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8
Apéndice: Entrevistas

Um importante material de pesquisa para esta dissertacdo foi fornecido através da
realizacdo de uma série de entrevistas com artistas pldsticos, pesquisadores e profissionais
que, em suas atuagOes, mantém-se envolvidos com uma discussdo acerca das técnicas de
reproducdo de imagens.

Muitas das questdes levantadas no decorrer desta dissertacdo foram levadas a estes
entrevistados. Suas consideracdes foram, por sua vez, trazidas para o interior do texto, sen-
do de fundamental importancia para a reflexdo tedrica aqui estabelecida e para a elabora-
cdo do argumento proposto. Gostaria, portanto de expressar aqui meu agradecimento a
Carlos Martins, Marcos Baptista Varela, Darel Valenga Lins, Alan Passos, Turi Frigoletto,
Gléucia Altmann, Amador Perez e Thereza Miranda. Outros foram os que, ainda que ndo
tenha sido possivel a formalizacdo de seus relatos, colaboraram diretamente para esta in-
vestigacdo. Assim agradeco igualmente a Antonio Grosso, George Kornis, Helena de Bar-
ros, Jodao Sanchez, Kazuo Iha, Maria Luisa Tavora, Sebastiio Barbosa e Rafael Cardoso.
Naturalmente, esse trabalho ndo teria sido possivel sem o irrestrito e precioso apoio de
Guilherme Rodrigues.

Acredito que a reunido destas entrevistas represente uma contribuicdo para a do-
cumentacdo das informagdes historicas nelas contidas e que esta sua publicagcdo venha a

possibilitar o compartilhamento destas experiéncias.
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8.1
Entrevista com Carlos Martins — Rio de Janeiro, 03/07/2007 e 11/07/2007

Na exposicdo “Impressoes originais”’, vocé fazem desde o principio uma distin¢ao
entre as ‘“‘gravuras originais” e as ‘‘gravuras de reproducio’” ou ‘“de interpretacio”.
De acordo com o ponto de vista essencialmente comercial, uma vez que fosse substitu-
ida por outra, uma determinada técnica de reproducao de imagens se extinguiria,
deixaria de existir. Mas, nés observamos essas técnicas continuam existindo, adqui-
rindo novas fungoes. Como vocé vé o processo de transferéncia de usos pelos quais a

gravura passou?

Essas diferentes utilizagdes acontecem concomitantemente. Peguemos por exem-
plo, a litografia, que é uma técnica muito mais recente, por isso muito mais facil de ser
detectada e analisada. Quando ela aparece, no século X VIII, é plena revolugio industrial. E
pressa, é produto, é jornal, poster, propaganda: Ela tem um cunho comercial explicito. E
baratissima, a matriz € reaproveitada... No entanto, a0 mesmo tempo em ela é pdster de
rua, capa de jornal, rétulo de embalagem, ela € gravura do Bonnard, ou, muito antes dele, o
préprio Daumier faz uso fantastico da positividade da litografia. O Goya também, a mesma

coisa. Nao € quando ela cai do afd da comercializacdo como um produto que ela vira de

arte para continuar tendo uma existéncia. Isso se d4 a0 mesmo tempo, a meu ver.

Pode-se dizer que o desejo de reproduzir imagens foi o grande propulsor na historia

da gravura? Seria o interesse comercial a forca motriz dessa historia?

Antes da fotografia sem ddvidas. Antes da fotografia, a inica forma de reproduzir
imagens era através de matrizes gravadas: xilo, metal ou lito. Depois do século XIX, com a
fotografia, com o processo fotomecanico de transferéncia para fotolito, sendo que este vem
depois, pois o cliché e um monte de outras coisas o precedem — entdo, a gravura ndo tinha

mais sentido, ndo tinha mais funcao prética, apenas artistica.

Como vocé vé a utilizacio artistica que se volta a uma técnica que se tornou comerci-

almente obsoleta?
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Uma questido que devemos colocar é: Por que dizer que uma técnica é obsoleta?
Porque apareceu o off-set? Ou porque apareceu a impressdo a jato, laser? Técnicas mais
modernas.

Nio se pode atrelar a produgdo artistica & novidade tecnoldgica, nem a favor, nem
contra.

O artista usa hoje meios de computador. Perfeito. Porém, isso ndo vai obrigatoria-
mente deixar mais ou menos descentrado o uso da litografia, por exemplo. Nao € porque a
lito ndo é mais a grande maravilha da invencdo da tecnologia que foi no final do século
XVIII, inicio de século XIX — quando ela respondeu a necessidade da pressa que se tinha
para a impressdo e multiplicacio de imagens — que ela se torna obsoleta. E claro que hoje a
internet, o computador, o fax, e ndo sei mas o qué, ocupam esse papel. A lito estd em desu-
so na drea de mercado, sem dividas. Mas ela ndo € s6 isso. Ela € um meio de expressio
artistica, e isso independe de novas propostas, novas inveng¢des, novos aprimoramentos
tecnoldgicos. Tem muito artista que estd fazendo inclusive a combinacdo disso tudo. O
Rauschenberg é um deles. E é uma maravilha o trabalho que ele faz. Existem vérios. Em
Sao Paulo tem a Laurita Sales que trabalha em metal e no computador, é um trabalho expe-
rimental muito interessante.

Hoje, € 16gico que ninguém vai fazer rétulos de nada nem em serigrafia nem em
litografia. Entdo, pronto, estd descartado. O que interessa € o uso feito desse equipamento,

dessa infra-estrutura para a produgfo artistica.

Vocé acha que podem ser distinguidas duas atitudes entre os artistas que buscaram
nas técnicas de reproducao de imagens a possibilidade de expressao: uma em que esta
atitude é voltada para uma técnica que se tornou comercialmente obsoleta; e outra
em que esta atitude se volta a novas técnicas de reproducao, desenvolvidas e ainda

utilizadas pela industria?

