito, embalado por um discurso
escastelador, fundamentado na valorizag&o técnica, contribuiu para o isolamento
desta pratica.

% TAVORA, Maria Luisa Luz, p. 261.

% José Altino depoimento para “Gravura Brasileira Hoje — depoimentos” Volume Il. Oficina de
Gravura Sesc. Coordenacdo: Heloisa Pires Ferreira. Responsavel pela génese do projeto e
entrevistas: Adamastor Camara. Reorientagdo do projeto inicial e sua concretizagdo: Maria Luisa
Luz Tavora. Rio de Janeiro, Oficina Sesc Tijuca, 1996. p. 67.

2" “A disponibilidade experimental que acompanhou a ativagio da gravura artistica, em especial no
atelié do MAM-Rio, fundamentou uma postura de énfase nos procedimentos técnicos na andlise
das obras, tanto por parte de alguns gravadores, quanto pela critica que os acompanhou. Tal
postura se afirmou em detrimento da percepcao das propostas estéticas, ou do questionamento do
conceito da obra, revelada pela produgdo dos gravadores, findando por isola-la do campo geral
das artes pléasticas brasileiras”. TAVORA, Maria Luisa Luz, op. cit. p. 249-250.

ZSTAVORA, Maria Luisa Luz, op. cit. p. 4.
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“A gravura tem todas as qualidades para ser uma arte popularizada, seu
parentesco com a arte gréafica, que convive conosco permanentemente, o jornal,
o livro, a bula de remédio, o cartaz, a embalagem, etc. Sua mdltipla reproducéo,
gue conduz a diminuicdo de seu preco, lhe d4 a capacidade de decorar
ambientes, de conviver dentro do livro em irmandade com as letras, de existir em
folhas soltas guardadas em pastas, ou gavetas.

A Gravura de Arte é intimista quando esta dentro do livro, ou da pasta, tem
comunicacdo maior e mais direta quando na parede.

A Arte Maior da Gravura é uma arte alcancavel a todos nés, que ndo temos a
possibilidade de adquirir uma pintura de artista de segundo escalédo, e podemos
ter, em nossa parede, uma gravura de artista de primeiro plano. Com o preco de
uma so pintura, podemos iniciar nossa cole¢éo de gravuras.

Ela tem seus segredos préprios que s6 os que Ihe séo familiares conhecem.

Procuremos saber, um pouco melhor, os mistérios da gravura, para ficarmos
mais capacitados nos nossos julgamentos, nas nossas escolhas...” (grifos meus).

O trecho acima foi retirado do livro com o sugestivo titulo de A Arte Maior
da Gravura, de Orlando Dasilva®®. Nele o autor, que atuou como artista,
trabalhando principalmente com gravura e ensinou na oficina estabelecida no
Liceu de Artes e Oficios, escreve uma introdu¢cdo a histéria da gravura,
estabelecendo os critérios que ajudariam colecionadores e amadores a distinguir
uma gravura original de um falso ou de uma mera reproducédo. Segundo esse

autor,

“E considerada uma gravura de arte original, em outras palavras, uma gravura
de arte, aquela em que o artista que cria 0 desenho € o mesmo que faz a
gravagao, e possivelmente também a impresséo.

Gravura de reproducéo é, como o nome indica, aquela que copia uma pintura,
desenho, escultura, e até uma outra gravura. Essa copia nunca é feita pelo autor
do original, sendo passaria a ser gravura original”*

Por tras dessa preocupacdo em localizar, em diversos momentos, a
originalidade de um produto grafico e, nela, sua artisticidade, por tras da vontade
de ser reconhecida como “gravura de arte”, podemos identificar uma
necessidade de afirmacdo de seu valor, necessidade esta que pode estar
localizada no sentimento de desvalorizacdo de seu meio expressivo apontado
por Tavora e que se manifesta na busca por “elevar’ a gravura ao patamar de
“arte”, como nos indicam os diversos trechos que destacamos e diversos outros
relatos.

“O que caracteriza a gravura é a edi¢cdo, numerada e assinada pelo artista. Essa
autenticacdo torna cada peca Unica, original. Acho que existe um preconceito
contra a gravura de muito longe, quando a escultura e a pintura eram
consideradas ‘Arte Maior’ e, depois, 0 desenho e a gravura. Isso pode ser
constatado através dos tempos, quando a gravura de reproducdo era utilizada

2 DASILVA, Orlando, A Arte Maior da Gravura, Rio de Janeiro: Edicéo Espade, 1976.
%0 DASILVA, Orlando, op. cit. p. 17.
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para perpetuar a arquitetura e outras formas de arte. A grande transformacao
vem no final da Idade Média e, principalmente, da Renascenca, quando grandes
artistas a usam como forma de expresséao principal, como gravura de arte”™.

Contraditoriamente, ao procurar distingui-la dos simples impressos e
coloca-la como gravura de arte, ressaltando os pormenores, as dificuldades
técnicas necessarias ao fazer, o discurso tecido em torno da gravura no século
XX acabou envolvendo esta préatica de mistério e solenidade, o que colabora ndo
apenas para seu isolamento, como coloca Tavora, como também - ao
desvincula-la de qualquer envolvimento social, abordando-a como uma realidade
elevada e autbnoma — para seu esvaziamento cultural.

“Mestres da Gravura”, é o titulo da mostra que esteve em cartaz entre
julho e setembro de 2011, no Centro Cultural Correios. A exposigéo reuniu 170
obras selecionadas dentre as 30 mil pecas que constituem a Colecdo de
Gravuras Avulsas da Fundacdo Biblioteca Nacional. Representando a origem
desse acervo, as obras expostas fizeram parte da colecdo da familia real
portuguesa e foram trazidas para o Rio de Janeiro, na transferéncia da corte, em
1808. A mostra abrange, assim, um recorte amplo, cronolégica e
geograficamente. Variados também sao os tipos de objetos que ali se
encontram. De acordo com a curadora, Fernanda Terra,

“As gravuras foram dispostas em nucleos regionais de produgao, formados pelas
colecdes italiana, alema, holandesa, flamenga, francesa, inglesa, espanhola e
portuguesa. (...) H& nesses nlcleos gravuras originais e gravuras de reproducéo
ou interpretacdo. Entre as gravuras originais, destacam-se autores como
Piranese, Direr, Rembrandt, Callot, Goya e Hogarth, cujas linguagens se
caracterizam por seu ineditismo, sua inventividade e sua forca expressiva. Por
sua vez, as gravuras de reproducdo ou interpretacdo, realizadas por grandes
gravadores com amplo dominio técnico, apresentam obras-primas da pintura, da
escultura e do desenho, tendo constituido, durante muito tempo, uma das mais
importantes formas de difusédo de arte e de divulgagcéo dos artistas”*.