Sim. O movimento pop, por exemplo, se apoderou da serigrafia industrial. Ao in-
vés de fazer aquela mais artesanal, a partir dos anos sessenta, eles lancaram mao das tecno-
logias industriais, de screen print. E vao sofisticando cada vez mais: vao se apropriando de
técnicas que estavam sendo utilizadas para cartazes de rua, destinadas a impressdes de
grande formato. Embora ndo possa garantir, isso deve ter sido algo que se deu nas duas
direcoes. Esse €, de fato, um movimento recorrente: uma coisa que o artista inventa tam-

bém contribui para uma questdo comercial e industrial da producio.
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Eu me lembro uma vez, hd muitos anos atrds, nos anos 80, eu ia de 6nibus para
Santa Catarina sentado do lado de uma cara que era operario de uma fabrica téxtil. Conver-
sa vai, conversa vem, ele diz: “Eu, para imprimir lengol de casal na fabrica onde trabalho
uso uma tela de serigrafia que tem um bastidor de dois metros e meio por dois metros e
meio”. Eu pensei: “Eu ndo acredito. Nenhum artista brasileiro usou essa tecnologia para
fazer uma serigrafia”. Aquilo era serigrafia, impressa sobre tecido, para estampar tecido
para roupa de cama.

Em outra ocasido, fui levar um trabalho para fazer em um lugar chamado “Studio
Alfa”, em Sao Cristévao. Eles fazem plotter para cobrir fachada de Rio Sul, para vocg ter
idéia da dimensdo. Sdo fachadas imensas, de propaganda. Texto, imagem, o que for. Eu
fiquei tdo entusiasmado com o potencial que tem aquilo (que eu ndo vejo ninguém usar)! O
gerente de 14, entdo, me levou para ver toda a instalacdo. Entrei em uma sala em que eu
fiquei boquiaberto. Eles t¢ém uma mdaquina que €, digamos, um pantografo mecanizado, na
qual vocé transfere a imagem para recortar plotters auto-adesivo, com recorte do limite do
desenho, sem estar inserido em um fundo quadrado ou retangular. Ele recorta o desenho,
faz qualquer coisa, como aquela “amebinha” da Oi, por exemplo.

Eles usam como base de corte um MDF, que, depois de sei 14 quanto tempo de uso,
ndo d4 mais para usar. Essa placa de MDF, que deve ter pelo menos uns dois metros por
dois metros, fica parecendo uma matriz de xilogravura. E é tudo feito pelo computador.
Quem dirige o corte de qualquer coisa nessa maquina é o computador. Voc€ olha aquilo e
€ uma maravilha: é s6 entintar e imprimir para ver o que sai. Lembra o trabalho do ameri-
cano Jasper Jones em que ele sobrepde nimeros e nimeros.

Acho que aqui no Brasil nunca teve essa aproximagao do artista com a indstria,
com a tecnologia. Isso € aqui uma coisa muito timida. Existe pontualmente um ou outro

artista, um ou outro trabalho. Uma relacdo mais intima, ndo ha.

De volta a exposicao ‘“Impressoes originais’’, em relacao ao trabalho dos expressionis-
tas, vocés colocam que estes artistas, através do trabalho artesanal, imprimem uma
subjetividade as suas matrizes. Gostaria que vocé falasse um pouco mais sobre esta

questao.

Isso é do Argan. Ele coloca que os alemaes tém uma tradicdo atdvica da gravura.
Desde as xilos do século XIV isso ficou arraigado na cultura deles. A questdo da ilustra-

¢do, da familiaridade com a imagem passa pela linguagem da xilogravura. No expressio-
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nismo, quando eles queriam mostrar isso, ndo € que eles retomam isso, porque isso nunca
caiu, eles se apropriam da xilo e dessa atitude — porque no metal é a mesma coisa, na lito
também. E uma atitude, que é a veeméncia, deixar a marca, a expressao na matriz. E lindo

isso que o Argan coloca.

E é uma atitude que acaba contaminando a pintura.

Claro. Com o Iberé Camargo é a mesma coisa. O Iber€ leva a atitude do metal para
a tela, para a pintura: ele pega o cabo do pincel e risca a tinta fresca para tirar, como se
tivesse riscando com a ponta, o verniz da chapa de metal. Ele deixa isso la. Essa marca

fica. Ele a incorpora na pintura.

Nas gravuras expressionistas, o formato da madeira, a sua textura, os gestos do gra-
vador, sao indicios da subjetividade do artista, que naquele momento histdrico estava
sendo revelada. Hoje, sinto que, mais do que essa expressao subjetiva, o uso por parte
de artistas de técnicas como a xilogravura, revela um confronto entre a materialidade
que esses fazeres exigem e o processo de “desmaterializacao’ social, politico e econd-
mico vivenciado pela nossa sociedade.

Em outras palavras, enquanto a produciao de uma xilogravura envolve goivas de aco,
placas de madeira, tintas, querosene, papéis, farpas, lixas, pé; um designer grafico
produz imagens e seus gestos limitam-se a0 movimento infimo de seu dedo indicador
sobre o mouse, estas imagens sao transportadas em discos lasers, pen drivers, ou cir-
culam em bytes, pela internet — de fato desmaterializaram-se. Como vocé vé esse con-

traste?

Que imagem ¢ feita com o mouse? Voc€ pode fazer qualquer imagem, vocé pode
fazer uma gravura expressionista no computador.

Naio se pode confundir o meio e a mensagem. O computador, com todas essas faci-
lidades, € uma ferramenta nova. Elas ndo induzem necessariamente a um tipo de imagem —
de repente, podem até induzir, mas isso ainda ndo foi descoberto, nao foi explorado. Para
mim isso € um veiculo. Vocé vé de tudo no computador: imagens expressionistas, imagens
impressionistas, imagens resgatando propostas e poéticas de cem anos, de duzentos anos

atras.
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Uma vez, estava conversando com o Marcos Martins. Ele é um designer, foi pro-
fessor e estd indo para Boston, fazer um doutorado. Eu dizia que achava inacreditdveis os
icones que existem no computador. E quase que para débil mental. Tem um que é uma
Gioconda, do Leonardo da Vinci. O que s@o os pictogramas que vocé encontra ali? Como
€ que uma tecnologia que se propde a ser uma tecnologia de ponta utiliza um pictograma
como a ampulheta? Ampulheta! Gioconda! Na verdade, a pessoa que vai usar aquela fer-
ramenta, talvez nem saiba o que € uma ampulheta, nunca viu uma. Acho isso uma coisa
estranhissima. Para mim € um retrocesso de inteligé€ncia muito grande.