Percebemos que as categorias classificatérias descritas por Orlando da
Costa Ferreira, “gravuras originais”, “de reproducdo” e “de interpretacéo”,
continuam sendo aplicadas. Elas distinguem e hierarquizam de certa maneira as
obras expostas: uma cole¢do de imagens de passagens do Apocalipse editada
por Direr em sua oficina passa a ser considerada mais original — mais artistica —
gque uma prancha gravada por Giovanni Volpato a partir de desenho de
Stephanus Tofanelli segundo a pintura (original) de Michelangelo.

No entanto, se comegarmos a levantar perguntas como “para qué
serviam esses objetos?”, “como estes eram apreendidos pelo seu publico
contemporaneo e por aqueles que os colecionaram?”, “que tipos de visualizacao
eles implicavam, ou seja, como eram vistos — como devocdo, instrucéo,
divertimento?”, “guem os via, os membros da familia real portuguesa, os

¥ RODRIGUES, Marilia, in “Gravura Brasileira Hoje — depoimentos” Volume |. Oficina de Gravura
Sesc. Coordenacdo: Heloisa Pires Ferreira. Responsavel pela génese do projeto e entrevistas:
Adamastor Camara. Reorientacdo do projeto inicial e sua concretizagdo: Maria Luisa Luz Tavora.
Rio de Janeiro, Oficina Sesc Tijuca, 1995, p. 52.

% TERRA, Fernanda. Mestres da Gravura, catélogo da exposi¢édo no Centro Cultural Correios, 2011.
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homens, as mulheres, as criangas que compunham a corte?”, “onde mais eles
poderiam ser encontrados?”, em suma, “qual era o papel social destes objetos
no momento em que foram produzidos e adquiridos?”, poderemos comecgar a
perceber que, independentemente do modo como nés 0s somos apresentados,
estes objetos tinham uma funcéo caracteristica: eles eram informacéao.

Ainda assim, como demonstra a exposicdo em si, hada impede que eles
sejam apresentados e vistos como arte. Como veremos em diversas situagdes
apresentadas no decorrer desse trabalho, tentar estabelecer e fixar de anteméo
o valor de uma forma cultural qualquer é uma tarefa arriscada. Como coloca
Marcos Baptista Varela,

“A imagem grafica sempre teve esses dois pesos, esses dois aspectos: uma
funcgdo artistica propriamente dita: a beleza em si da imagem; e seu lado pratico.
Isso se da um pouco como quando vocé vé mascaras africanas, mascaras da
Oceania nos museus de arte, hoje. Originalmente estes objetos tinham func¢des
religiosas, funcbes misticas. Tinham um emprego social pré-determinado. Hoje
estas mascaras sdo admiradas e colocadas em um museu como sendo uma
obra de arte. Sdo deslocadas de seu sentido original, do uso a que eram
destinadas naquele povo, nhaquela época, naquele periodo, naquelas
circunstancias. No caso da gravura, isso também ocorre. Toda a obra gréfica do
Durer, pelo que se sabe, era vendida em barraquinhas de feiras, como o cordel
de hoje. Aqueles impressos eram vendidos pela esposa dele como se fossem
santinhos de igreja. Essa era sua funcao original. Depois, até com uma rapidez
muito grande, foi atribuida a estes impressos uma funcao artistica.

Sempre houve essa dicotomia, esses dois lados. Na realidade, trata-se de uma
imagem em si. Nao as vejo como sendo duas coisas separadas, ou distantes.
Quando ndés vemos uma ilustracéo, um cartaz na rua, um impresso, uma imagem
qualquer, ela pode ter uma forma tdo boa que pode ser considerada uma obra de
arte, melhor até que muita coisa que vemos em um museu. Na gravura, esse
aspecto se colocou de maneira muito presente porque ela sempre teve a fungéo
de divulgacao, de multiplicagdo da imagem. Entdo surgem as questdes: “é arte
aplicada?”, “é arte utilitaria?”. E vao se criando varios nomes para distinguir uma
coisa da outra, diferenciar o que é arte aplicada e o que nao €, o que é menos
arte e o que é mais arte, colocando uma escala de valores que, na verdade, tem
uma importancia relativa, pois varia com o tempo. Os cartazes de Toulouse-
Lautrec, que na época nao tinham outro intuito sendo o de vender uma
mercadoria cultural, sédo hoje valorizados porque foram feitos por este artista®®”.

A mesma ideia articulada por Varela é colocada por Stuart Hall, no seu
texto Notas sobre a desconstrugdo do ‘popular’, nos qual nos aprofundaremos
mais a frente:

“O significado de uma forma cultural e seu lugar ou posicdo no campo cultural
nado esta inserido no interior de sua forma. Nem se pode garantir para4sempre
sua posic¢do. (...) Nao ha garantia intrinseca ao signo ou a forma cultural®’.

%3 Marcos Baptista Varela, entrevista realizada em novembro de 2006.
34 HALL, Stuart, Notas sobre a Desconstrugdo do ‘popular’, in HALL, Stuart, Da Diaspora — ldentidade
e Mediag¢des Culturais, SOVIK, Liv (organizadora), Belo Horizonte: Editora UFMG, 2006. p. 241 e 245.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0812142/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0812142/CA

22

Produtos culturais como um todo e objetos graficos particularmente estao
sujeitos a mudancas em seu significado. Denotadores da transformacédo que o
fator tempo por si s6 traz a esses objetos sdo os estudos que, recentemente,
vém recuperando uma memoria grafica brasileira. Realizando uma revisdo de
nossa producao gréfica oitocentista, uma série de publicacdes tem se proposto a
realizar o trabalho de pesquisa de campo que retoma os produtos daquela
cultura visual, analisando-os segundo enfoques diferentes daqueles com que
foram observados pelos entusiastas da gravura de arte. Tais estudos inserem-se
nos campos da histdria social e do design e, com efeito, estdo mais interessados
naquilo que estes objetos podem contar sobre as questdes sociais, econdmicas
e culturais da época em que foram produzidos do que em identificar, localizar ou
apontar o momento em que aquelas manifestacdes visuais tornam-se um
produto “artistico”.

1.2.2

O papel social da gravura oitocentista

Um exemplo dessa retomada pode ser encontrado no livro “A imagem
gravada: a gravura no Rio de Janeiro entre 1808 e 1853”, de Renata Santos®.
Nele, a autora pde em foco os primeiros 50 anos de atividade grafica formal na
cidade®. Renata Santos analisa as primeiras oficinas instaladas pela
administracao imperial e inUmeros outros estabelecimentos que se seguiram no
desenvolvimento de nosso ambiente grafico, procurando questionar a
importancia da produgéo gréfica para o cenario politico e cultural da época.

Investigando o papel desempenhado pela imagem gravada nos primeiros
estabelecimentos publicos onde a gravura em metal e a xilografia comegaram a
ser praticadas, a Impressédo Régia e o Arquivo Militar, a autora coloca que esta
atendia a preocupacao inicial com a organiza¢do administrativa do novo Império
colonial, aparecendo, por isso, na producdo de impressos de cunho técnicos e
informativos. A producdo de cartas, mapas, plantas de batalhas e atlas, também
abundante nessa primeira fase, demonstra a necessidade de administrar militar
e geograficamente o novo territorio e a importancia que a imagem gravada tinha
ai. Em suas palavras, durante o governo de D. Jodo VI, a gravura funcionava
‘como elemento da politica do Estado”. Apds seu retorno a Portugal, no reinado
de D. Pedro I, ela continuaria desempenhando esse papel, apresentando-se

% SANTOS, Renata, A imagem gravada: a gravura no Rio de Janeiro entre 1808 e 1853. Rio de
Janeiro: Casa da Palavra, 2008.

% Até a vinda da familia real para o Brasil, a postura protecionista de Portugal em relacdo as suas
colénias impedia qualquer chance de desenvolvimento de atividades graficas por aqui. No entanto,
embora proibida pela Carta Régia de 6 de julho de 1747, encontramos casos isolados de
impressao grafica no Brasil, como o relatado por Werneck Sodré, ocorrido em 1706, quando foi
instalada, em Recife, uma tipografia “para impresséo de letras de santos e oragdes devotas”. Tal
iniciativa, assim como outras subsequentes, foi logo reprimida por decreto oficial, que liquidou com
0s equipamentos e notificou seus donos. Em 1746, no Rio de Janeiro, Francisco Isidoro da
Fonseca, impressor portugués, instalou uma oficina tipografica com material que trouxe consigo.
Mais uma vez, a metrdpole se impds. E de maneira igualmente inexoravel. Conforme sublinha
aquele autor, no caso de Portugal, “manter as coldnias fechadas a cultura era caracteristica propria
da dominagado”. Porém, além do intenso controle exercido, aponta ainda, as proprias condigbes
sécio-econbmicas da coldénia — francamente agraria e escravocrata — nao incentivavam a
divulgacéo da imprensa no Brasil. WERNECK SODRE, Nelson, Histéria da Imprensa no Brasil.
S&o Paulo: Martins Fontes, 1983. Pg. 20.
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como instrumento fundamental para a “construcdo da dimenséao publica da figura
de D. Pedro I".

“Ao chamar a si o controle politico do pais, o Estado, na figura do imperador,
lancou méao de varias ac8es, uma delas usando a imagem a seu favor, investindo
em uma producao cartografica e em retratos gravados que pudessem servir, de

formas diferentes, como suportes de poder"37.

Como coloca Renata Santos, foi no sentido de “buscar inovagdes que
pudessem ser Uteis ao progresso do pais” que a litografia foi trazida para o Brasil
pouco tempo depois de ser inventada, antes mesmo de ser implantada em
Portugal. Enviado pelo imperador para negociar o reconhecimento da
independéncia brasileira perante nacdes européias, Domingos Borges de Barros
adquiriu na Franca os equipamentos necessarios e contratou o suico Jacob
Steinmann como técnico responsavel para a implantacéo da oficina litografica no
Arquivo Militar. Desta forma, “D. Pedro | associava o Império e a sua prépria
imagem a uma novidade técnica, simbolo de civilizacdo e progresso”®. Nas
décadas seguintes, com a vinda de profissionais e equipamentos especializados
da Europa para ca e com a abertura de inUmeros estabelecimentos gréficos, a
imagem gravada ultrapassa a esfera oficial e passa estar cada vez mais
presente na vida social da cidade.

Analisando o papel social da gravura dentro do contexto politico e cultural
do Segundo Reinado, a autora aponta que, pouco tempo antes de ser conduzido
ao poder, o futuro imperador e a cidade assistiriam a demonstracdo publica de
uma novidade que revolucionaria definitivamente a visualidade da época, o
daguerreétipo. “Antecipando-se a comercializacdo do daguerreétipo na Corte, D.
Pedro Il adquiriu o equipamento, associando sua imagem a essa hovidade
técnica da mesma forma que o pai, alguns anos antes, havia feito com a
litografia”®. N&o permitindo ainda a multiplicacdo da imagem, o daguerreétipo
seria associado a litografia na producdo de uma nova categoria de impressos,
feitos a partir da imagem fotogréfica.