Acho que ha, ainda hoje, uma grande confusdo de como se apropriar dessa ferra-
menta para ver que produto vai sair. Tenho visto videos de apresentacdo e DVDs com efei-
tos especiais que sdo ridiculos. E uma coisa rasa: o efeito pelo efeito. Isso é uma coisa que
tem que ser muito bem pensada. Porque é perigosa, inclusive. Perigosa porque € algo que,
para o publico, passa como se fosse um achievement, como se tivesse alcancado alguma
coisa: “Olha o que eu fiz!”. E ndo h nada ali. O que h4 é a utilizacio de uma ferramenta. E
como se o fato de se estar adestrando, utilizando e tirando proveito ji passasse a ser bom. E
ndo € bom. Nao € nada. A pessoa sé aprendeu. Qual foi o produto? Qual foi a proposta, a

poética, ou a estética?

O que, para vocé, esta por tras do uso de técnicas que envolvem um fazer artesanal

hoje em dia?

Porque vocé acha anacrdnico, € isso que vocé quer dizer?

O que eu quero dizer é que, para o discurso da arte contemporinea, a técnica deixa
de ser um meio expressivo para o sujeito, enquanto que, para os Expressionistas, ela
era expressao do sujeito. Penso que a madeira, hoje, deixa de ser um indicio do sujei-
to e passa a ser um indicio dela mesma, em contraste com uma desmaterializacio e
mesmo uma superficialidade das imagens comumente veiculadas. Como, para voceé,

se colocaria o gravador, hoje em dia?

Acho que, na verdade, ndo se deve limitar ou delimitar a potencialidade da madeira
por conta de um momento em que estamos vivendo. Com isso estd se diminuindo o poten-

cial inerente dela. Se hoje, a arte contemporanea passa por um momento que privilegia
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outra imagem, outra forma de expressdo, outros materiais, isso ndo aniquila obrigatoria-
mente aqueles outros.

Isso € uma questdo de mercado e ndo de histdria da arte. E acho que € de se ficar
alerta. E um perigo achar que as regras de mercado sio determinantes ou devem determi-
nar a histéria da arte. Daqui a vinte, trinta ou quarenta anos vai se perceber que ndo ¢é as-
sim, porque o mercado vai mudar. Vai ser resgatado um tipo ou outro de atitude, como ja
teve, ou vai aparecer um novo, que ndo se conhece. O que ndo se pode, hoje, é pensar em
excludentes, pensar em excluir coisas. Ao contrario: deve-se incluir. E a inclusdo de tudo.
Acredito que isso comeca numa situacdo social e politica. Vocé tem que conviver com o
diferente, tem que saber que tem que lidar e tirar o melhor proveito disso. A mesma coisa
se da na producdo artistica.

Acho que essa mentalidade é extremamente restritiva e limitadora. Tem que haver
limites. A pressdo de mercado, de moda e de sei 14 o que, € uma coisa, a histdria e o afluxo

da arte, sdo outra.

Além dessa utilizacio artistica, paralela ou depois a essa utilizacdo comercial, ha
também a utilizacdo das técnicas de gravura por uma esfera da cultura popular,

também, nio € verdade?

As técnicas de gravura foram, com certeza, usadas da forma mais erudita, mas ha
também uma forma popular de apropriagdo. Aqui no Brasil nds temos, no comego do sécu-
lo XX a gravura de cordel, que € uma tradicdo que vem da Europa. Ali, principalmente na
Franca, houve uma grande tradicdo desse tipo, nos séculos XVIII e XIX. A escola de xilo-
gravura popular francesa é uma maravilha. E uma xilogravura bem popular, bem estiliza-
da, mas que ndo chega a ser uma caricatura. Tem muitos santos, santinhos, ex-votos, cenas
histéricas, retratos da nobreza. Tem um retrato de Pedro I a cavalo que € uma maravilha. O
cavalo € azul, para vocé ter uma idéia.

Mesmo ja tendo a fotografia, a partir da metade do século XIX, a idéia, a imagem

gravada acompanha a mitopoética das pessoas.

Como é que vocé vé a receptividade da gravura no mercado contemporaneo?

Estd um caos. (Risos). Ela estd completamente... coitadinha. Ha dois anos atrés, a-

chava que fosse um fendmeno préprio do Brasil, ou seja, um resultado de uma decadéncia
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dos dltimos tempos. Estive em Paris h4, mais ou menos, um ano, um ano e meio atras,
conversando com Pisa, que mora 14 ha cinqiienta ou sessenta anos, e ele falou: “Eu vou te
levar no atelié em que eu imprimo, onde eu faco os meus trabalhos. E um lugar fantastico,
um atelié do século XIX. As prensas e o espago sdo fantdsticos. O dono, o técnico, € bisne-
to de quem fundou. Mas, vamos logo, antes que acabe, porque quando comecei a trabalhar
14, ha cinqiienta anos atrds, tinham oito ou dez impressores, hoje tem dois: 0 dono e um
contratado. De todas aquelas prensas instaladas, hoje s6 tem uma funcionando”. Falei: “A-
qui, em Paris, ndo acredito!”.

Quer dizer, nés estamos em um momento dificil, mas eu ndo acho que isso seja
determinante. Penso que € uma circunstancia, depois muda de direcdo. Aqui no Brasil, a
coisa € mais agravante porque aqui a mentalidade € excludente, entdo é mais perigoso. Na
Europa, nos Estados Unidos, existe uma tradicdo, uma cultura nas artes da producido do
multiplo, a gravura. Essa tradi¢do acompanha o trabalho do artista independentemente de
qual € a producdo dele, seja pintura, gravura, escultura ou instalacdo, sempre tem. Os ateli-
&s existem, os artistas trabalham, produzem e ha um mercado para isso. O mercado existe
porque existe uma cultura, o que aqui ndo tem. Aqui, nés ficamos a mercé do mercado,

pronto e acabou, ¢ diferente.
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8.2
Entrevista com Marcos Varela — Rio de Janeiro, 24 de setembro de 2007

No Brasil, as técnicas graficas foram implantadas de maneira praticamente simulta-
nea, uma vez que esse processo se deu a partir da vinda da familia real para o Rio de
Janeiro quando a litografia ja estava se tornando popular em diversos paises da Eu-
ropa. Como vocé vé a convivéncia destas diferentes técnicas no mercado grafico do

Rio de Janeiro, no século XIX?