Nesse periodo, com o processo de desenvolvimento do meio grafico, a
imagem impressa tem seu papel social afirmado. Segundo a autora,

“Cada técnica de producao de imagem inspira um tipo de apropriagao, politica ou
social. A pintura, por seu carater Gnico e valorizagcdo como obra de arte, foi
usada como elemento de distincdo e prestigio pela elite. Ja& a gravura, por sua
capacidade de multiplicacdo da imagem, serviu como ferramenta util ao Estado,
ndo s6 no Brasil, mas também na Europa (...)

Em conseqiiéncia desse uso generalizado, a gravura vulgarizou o consumo da
imagem, e seu relativo baixo custo tornou-a um importante instrumento de
comunicacdo, sobretudo por garantir que a mesma informacdo pudesse ser
repetida um incontavel nimero de vezes, exatamente da mesma forma. Essa
caracteristica da imagem gravada servia tanto aos interesses do Estado quanto
da sociedade. O acesso a imagem se popularizava.

37 SANTOS, Renata, op. cit. p. 47-48.
% SANTOS, Renata, op. cit. p. 60.
%9 SANTOS, Renata, op. cit. p. 95.
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Mas uma elite precisa de simbolos de diferenciacdo. E a chegada do
daguerreétipo ao Brasil, resultado dos avangos e do progresso da idealizada
sociedade européia, acabou por se tornar uma oportunidade, tanto para a elite,
guanto para o Estado, de recuperar certa aura na representacéo de sua imagem.

C.)

Para a elite, a gravura acabou entendida como uma técnica Util, possibilitando
reproducdes, ao mesmo tempo em que 0 processo era cada vez mais associado
ao consumo popular. E sua importancia reside justamente nesse ponto”4°.

Jornais ilustrados, livros, impressos volantes, caricaturas, revistas
ilustradas, papéis de parede, cartas de jogar, estampas avulsas, cartbes de
visita, estampas de paisagens, mapas, rotulos de produtos... Inimeros foram os
usos a que a gravura foi direcionada durante o século XIX. Tais produtos eram
anunciados em jornais e revistas, vendidos em livrarias, lojas especializadas,
nas proprias oficinas em que eram realizados. Circulavam pela cidade
contribuindo para a constituicdo de uma esfera publica e da visualidade da
época.

“O estabelecimento da comunicacdo visual foi um processo que se impds ao
longo do século XIX no Brasil, com base em uma relacdo entre o publico e o
privado. Parte do universo grafico, associada ao material impresso, a imagem
gravada difundiu-se tanto de formas subliminares, como no caso dos papéis de
parede e das cartas de jogar, quanto de forma direta, através das ilustracdes dos
livros, mapas, das gravuras de ‘reportagem’, dos retratos e mesmo das
estampas de paisagem”**.

Assim, é na sua importancia como parte fundamental da cultura visual da
época e nas fungBes sociais que desempenhava, como por exemplo o papel
como elemento estruturante da politica do estado, onde se apresenta como
“suporte de poder”, que se pode compreender a relevancia da producéo grafica
do século XIX no Brasil, pois, como de inicio aponta essa autora, “a imagem
gravada desenvolvia-se no campo da comunicacao visual, do material gréafico, e
nao da arte”.

“Ir a um atelier de gravura no século XIX, de certa maneira, era o mesmo que ir
hoje ao escritorio de um design, a um bureau de impresséo, ao qual levamos
nosso arquivo digital para imprimir determinada foto ou o cartdo de visita™.

“A gravura sempre esteve relacionada a copia, a reproducdo em escala, nunca
teve aquela aura da qual tratou o filésofo alemdo Walter Benjamin, que
caracterizou as imagens Unicas. A necessidade de classificar uma producéo
como ‘arte’ surgiu na Europa a partir do Renascimento, tomando for¢a a partir do
século XVIII, quando a fungéo estética das imagens, pelo menos no circulo das
elites passou a desvalorizar suas outras fungc”)es”43.

9 SANTOS, Renata, op. cit. p. 95.
*1 SANTOS, Renata, op. cit. p. 60.
2 SANTOS, Renata, op. cit. p. 109
a3 SANTOS, Renata, op. cit. p. 106-109.
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Outro exemplo de estudo que busca discutir o significado cultural da
imagem impressa no Brasil oitocentista pode ser encontrado no artigo A
Circulacao de Imagens no Brasil Oitocentista. Sua autora, Livia LaAzaro Resende,
analisando os livros-registros oficiais de marca do século XIX, atualmente
mantidos no Arquivo Nacional da cidade, observa os rétulos de mercadorias
como “exemplares da tecnologia grafica e da comunicacéo visual existente no
Brasil do século XIX"* ou seja, como um dos locais em que a gravura esteve
aplicada na cultura visual oitocentista®.

Como aponta Resende, a cole¢do de rotulos guardada nos livros de
registro é um documento visual da sociedade brasileira no século XIX. Tais
impressos nos contam sobre o modo como “os conceitos de modernidade foram
acomodados de maneira a fazer algum sentido para a precéaria realidade
tropical”’, numa sociedade que, embora fortemente ancorada em um sistema
escravocrata e conservador e onde as tentativas de industrializagédo néo foram
plenamente encorajadas pelo poder publico, pretendia-se liberal e desejosa de
absorver os valores progressistas que a (imagem da) industrializacdo
representava. O uso de imagens de fabricas, de chaminés que despejam
colunas de fumaga ao céu, de moinhos, eram atributos comumente utilizados
para remeter o produto a ideia de progresso.

Assim, como uma espécie particular de aparato visual, ou seja, de
suporte, impressos como rotulos de produtos devem ser pensados como meios
de comunicacdo. Eles circulam pela cidade, reclamam a atencdo do publico e
sdo explorados para manipulacdo de contetdos politicos, onde imagens de
afirmacéo cultural e de conotacdes sociais sdo veiculadas.