Uma questdo interessante a ser pesquisada é a importancia que a litografia teve,
aqui no Brasil, em relacdo as outras técnicas. Orlando da Costa Ferreira, em seu livro “I-
magem e Letra”, demonstra que, no Rio de Janeiro, durante o século XIX, hd uma predo-
minancia da litografia tanto numa questdo comercial, quanto ilustrativa. Em outros paises,
a xilogravura de topo teve um peso e uma importancia muito maiores do que teve aqui.

Do ponto de vista técnico, o topo é muito mais adequado & impressdo da época,
que era a tipografia. Ele é um processo tipografico, por isso se adequa melhor ao texto na
ilustracdo de um livro, de um jornal, de uma revista. Nos jornais do século XIX, no Rio, as
caricaturas de um Bordallo de um Agostini eram impressas todas em litografia. Enquanto
isso, um artista como o Daumier, na Europa, tinha muitas de suas ilustracdes impressas em
lito, mas tinha também seus desenhos gravados e impressos em matrizes de topo. Gustav
Dor¢ foi outro autor que trabalhou muito com topo.

Por que o uso tio freqiiente dessa técnica? Basicamente, isso se da pela precisdo e
mintcia que ela proporcionava — equivalentes as da litografia — e porque permitia a im-
pressdo simultanea do texto e da imagem. A madeira, com a mesma espessura do tipo, ou
seja, da letra, permitia a impressao simultanea da imagem e do texto. No Brasil, entretanto,
esta técnica ndo teve um uso tdo abrangente. S3o raros os exemplos do uso da gravura de
topo pela industria grifica daqui.

Uma hipétese para explicar esse fato, me parece, € a dificuldade do trabalho do ar-
tesdo. No Rio, a Imperial Academia de Belas-Artes formava desenhistas que eram aptos a
desenhar sobre a pedra. Vocé tinha técnicos litograficos, responsdveis pela gravacio desse
desenho. Até mesmo o dono da gréfica poderia escrever de proprio cunho o texto, ou fazer
um desenho em um papel transporte e entdo decalcar estas imagens na pedra. Depois era

impresso o cartaz, ou o que quer que fosse. No caso da gravura de topo, fazia-se preciso
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ndo s6 o desenhista mas também o gravador. Esse tinha a funcdo de interpretar o desenho
em termos de gravacdo artesanal na matriz. Isso ndo era um processo puramente mecanico
como era o do técnico litografico, era um negdécio muito mais complexo.

Na gravura de topo a gravacdo era altamente especializada. Um artista como Gus-
tav Doré ndo era um gravador mas trabalhava com uma equipe de gravadores a qual, com
o tempo, foi atribuida uma importancia equivalente a sua. Ele ndo pré-determinava as so-
lugdes graficas. Por vezes chegava a desenhar em aguada, em lapis, ou em carvdo. Eram
desenhos que continham sombreados... Ele desenhava diretamente sobre a madeira ou em
papéis que eram colados sobre esta; os gravadores interpretavam o desenho, a aguada, a
mancha de crayon em termos de gravacio de topo. Isso exigia uma criatividade, uma in-
terpretacdo gréfica de formas, de manchas, de texturas; exigia uma elaboracio técnica mui-
to grande por parte daqueles gravadores; exigia uma formacdo especializada. Essa € uma
questdo que talvez tenha impedido o desenvolvimento da gravura de topo e ocasionado o
predominio maior da lito no Brasil. Mas isso, em todo caso, € uma suposicio a ser pesqui-

sada.

Ainda assim, percebemos que o uso da gravura em metal e até da xilogravura de fi-
bra se mantém mesmo com a populariza¢io da litografia, a partir de 1830. Podemos

dizer que cada uma destas técnicas tinha uma parcela do mercado prépria?

Pelo que eu conhega, uma técnica ndo substitui a outra. Cada técnica encontra seu
nicho de atuagdo. Duas circunstincias sdo exemplares para esta questdo. No caso da gravu-
ra em madeira, ndo necessariamente de topo, ha o uso nos chamados “cabe¢des” dos jor-
nais. Estes seriam o que nés chamamos de logotipo, hoje, e eram gravados em xilo. Outro
exemplo € a aplicacdo da gravura em metal na impressdo de mapas, no Arquivo Militar.
Nesse caso, esta técnica era utilizada em virtude da precisdo e da possibilidade de reprodu-
¢do muito grande.

Além disso, as pautas musicais, também, muitas vezes eram mais facilmente gra-
vadas em metal. Esta era uma gravac@o mais definitiva, aquela matriz era guardada poderia
ser reimpressa a qualquer momento. Cartdes de visitas, igualmente, eram gravados a buril
em relevo, pelos chamados “abridores de chapa”. Essas impressdes continham um relevo
seco ou entintado que era natural do processo e que nio era obtido numa impressao litogra-

fica, por exemplo. Isto dava uma nobreza maior aquele impresso.
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Muitas vezes o mesmo gravador fazia todos esses processos. Gravava em madeira,
em metal e na pedra. A histéria da arte tende a dar uma €énfase maior a imagem mas havia

uma ampla aplicacdo desses processos graficos em outras parcelas do mercado.

Orlando da Costa Ferreira situa o desenvolvimento artistico da gravura em madeira,
em metal ou na pedra, em um momento em que elas ja haviam perdido seu uso “inte-
ressado”’, sublinhando uma resisténcia ao surgimento da figura de um peintre-
graveur durante todo o século XIX no Brasil. Por outro lado, os técnicos da industria
grafica eram muitas vezes pintores, desenhistas, formados pelas academias... Até que

ponto nés podemos considerar “artistico” o trabalho destes homens?

Essa é uma questio que percorre toda a histéria da gravura e, de um modo geral,
toda a histdria da arte. A imagem grafica sempre teve esses dois pesos, esses dois aspectos:
uma fungdo artistica propriamente dita: a beleza em si da imagem; e seu lado prético. Isso
se dd um pouco como quando vocé vé mascaras africanas, médscaras da Oceania nos mu-
seus de arte, hoje. Originalmente estes objetos tinham fungdes religiosas, fungdes misticas.
Tinham um emprego social pré-determinado. Hoje estas mascaras sdo admiradas e coloca-
das em um museu como sendo uma obra de arte. Sdo deslocadas de seu sentido original,
do uso a que eram destinadas naquele povo, naquela época, naquele periodo, naquelas cir-
cunstancias. No caso da gravura, isso também ocorre. Toda a obra grifica do Diirer, pelo
que se sabe, era vendida em barraquinhas de feiras, como o cordel de hoje. Aqueles im-
pressos eram vendidos pela esposa dele como se fossem santinhos de igreja. Essa era sua
fun¢@o original. Depois, até com uma rapidez muito grande, foi atribuida a estes impressos
uma funcdo artistica.

Sempre houve essa dicotomia, esses dois lados. Na realidade, trata-se de uma ima-
gem em si. Ndo as vejo como sendo duas coisas separadas, ou distantes. Quando nds ve-
mos uma ilustracdo, 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 funcdo de divulgacdo, de multiplicagdo da imagem. Entdo sur-
gem as questdes: “é arte aplicada?”, ““¢ arte utilitdria?”. E vao se criando vérios nomes para
distinguir uma coisa da outra, diferenciar o que ¢ arte aplicada e o que ndo é, o que é me-
nos arte e o que € 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
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época ndo tinham outro intuito sendo o de vender uma mercadoria cultural, sdo hoje valo-
rizados porque foram feitos por este artista.

Rembrandt foi um artista que fez suas gravuras sem uma finalidade especifica. As
fez pelo mero prazer estético, ou pelo prazer da técnica em si, de suas possibilidades. Ou-
tros autores faziam gravura com uma fun¢do mesmo direcionada, como Rubens, seu con-
temporaneo. Este contratava pintores que o auxiliavam em suas telas, pintando animais,
roupas, paisagens. O preco do quadro dependia de quanto havia sido pintado pessoalmente
por ele. Paralelamente, possuia um ateli€ de gravura com gravadores responsaveis pela
reproducdo de sua obra. Rubens supervisionava aquela atividade. Tratava-se, quase que
literalmente, de uma inddstria grafica. A intencdo era simplesmente a divulgacdo daquelas
imagens: Quem ndo pudesse comprar uma pintura, compraria uma gravura em metal ou
em xilo que a reproduzisse. O que existe de obra gravada reproduzindo pinturas de Rubens
foi feito, muitas vezes, sob sua supervisdo, em um sistema que, hoje, nés qualificariamos
como de uma empresa de reproducdo de imagens. Mas, veja: Esse aspecto ndo desmerece
aquele trabalho. Ele € feito sob outra intenc¢do, mas isso ndo o desqualifica. Vocé pode dar
um valor maior ou menor aos trabalhos do Rembrandt ou do Rubens, de acordo com um
critério pessoal, mas, em termos de gravura em si, elas sdo equivalentes.

E sempre uma tarefa complicada colocar certamente a partir de que momento se d4
0 uso artistico de determinada técnica grifica. E uma questdo de critério do historiador da
arte, de quem esta analisando aquele material. No meu ponto de vista, talvez possa ser feita
uma distingdo mais rigida no momento em que os processos de reproducdo se tornaram
fotomecanizados. Na Europa, isso se deu na segunda metade, ou no tltimo quartel do sécu-
lo XIX. Neste momento, observamos toda uma evolugio da técnica de passagem das ima-
gens via fotografia para os processos tradicionais de litografia, metal e até xilogravura.
Arbitrariamente talvez nés possamos colocar esse momento como um ponto de ruptura:
um momento em que a gravura em si — com o gravador atuando manualmente sobre a ma-

triz e a imprimindo — seja considerada um trabalho livre e descompromissado.
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8.3
Entrevista com Darel Valenca Lins — Rio de Janeiro, 25/09/07

Darel, gostaria que vocé falasse um pouco sobre sua trajetéria como gravador, seus

primeiros anos de aprendizado da gravura.

Se vocé reparar a sua volta vai perceber que estou fazendo desenhos, pinturas a
6leo, temperas... Nao sou um artista como o Goeldi que foi um estrito gravador... Naquela
época convivi muito com Goeldi, durante onze anos. Mas Goeldi foi para mim um orienta-
dor no ponto de vista de filosofia de vida, dos principios morais e de conduta do homem
com relag@o a arte e a vida, ndo em termos de gravura. Alids, nunca fiz uma gravura em
madeira.

Descobri a litografia no final da década de 40, em 1948, 1949, mais ou menos.
Nesta época, ela estava nos seus estertores. No Brasil, ela nunca havia sido feita artistica-
mente. A gravura ndo foi feita para fazer arte, era vinculada estritamente a reprodugdo.
Estava, inclusive, direcionada as camadas populares. Na Europa, esteve muito ligada ao
cristianismo.

Conheci, naquela época, um litégrafo de uma gréfica chamada “Estamparia Co-
lombo”. Ela pertencia ao Raymundo Castro Maia. A Estamparia Colombo imprimia os
rétulos para as latas de biscoitos Aymoré, cartas de baralho, e muitos outros impressos
desse tipo. Depois, trabalhei para Castro Maia como diretor artistico da Bibliofilos do Bra-
sil. Eu orientava a parte técnica, escolhia os artistas e acompanhava a feitura dos livros.