Segundo esta autora, durante muito tempo, os produtos do meio grafico
oitocentista brasileiro foram desconsiderados dentro do campo do estudo do
design. Essa recusa fundamentou-se no fato daqueles objetos parecessem
demasiadamente artesanais para serem considerados design: da mesma forma
gue para o campo da gravura moderna, eles pareciam demasiadamente
funcionais, comerciais, para serem considerados artisticos. No entanto, diz
Resende,

“‘de um modo geral, arte e comércio caminharam juntos durante o século XIX.
Tratava-se de uma relagdo menos apartada. Era um momento no qual as artes
ditas eruditas — a dos cénones literarios, a da eloqiiéncia e suntuosidade da
Opera, a da metafora alegérica dos mitos classicos, a da arquitetura urbana
neoclassica, a da pintura académica — influenciavam diretamente, com motivos e
como estilo, a producéo de prosaicos impressos comerciais. Deuses Greco-
romanos, personagens religiosos ou preceitos da linguagem arquitetonica faziam
parte do repertorio visual e cultural de comerciantes e consumidores brasileiros

* RESENDE, Livia Lazaro, A Circulagdo de Imagens no Brasil Oitocentista, in CARDOSO, Rafael
(org.) O design Brasileiro antes do design: aspectos da histoéria gréafica, 1870 1906. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2005. p. 21.

® Segundo Resende, o registro de marcas comegou a ser praticado na capital do Império a partir de
1875 como forma de proteger e garantir o privilégio de nomes e imagens num momento em que a
industria, principalmente a producdo de alimentos e bens de consumo simples, acompanhando o
crescimento urbano e o progresso técnico no setor dos transportes vivenciado entéo, passava por um
desenvolvimento relativo. Este registro poderia ser realizado de diversas formas, como através de um
simples esbog¢o desenhado apresentado a Junta Comercial da cidade. Entretanto, como documentam
0s antigos livros de registros, era é)or meio de impressos litograficos que a maioria das marcas era
apresentada aos registros oficiais®. A possibilidade de articular texto e imagem diretamente sobre a
pedra calcaria, num procedimento que dispensava a gravagao fisica da matriz, fez com que a litografia
tivesse uma importancia significativa no &mbito dos impressos comerciais e publicitarios do século XIX.
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do século XIX, e podiam ser utilizados na produgdo de um roétulo sem
comprometer o entendimento de seu conteddo. Apesar desse transito, pecas
gréficas efémeras como os rotulos foram por muito tempo desconsideradas
como objeto de estudo das manifestacBes culturais influentes no gosto da
sociedade™.

O autor que anunciou essa mudanca de enfoque em relacdo a imagem
impressa e ao papel da gravura foi William Ivins Jr., antigo diretor do
departamento de impressos do Metropolitan Museum de Nova York. Em seu
livro, Prints and Visual Communication, este autor sublinha o carater
primordialmente informativo, comunicacional, das técnicas de reproducdo de
imagens, afirmando que, ao contrario do que enfatizam os estudos que buscam
recuperar o carater artistico em autores e manifestacdes na historia da gravura,
a imagem impressa teve sempre importancia muito mais decisiva as ciéncias, as
tecnologias e a difusdo geral da informac&o do que a arte*’. Em suas palavras,

“a principal funcdo da imagem impressa na Europa Ocidental e na América foi
obscurecida pelo habito persistente de conferir interesse as gravuras apenas

guando estas se colocam como obras de arte”®.

Segundo lvins Jr., nas diversas oficinas graficas que, a partir do século
XV, se difundiram pela Europa, nas quais a xilografia e em seguida a gravura em
metal a buril passam a ser utilizadas como “meio de reproducéo de enunciados
pictéricos”, estes fazeres representavam para aquele meio cultural a
possibilidade de se oferecer e obter imagens de maneira mais eficaz. Para os
compradores, estas eram apenas imagens e ndo um tipo de informacao visual
gue poderia ser multiplicado. Para os produtores, os meios de reproducdo de
imagens significavam simplesmente a possibilidade de otimizar a produc&o®.

Quanto ao impacto de novas tecnologias de reproducdo de imagens
sobre procedimentos anteriores, e, mais especificamente, quanto a relacdo entre
0 surgimento da fotografia e dos meios fotomecénicos de reproducdo de
imagens (aquilo que Benjamin chamou de a “reprodugdo técnica da obra de
arte”), e o uso da gravura como manifestacdo artistica, lvins Jr. coloca que a
reproducdo da imagem fotografica colabora para evidenciar o carater informativo
da maior parte da producao gréfica até entdo. Antes da multiplicagdo da imagem
fotogréafica e dos meios técnicos de reproducéo de imagens,

“5 RESENDE, Livia Lazaro, op. cit. p. 33.

*"TIVINS JR., William, Prints and Visual Communication, “The importance of being able exactly to
repeat pictorial statements is undoubtedly greater for science, technology, and general information
that it is for art”. p. 2.

*® “the principal function of the printed picture in Western Europe and America had been obscured
by the persistent habit of regarding prints as of interest and value only in so far as they can be
regarded as works of art”. IVINS JR., William, op. cit. p. 1.

*9 “The printing surface from which they were struck off was no more and no less than a capital
investment in specialized machinery”. IVINS JR., William, op. cit. p. 30.
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“a profunda diferenga entre criar algo e fazer um relato sobre a qualidade ou o
carater de algo ndo havia sido percebida. Os homens que realizavam-nas
haviam ido para as mesmas escolas de arte, cursado as mesmas disciplinas e
aprendido as mesmas técnicas. Eram todos classificados como artistas e o
pﬂblicosoaceitava-os como tais, ainda que distinguisse entre um bom e um mau
artista™".

Como coloca este autor, a difusdo de um meio mais moderno ou
sofisticado de reproducdo grafica ndo arrasta necessariamente 0s
procedimentos mais antigos a um estado de obsolescéncia:

“Impressos produzidos a partir de meios avancados e primitivos sempre foram
feitos simultaneamente, assim como nos dias de hoje”*".

‘O assunto de um impresso, o seu propdsito e o grupo social a que se
direcionava sempre tiveram muito a ver com como ele era feito”.

Tal distingdo pode ser ainda hoje percebida®. Assim, de acordo com Ivins
Jr., independentemente do desenvolvimento de meios de reproducdo de
imagens mais sofisticados, meios tecnicamente mais precarios continuaram
existindo, encontrando nichos onde sua utilizacdo fazia-se conveniente. De
acordo com os intuitos iniciais deste trabalho, a rua, o espago urbano seria um
dos locais onde tais fazeres poderiam ser observados.

1.3

Gréfica de rua (ou a gravura ao rés do chéao)

Durante a elaboracdo dessa pesquisa uma variedade de imagens,
objetos e depoimentos foi sendo reunida. A maior parte das imagens
acumuladas ao longo deste periodo foi obtida através de fotografias tiradas com
cameras de celular e cAmeras domésticas. O uso desses aparelhos de utilizagédo
generalizada esta relacionado ao fato de estas imagens estarem presentes aqui
como elementos a partir dos quais um discurso é tecido e ndo tanto como
objetos estéticos autbnomos, mas também ao fato de que, fundamentando-se na
analise de acontecimentos visuais que podem ser encontrados corriqueiramente
no espaco urbano, estas fotografias foram tiradas a medida que aqueles objetos

0« _the profound difference between creating something and making a statement abouality and

character of something had not been perceived. The men who did these things had gone to the same
art school and learned the same techniques and disciplines. They were all classified as artists and the
public accepted them all as such, even if it did distinguish between thos it regarded as good and as
poor artists”. IVINS JR., William M., op. cit. Pg. 136.

“Prints of advanced and primitive technical types have always been made simultaneously, just as
they are in present time”. IVINS JR., William, op. cit.. p. 28

2 “The subject matter of a print, like its purpose and the social group at wich it is directed, has
always had a great deal to do with how it is made. We see this even today in the qualitative
difference between the pictorial advertisements of the Fifth Avenue merchants and those of the mail
order houses”. IVINS JR., William, op. cit. p. 28.
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iam sendo encontrados, as vezes realmente ao acaso. Neste mesmo sentido,
além das fotografias mencionadas, uma colecdo de objetos, dentre os quais
alguns serdo aqui reproduzidos, foi sendo formada, seja através de encomendas
feitas a alguns dos agentes identificados pela pesquisa, seja através de sua
retirada do local onde estes se encontravam.

Paralelamente, como veremos, um material consideravel foi obtido
através do acumulo de recortes de jornal que foram sendo catalogados e
consultados. Embora ndo seja a Unica fonte, privilegiou-se nessa tarefa a leitura
do jornal O Globo. Na andlise das reportagens, das fotografias e dos andncios
publicitarios publicados no jornal e apresentados aqui, consideramos a imprensa

n&o apenas como “fonte” mas também, “como lugar a partir de onde se fala”™.

De fato, todas as espécies de produtos analisados aqui — fotografias de
cartazes colados em muros, um cartaz arrancado da rua, folders de exposicées,
reportagens de jornal, pecas publicitarias, etc. — sdo compreendidos como
“objetos discursivos”, ou seja, como manifestagdes significativas que procuramos
interpretar. O mesmo pode ser dito da série de entrevistas realizada durante a
elaboracdo desse trabalho. Nelas procuramos evidenciar a particularidade do
ponto de vista daquele que nos falava, além de nos manter o mais préximo
possivel da sua diccdo. Em todos esses casos, procurou-se evidenciar as
estratégias desempenhadas por cada ator na mobilizagdo dos recursos
disponiveis para se fazer representar visualmente no ambiente urbano, e, num
segundo momento, os discursos, as narrativas, desenvolvidas tanto para afirmar
guanto para justificar essa representacao.

Resta dizer que, atuando desde 2009 como professor assistente no curso
de Gravura da Escola de Belas Artes da UFRJ, realizando, desde 2008, uma
série de intervengBes urbanas a partir de cartazes impressos em xilografia e
serigrafia, principalmente, e integrando, desde 2010 o grupo Coletivo Gréfico
gue conta com cerca de 10 integrantes, esse autor se insere entre 0os agentes
abordados nesta pesquisa. Desta forma, esta pesquisa realiza uma reflexdo que
tem como base a acdo. De fato, no decorrer do processo de construcdo desse
trabalho, os variados tracos de atuagéo profissional — em sala de aula, como
artista e como pesquisador — acabaram se fundindo numa mesma linha de acao,
na qual um passou a emprestar sentido a outro.

A proximidade com o objeto de estudo e o envolvimento pessoal com os
agentes analisados sdo, desta forma, duas caracteristicas inevitaveis desta
pesquisa. Problemas semelhantes de proximidade e afastamento entre
pesquisador e 0 universo de pesquisa em meio urbano sao relatados no livro,
Pesquisas urbanas — desafios do trabalho antropolégico™. Segundo Gilberto
Velho, um dos organizadores, a ampliacdo do espectro das pesquisas realizadas
no meio urbano trouxe a tona uma série de trabalhos em que antropélogos se
aproximam de seu universo de origem e passam a valer-se de sua prépria rede
de relacBes pessoais para construir seu objeto de investigacao.

¥ Eo que faz Mariza de Carvalho Soares em seu artigo Nos atalhos da memoéria — Monumento a
Zumbi. SOARES, Mariza de Carvalho, Nos atalhos da meméria — Monumento a Zumbi, p. 117. In
KNAUSS, Paulo, (coord.), Cidade vaidosa: imagens urbanas do Rio de Janeiro — Rio de Janeiro: Sette
Letras, 1999.

* VELHO, Gilberto; KUSCHNIR, Karina (orgs.) Pesquisas urbanas — desafios do trabalho
antropolégico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2003.
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‘O fato é que, hoje, estudar o proximo, o vizinho, o amigo, ja ndo & um
empreendimento tdo excepcional. Ao contrario, multiplicam-se os trabalhos de
pesquisa sobre camadas médias, género, geragdo, vida artistica e intelectual,
familia e parentesco, religido, politica e etc.,, que implicam lidar com a
problematica da familiaridade e do afastamento™”.

‘questionar o mito da invisibilidade do cientista social nao significa ficar
paralisado ou imerso no plano exclusivo da subjetividade. Ao contrario, trata-se
de incorporar as condi¢6es de producdo da pesquisa como parte do processo de
constgggéo do conhecimento — objetivo maior e que ndo se deve perder de
vista™”.