Acredito que Goeldi tenha sido o tnico artista verdadeiramente expressionista bra-
sileiro. Ele escolheu a xilogravura como forma de expressdo. Goeldi gravava ao comprido.
Para os expressionistas, e principalmente para Goeldi, os principios morais do homem e-
ram algo sagrado. Ele era um sujeito extremamente rigido em relagio a estes principios.
Este € o espirito do movimento expressionista que surgiu na Alemanha na Primeira Guerra
Mundial. Os Expressionistas tinham uma alma generosa e uma rigidez moral muito gran-
de. Através de Goeldi eu tomei conhecimento das gravuras de Munch, ndo apenas de suas
xilogravuras, como de suas litografias. Soube, entdo, que havia uma gravura em madeira,
que era uma forma de fazer arte. Nessa época, tinha uns vinte e trés, vinte e quatro anos.
Com Goeldi eu comecei a tomar conhecimento de que a gravura poderia ser utilizada co-
mo forma de arte. Fui fazer gravura em metal no Liceu de Artes e Oficios, que ficava nu-

ma velha casa do século XIX, na Avenida Rio Branco.
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A primeira gravura em metal que eu fiz, foi em 1948. No Liceu aprendi a gravar
em metal, com Henrique Oswald, filho de Carlos Oswald. Havia ali prensas de litografias,
inclusive elétricas, prensas enormes de dois por trés metros, mas que ndo eram usadas co-
mo arte. Anteriormente estas haviam sido utilizadas para reproduzir cartas de baralho, ré-
tulos... Aquilo era uma estamparia comercial... Os clientes chegavam e encomendavam um
rétulo de garrafa de vinho, por exemplo. Os desenhistas compunham aquele rétulo em
pedra. As prensas Krause, que nds vemos hoje nos ateliés eram chamadas “prensas de pro-
va”. Os litdgrafos primeiro desenhavam as matrizes, depois tratavam esta pedra, aplicando
breu e jato de fogo em cima para que este breu derretesse, de modo a estabilizar aquela
imagem. Era uma técnica muito tradicional, que vinha desde o século XIX. Naquela época,
a litografia havia sido amplamente utilizada como forma de reprodug¢@o industrial.

Até as primeiras décadas do século XX, esta técnica foi exercida desta maneira tra-
dicional, utilizada como forma de reproducdo de imagens. Genaro Louchard Rodrigues,
pai do Guilherme Rodrigues, era um desses litégrafos de antigamente. Na época em que eu
freqiientei o Liceu, porém, esta oficina ja ndo estava mais em atividade. Os processos foto-
mecénicos ji eram amplamente aplicados e ja haviam tomado todo o mercado comercial.

A litografia ja ndo atendia a imensa demanda por impressos.

Acredito que o artista sempre encontra um meio de se expressar, rompendo com o
entendimento puramente comercial de determinada técnica. Desta maneira, surgiram lit6-
grafos como Goya, Lautrec, Munch, Bonnard... As litografias de Lautrec eram cartazes e
eram feitas conforme a industria grafica da época: uma forma amarela era sobreposta por
outra, vermelha e ocasionava numa forma laranja.

Comprei, entdo, uma prensa Krause e instalei em um atelier na Lapa. Comecei a
aprender a fazer litografia com os litégrafos e estampadores da Estamparia Colombo e com
Genaro Rodrigues, que foi muito importante para esse meu aprendizado na época. Ele co-
nhecia muito sobre litografia e me explicava como se davam os procedimentos técnicos.
Além do Genaro, outro técnico litografo quem aprendi muito foi um sujeito chamado Ba-
calhau. Com eles, aprendi a forma tradicional de fazer litografia.

Munch, na Europa, fez litografia artistica, mas ndo conseguia fazer uma tiragem
maior que seis, porque as imagens “fechavam”. Ele ndo fazia os procedimentos de uma
forma profissional. Levei a prensa para o meu ateli€ e comecei a lutar par fazer litografia.
Minha grande preocupagao era conseguir fazer grandes tiragens. Mas eu ndo tinha merca-

do para fazer grandes tiragens e, uma litografia que tivesse doze cores, necessitaria de doze
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pedras, cada uma com uma forma de cor. Isso era o que eu aprendia na Estamparia Co-

lombo e com Genaro. Aquilo para mim, era um absurdo, ndo dava para ser feito.

Um pouco mais tarde, pedi ao Campofiorito, um espaco na Escola Nacional de
Belas Artes para ensinar litografia. Ndo fazia questdo de estar vinculado aquela escola,
nem de receber honorarios. Nao pretendia ser professor e, além disso, era muito idealista,
talvez por influéncia de Goeldi, mas talvez por um instinto pessoal.

Comecei a dar aulas na Enba. Anna Letycia, Quaglia e muitos outros que se torna-
ram importantes gravadores foram meus alunos naquele atelier. Eu me afastava daquele
processo de trabalho industrial que havia aprendido. Advogava o ponto de vista de fazer a
litografia como arte. Estava mais préximo ao comportamento do Munch, como gravador.
As minhas impressdes iam apenas até a oitava copia, também. Mas eu gostava da expres-
sdo daquela técnica, do negro que ela possibilitava. Na Enba, eu ensinava o principio da
litografia como arte, mas nds nao conseguiamos fazer, nem litografia em cor, nem grandes
tiragens.

Um amigo meu, chamado Del Vitor, que era escritor, havia escrito um livro cha-
mado “Circulo de Giz” e queria publica-lo. Eu fiz as ilustragdes para esta publicacao arte-
sanal e imprimi, pela primeira vez, cem cépias de uma imagem. Eu gravei da forma tradi-
cional e imprimi as cem cOpias a mio, na prensa Krause. A unica maneira pela qual eu
conseguia fazer grandes tiragens era aquela maneira que Genaro me ensinou, conforme a
litografia industrial praticada no século XIX. Desta forma, fiz o livro “Circulo de Giz” a
maneira que os estampadores faziam as cartas de baralho. Em 1956, se ndo me engano,
saiu uma reportagem do Ferreira Gullar sobre esse trabalho que foi, de fato, uma empreita-

da pioneira da litografia artistica aqui no Brasil.

Como vocé conheceu Goeldi?

Conheci-o em um atelier livre que havia na Praia Vermelha. Este espaco, onde hoje
€ o Pinel, havia sido cedido pelo ministro ao pintor e escultor Bruno Giorgi para que ele
usasse como estidio. Ali se reuniam muitos artistas como Iber€ Camargo, Francisco Stoc-
kinger, Livio Abramo e Goeldi. Durante muito tempo, eu ia a sua casa, no Leblon, conver-
sar com ele.