Assim, se por um lado o envolvimento e a proximidade foram assumidos
como balizas que marcam o local a partir de onde estamos falando; por outro,
foram colocados em parénteses sempre que foi preciso realizar a operagédo que
Velho chama de “estranhar o familiar” e distinguir os pontos de vistas dos
agentes e do pesquisador®’.

Por se propor a confrontar objetos como filipetas, placas de sinalizacéo,
grafites, pixacdes, banners, faixas, cartazes de rua, cacambas de lixo, outdoors,
entre outros encontrados na rua com a conceitualizacdo tradicional de impressos
como “gravura”, uma questdo que se colocava de saida para esta pesquisa era a
busca por um entendimento de gravura que dialogasse com o0s objetos em
guestado. Segundo Ricardo Resende em um artigo intitulado Os Desdobramentos
da Gravura Contemporanea®, enquanto o termo “gravura’ refere-se
especificamente a “incisdo”, posicionando-se consequentemente como uma
nomenclatura excludente; os termos inglés e francés, printing e empreite, por
outro lado, possibilitam uma abordagem mais ampla e acolhedora, porque séo
direcionados ao momento da impressdo, ou a “reprodutibilidade”, aspectos
contidos em diversas manifestagcbes que ndo operam diretamente com as
tradicionais técnicas de gravacao de imagens.

No entanto, como veremos no capitulo seguinte, se grande parte dos
exemplares que vinham sendo analisados pela pesquisa haviam de fato sido
produzidos a partir de procedimentos que podem remeter as técnicas
“tradicionais” de gravura — como a impressdo em relevo na qual se baseia a
tipografia e a xilografia, que poderia ser identificada, por exemplo, em notas
fiscais, carimbos, cartelas do jogo do bicho, ou o esténcil, utilizado para
estampar as marcas de cacambas de entulho — outra parcela significativa de
objetos, como os cartazes de rua, simplesmente contava com meios como a

%% VELHO, Gilberto; KUSCHNIR, Karina (orgs.), op. cit. p. 15.

%5 VELHO, Gilberto; KUSCHNIR, Karina (orgs.), op. cit. p. 9

" Além dessa coletanea de relatos sobre as condigBes particulares de pesquisa, dois outros livros
foram essenciais para a construcéo e delineamento do recorte que propomos, Rua dos Inventos,
de Gabriela de Gusméo Pereira e Tipografia Popular, de Bruno Guimardes Martins. Os dois
trabalhos, o primeiro, desde o inicio da pesquisa, e 0 segundo ja na sua parte final, nos orientaram
por apresentar analises de produg@es imagéticas cotidianas encontradas no meio urbano, feitas a
partir das condicdes materiais de seus autores e coletadas a partir das andancas daqueles
pesquisadores e de seu contato pessoal com seus objetos de estudo.

%8 RESENDE, Ricardo, Os Desdobramentos da Gravura Contemporanea, in Gravura — Arte Brasileira
do Século XX, Sao Paulo: Itat Cultural, 2000.
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xerox, o offset ou impressdes a jato de tinta, meios que ndo sao considerados
“artesanais”, nem remetem a técnicas tradicionais de gravag&o. Assim, a busca
em caracterizar a forma ou o valor das manifestacGes estudadas através de sua
caracterizagdo como “gravura”, preocupagao contida no questionamento inicial
da pesquisa, foi dando lugar a outras indagacdes. As questdes que passaram a
se colocar indagavam nao tanto sobre 0s meios com 0s quais tais objetos
haviam sido produzidos, mas quanto ao significado que o uso destes meios tinha
para os agentes que os realizavam, e paralelamente, quanto ao uso do espaco
urbano como meio de veiculacdo dessas imagens e as implicacdes deste uso.

Se o problema central do trabalho foi sendo transformado ao longo de
seu desenvolvimento, um aspecto dele manteve-se constante, o fato desta
investigacao implicar num movimento de rebaixamento do entendimento possivel
para a gravura. De certa forma, ao recuperar o carater informativo e
comunicacional da gravura na histéria, Ivins Jr. j& ensaia este movimento, mas o
autor que nos ofereceu a possibilidade de fazer deste movimento uma
ferramenta metodolégica foi Mikhail Bakhtin, em A Cultura Popular na Idade
Média e Renascimento®.

Neste trabalho, Bakhtin recorre ao estudo de manifestacbes de uma
“cultura comica popular” da Idade Média e do Renascimento como chave para a
compreens&o da obra do escritor francés Francois Rabelais®. Segundo Bakhtin,
a obra deste autor esta intimamente ligada as fontes populares de sua época; o
sistema de imagens criado por Rabelais e sua propria concepcdo artistica
encontram-se fundamentados naquelas fontes populares.

As formas e praticas que compunham essa cultura — o0s ritos e
espetaculos carnavalescos, as obras cdmicas verbais e as diversas formas e
géneros do vocabulario familiar e grosseiro — manifestavam-se fora do circulo da
Igreja e do Estado, na esfera da vida cotidiana, mas ainda assim, mantinham
sempre um elo de ligacdo com esse circulo. Uma relagcdo de complementaridade
e oposicao se conformava, entdo, entre a cultura “oficial” da Igreja e do Estado e
a cultura “nao-oficial” do carnaval e dos ritos cdmicos populares; isso configurava
aos homens da Idade Média uma “dualidade de mundo”.

“Todos esses ritos e espetaculos organizados a maneira cémica apresentavam
uma diferencga notavel, uma diferenca de principio, poderiamos dizer, em relagéo
as formas do culto e as cerimbnias oficiais sérias da Igreja ou do Estado feudal.
Ofereciam uma visdo do mundo, do homem e das rela¢cdes humanas totalmente
diferente, deliberadamente ndo-oficial, exterior a Igreja e ao Estado; pareciam ter
construido, ao lado do mundo oficial, um segundo mundo e uma segunda vida
aos quais os homens da Idade Média pertenciam em maior ou menor
proporgéo...”el.

Nas festividades carnavalescas, 0 povo encontrava meios de se libertar,
ainda que temporariamente, da verdade dominante do regime vigente, de

% BAKHTIN, Mikhail, A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Francois
Rabelais. Sdo Paulo: HUITEC; Brasilia: Editora da Universidade de Brasilia, 1993.