Um artista que Goeldi admirava muitissimo era o austriaco Kubin, um

grande desenhista. Certa vez, eu levei alguns desenhos para mostrar ao Goeldi. Ele, que era
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muito rigoroso, pegou os desenhos e disse assim: “Isto é Kubin. Isto é Kubin. Isto € Kubin.
Isto é Darel”. E, em seguida: “Darel, voc€ ndo precisa mais de Kubin!”. Eu rasguei todos
aqueles e pus-me a fazer o meu desenho, usar a minha caligrafia — boa ou ma.

Goeldi dizia uma coisa muito interessante e verdadeira: “o desenho tem uma cali-
grafia”. Quer dizer, a riqueza da caligrafia € que faz um bom desenho. Cada um de nés tem
uma caligrafia préopria. “A caligrafia € que faz um bom desenhista”, dizia Goeldi.

As gravuras de Goeldi, por sua vez, também ndo eram tiradas de uma forma tradi-
cional. Algumas, de fato, podem ser consideradas mais uma monotipia do que uma gravura
em madeira. Como disse, certa vez Santa Rosa: “a obra de Goeldi € um auto-retrato”. Ele
vivia em um estado de pobreza muito grande e gravava, realmente, aquilo que estava den-

tro da alma dele. Este era um principio préprio da estética expressionista.

Como foi sua experiéncia na Europa? Os artistas trabalhavam com litografia ali?

Vocé chegou trabalhar com esta técnica durante seu tempo de viagem?

Na década de 50, quando ganhei o Prémio de Viagem ao Exterior, fui para Viena.
L4, havia uma grande oficina de litografia no Kunchtondbe Museum, onde eles tinham
uma grande prensa. Fui com a inten¢do de aprender litografia. Achava que ndo conhecia
esta técnica o suficiente. O professor responsavel por este ateli€ era um austriaco. N6s nos
comunicdvamos em italiano. Ele me disse: “Vocé ndo tem nada o que aprender sobre lito-
grafia. Vocé ja sabe litografia!”. Claro que ele se referia a litografia tradicional, mas eu
estava interessado em uma outra abordagem. Fui, entdo, para Roma. Na época havia artis-
tas que publicavam seus trabalhos em litografia e estas tiragens me deixavam enlouquecido
porque ultrapassavam as quinhentas provas. Picasso, nesta época, também editava grandes
tiragens em litografia. Chegando em Roma, fui procurar quem responsavel por estas tira-
gens. Este era o professor Castelli. Ele possuia uma estamparia propria. Fui conversar com
ele e fiquei surpreso.

Eu disse que estava interessado em fazer uma tiragem de cem copias em litografia
colorida de um desenho a pastel que havia levado. Ele me cobrou 500 ddlares pelo traba-
lho. Isso naquela época era muito dinheiro. Era todo o prémio que eu havia recebido. Mas
eu via as litografias daqueles artistas, com doze, quinze cores e ficava abismado. Queria de
qualquer maneira saber como era. Disse: “Tudo bem. Vamos fazer a litografia.”. Ele, que
era um sujeito grande, gordo, disse: “O Sr. me da 200 délares de adiantamento...”. Eu per-

guntei: “Quando comecaremos a trabalhar?”. E ele respondeu: “Ah, ndo. Vocé deixa esse
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desenho aqui, eu vou pensar como reproduzir este desenho, usar “tudo aquilo que for ne-
cessério, pois a litografia do oitocestos ndo me interessa nem um pouco’. Ou seja, ele iria
usar fotolito, silk-screen, litografia... Entdo, as litografia que ele fazia para aqueles artistas
eram uma mistura de técnicas enorme, que lancava mao inclusive do fotolito. Assim, ele
fazia litografias com vinte cores, em tiragens enormes... Aquilo tampouco me interessava!

A litografia que eu pensava que ia encontrar na Europa, ndo existia! Quando o aus-
triaco me disse que eu ndo tinha nada a aprender em litografia, ele se referia aquilo que o
Senefelder havia descoberto, ou seja, a litografia industrial, o que o Bacalhau sabia. Mas o
professor Castelli ndo me ensinou o que eu queria saber sobre litografia, porque o que ele
utilizava ndo era uma litografia pura. Eu, com a influéncia que tinha de Goeldi, achei aqui-
lo um absurdo. “Isso é um blefe!”, pensei.

Depois disso, eu parei de desenhar e de pintar e fiquei um ano sem fazer trabalho
nenhum de arte. Viajei por diversos paises da Europa, conheci diversas cidades e, em Bo-
lonha, eu conheci Morandi. Ele, por uma questdao de economia, gravava em zinco. Um
amigo meu, que era ex-aluno dele, Manfredi, falou para o Morandi que eu era um brasilei-
ro que estava interessado em prensas de gravura em metal, o que ndo era verdade. O que
eu queria era conversar com aquele grande artista, pois me encontrava numa situagdo de
completa impoténcia criativa.

Ele era muito timido, um sujeito dificil de conversar, mas todos os domingos eu
passei a encontra-lo. Ele morava em um pequeno apartamento. Apesar de reconhecido, ndo
era um homem rico. Nesses encontros houve uma situagdo muito curiosa. Na época havia
uma grande polémica em torno do Tachismo em Roma. Alguns defendiam os trabalhos
figurativos, outros os ndo-figurativos e havia grandes discussdes. Num desses debates, um
defensor do tachismo gritou para um adversario: “Arranque este bigode da sua cara!”. Ou
seja: deixe de ser primdrio, nés ndo estamos mais na época de usar bigodes. Eu levei esta
problemética para Morandi, que era um figurativo, pois eu vivia um dilema nesta época.
Ele me disse: “precisamos reencontrar a confianga na natureza”. N6s estdvamos diante de
uma janela, onde viamos umas arvores. Eu perguntei: “Nesta que nds vemos?”. Ele res-
pondeu: “Nao na que vemos, mas na que acreditamos”.

Compreendi, entdao, que uma mag¢ad de Cézanne ¢ uma maca-pintura, ali dentro tem
toda uma forma de expressao abstrata. O que faz de Rembrandt, de Cézanne, de Morandi,
de Renoir, de Lautrec grandes artistas € essa compreensao da abstra¢do da expressao figu-

rativa. Desse momento em diante foi que eu voltei a desenhar. Depois disso é que veio
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minha série sobre as cidades. Fiz algumas gravuras e desenhos realmente abstratos, apenas

com linhas...