%0 «Se Rabelais ¢ o mais dificil dos autores classicos, é porque exige, para ser compreendido, a
reformulagéo radical de todas as concepcdes artisticas e ideoldgicas, a capacidade de desfazer-se de
muitas experiéncias do gosto literario profundamente arraigadas, a revisdo de uma infinidade de
nogdes e, sobretudo, uma investigacdo profunda dos dominios da literatura comica popular...”
BAKHTIN, Mikhail, op. cit. p. 3.

61 BAKHTIN, Mikhail, op. cit. p 4.
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“penetrar temporariamente no reino utépico da universalidade, liberdade,
igualdade e abundancia”. Por outro lado, as festas oficiais da Idade Média —
tanto as da Igreja quanto as do Estado — “apenas contribuiam para consagrar,

sancionar o regime em vigor, para fortifica-lo”®.

‘A festa oficial (...) tendia a consagrar a estabilidade, a imutabilidade e a
perenidade das regras que regiam o mundo: hierarquias, normas, tabus
religiosos, politicos e morais correntes. A festa era o triunfo da verdade pré-
fabricada, vitoriosa, dominante, que assumia a aparéncia de uma verdade
eterna, imutavel e peremptéria”ea.

Segundo Bakhtin, essa “eliminagao provisoria das relagdes hierarquicas
entre os individuos”, encontrada na cultura carnavalesca, criava na praca publica
“um tipo particular de comunicacao, inconcebivel em situacées normais”. Formas
especiais de vocabularios, imagens e gestuais compunham um sistema
especifico de sinais tecido em torno dessa cultura. E é a partir dessa “linguagem
carnavalesca” que Bakhtin analisa a obra de Rabelais.

A essa linguagem, ou seja, ao sistema de imagens que caracteriza a
cultura cémica popular, Bakhtin denomina “realismo grotesco”. Colocado como
“alternativa ao canone classico”, sua logica é a das “coisas ao avesso”, “ao
contrario”, a légica original “das permutag¢des constantes do alto e baixo”. Por
isso essa linguagem esta repleta de “imagens do corpo, da comida, da
satisfagdo de necessidades naturais e da vida sexual”’; porque o trago préprio
dessa linguagem é o “rebaixamento”, isto €, “a transferéncia ao plano material e
corporal, o da terra e do corpo na sua indissolavel unidade, de tudo o que é
elevado, espiritual, ideal e abstrato”®*. “O riso popular que organiza todas as
formas do realismo grotesco”, diz Bakhtin, “foi sempre ligado ao baixo material e

corporal’.

“no realismo grotesco, a degradacéo do sublime ndo tem um carater formal ou
relativo. O ‘alto’ e o ‘baixo’ possuem ai um sentido absoluta e rigorosamente
topografico. O ‘alto’ é o céu; o ‘baixo’ é a terra; a terra € o principio de absorgéo
(o timulo, o ventre) e, ao mesmo tempo, de nascimento e ressurrei¢do (0 seio
materno)”ﬁs.

Desta maneira, 0 movimento de rebaixamento que marca a linguagem da
cultura ndo-oficial carnavalesca caracteriza-se como um movimento ambivalente.
“O riso degrada e materializa”, diz Bakhtin.

“Rebaixar consiste em aproximar da terra, entrar em comunhdo com a terra
concebida como um principio de absorgdo e, ao mesmo tempo, de nascimento:

62 BAKHTIN, Mikhail, op. cit. p. 8.
®3 BAKHTIN, Mikhail, op. cit. p. 8.
%4 BAKHTIN, Mikhail, op. cit. p. 17.
%% BAKHTIN, Mikhail, op. cit. p. 20.
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guando se degrada, amortalha-se e semeia-se simultaneamente, mata-se e da-
se a vida em seguida, mais e melhor™® .

A variedade de acontecimentos visuais com que passamos a lidar
guando, nesse movimento de baixar a vista, nos propusemos a observar a rua
como um dispositivo visual, apontavam para uma multiplicidade de fungbes e de
usos e, igualmente, para a impossibilidade de se fixar, de se estabelecer de
maneira precisa e definitiva o valor cultural daquelas manifestacbes. Essa
instabilidade dos signos culturais, junto com o recém comentado movimento de
rebaixamento constituem duas constantes nesse trabalho.

Como relata esse capitulo introdutério, 0s objetivos iniciais dessa
pesquisa sofreram um ligeiro ajuste de direcdo, na medida em que o proprio
trabalho foi se delineando. Tendo partido de uma pesquisa sobre a possibilidade
de se observar cotidianamente a ocorréncia de procedimentos de reproducéo de
imagens de baixa sofisticacdo tecnoldgica, este trabalho € uma investigacdo
sobre o campo da “cultura visual de rua”. Acreditamos que em um mundo que é
melhor representado e compreendido em termos visuais, a visibilidade assume
uma posi¢cdo de protagonismo nas negocia¢des de uma variedade de processos
sociais.

Conforme as colocacBes apontadas por Mirzoeff, este trabalho se
fundamenta no entendimento da cultura visual como um campo estratégico de
abordagem e de compreensdo da vida cotidiana e na possibilidade de a
visibilidade ser estudada, debatida e contestada como um lugar de
transformacao social e de afirmacéo de identidades®’. A rua, o espaco urbano,
serd o ponto de vista no qual focaremos nossa andlise e as manifestacdes
graficas encontradas cotidianamente nesse local, os objetos com o0s quais
articularemos nosso discurso.

Compreendendo a rua como um “aparato visual’, ou seja, como o local
de ocorréncia de manifestacdes visuais significativas, nosso objetivo € discutir as
manobras visuais com as quais uma série de atores busca se fazer ver no
espaco da cidade.

®® BAKHTIN, Mikhail, op. cit. p. 19.

®7 “the visual is contested, debated and transformed as a constantly challenging place of social
interaction and definition in terms of class, gender, sexual and racialized identities”. MIRZOEFF,
Nicholas, op. cit. p. 4
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