Como foram as primeiras experiéncias com a litografia colorida?

Consegui trabalhar de forma mais livre com as cores em litografia gracas a um
rapaz que havia vivido durante onze anos em Los Angeles. Chamava-se Otavio Pereira.
Ali, ele aprendeu uma forma de aplicar cor na litografia com apenas duas ou trés pedras.
Otavio foi quem trouxe para o Brasil a técnica chamada rainbowed e outras com as quais
nés, com poucas pedras, obtiamos uma infinidades de cores. Nas décadas de 70, 80, muita
gente na Imago, em Sdo Paulo, fez litografia colorida desta maneira.

Ao vir para o Brasil, ele tentou fazer uma estamparia no Leblon, junto com Anto-
nio Grosso, mas que nio durou muito tempo. Depois tentou fazer em Sdo Paulo, mas no-
vamente a coisa nio engrenou. Finalmente, Elcio Motta, que era um sujeito com um gran-
de tino comercial, comprou dele o material litogréafico, contratou-o, € com o conhecimento
de Otavio passou a editar trabalhos em litografia para vérios artistas.

Nesse momento, a Imago, naquela cidade, a Lithos, no Rio de Janeiro, e todos os
outros ateli€s particulares e institucionais que foram surgindo realizaram uma inovagio
muito grande na litografia. Esta técnica passou a ser cultivada por artistas, de maneira mais
espontinea que aquela rigidez técnica toda que o uso industrial pregava. O Otavio Pereira,
trazendo sua experiéncia de fora do Brasil, foi um sujeito fundamental no comeco dessa
renovagao.

De fato, os artistas foram responséaveis por grandes inovacdes técnicas na histéria
da gravura. Vejamos o seguinte: A dgua-tinta foi descoberta pelos ingleses, que escondiam
aquela formula. Rembrandt, quando queria dar uma camada de cinza numa superficie,
simplesmente deixava menos limpa aquela parte da matriz, porque ele ndo sabia fazer a-
gua-tinta. O artista tem que se virar. Outro exemplo € o Piranesi. Eu estive com as suas
chapas na Calcografia de Roma. E era um grande mistério para mim, como ele conseguia
abria linha tdo grossas em agua-forte. Entdo eu descobri: no interior nas linhas gravadas,
ele gravava a ponta-seca, de modo que a tinta ficasse retida ali e ndo saisse no momento
em que ele limpava a chapa para imprimir. O artista € sempre um ser inventivo e, usando
as palavras de Goeldi, 0 que um artista inventa ndo servird para outro artista, apenas para

ele.
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8.4
Entrevista com Guilherme Rodrigues e Glaucia Altmann, da Lithos Edicoes
de Arte

As entrevistas foram realizadas nos dias 4 de maio, 21 de junho, 26 de julho e 1° de
agosto de 2007 na Lithos, na Rua Professor Gabizo, Tijuca. No terceiro encontro, Glaucia
Altmann, irma de Guilherme apareceu no atelier e, naturalmente, gravou sua participacio
que estd aqui registrada.

Posteriormente, editei o material gravado, organizando-o em trés partes: uma pri-
meira, em que temos uma apresentagao e a historia e tradi¢ao técnica da Lithos Edicdes de
Artes; uma segunda, em que se aborda a experiéncia atual com o CTP e uma terceira, em

que sdo colocadas questdes analiticas sobre a proposta daquela oficina.

Gostaria que vocé falasse um pouco sobre a proposta da Lithos Edicoes de Artes.

Minha escola vem da inddstria grafica. Embora tenha feito um curso de ouvinte na
Escola de Belas Artes, tudo o que eu aprendi sobre artes graficas foi com o meu pai. Ele
foi cromista litografo da industria gréafica, que, na época, era a litografia. Até o comego do
século passado, quando houve uma evolucdo muito grande na industria grafica, tudo era
feito em litografia. Quando foi implantada a reticula fotografica, com as quatro cores que
reproduziam a imagem através da fotografia, o cromista litdgrafo, que fazia aquilo manu-
almente, parou de desenhar.

Meu pai aprendeu a preparar a tinta com um sui¢o que foi professor dele em Belém
do Para. Todos os dias, ele tinha que chegar ao atelié antes do professor para preparar a
tinta. Ele depositava um bocado de tinta pastosa nas bordas de um pires, colocava um pou-
co de 4gua no centro e, girando aquilo, ia dissolvendo gradualmente a tinta na solugio, até
ficar no ponto ideal para o trabalho. Meu pai dizia que, quando nao fazia direito, o alemdo
dava-lhe uns tapas no pé do ouvido! Depois, eu tive que fazer isso para o papai. Ele ndo
me dava os tapas que levou, mas, caso eu me distraisse do trabalho, me dava uns puxdes de
orelha contra os quais eu, com aquela tralha na méo, ndo podia me defender! (Risos).

A inddstria litogréfica, desde sua origem, tinha as se¢des subdividas. Havia o dese-
nhista litégrafo, o transportador... Este preparava a pedra e transportava o desenho para

uma pedra maior que iria ser impressa na maquina plana litografica, como a Marinoni que
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nods temos aqui. Além destes, havia o impressor, que tinha que tocar o trabalho, do inicio
ao fim, dentro daquela qualidade que foi tirada na prova pelo transportador. O transporta-
dor tirava a prova na prensa Krause. Esta nunca foi prensa de fazer tiragem, sempre foi
uma prensa de prova e de transporte. Outra figura importante era o pongador, que prepara-
va as pedras litograficas para o gravador. As pedras deveriam ser preparadas com diferen-
tes texturas, variando da mais porosa & completamente lisa dependendo do tipo de utiliza-
cdo: desenho a lapis ou crayon; desenho a bico de pena, ou gravagdo a buril.

Durante o século passado houve a substituicdo da pedra pela chapa de zinco e de-
ram a isso 0 nome de “zincografia”. Do zinco, houve a transi¢io para o aluminio. Depois,
para a chapa preparada para receber a fotografia, primeiramente feita com albumina — ou
seja, clara de ovo, e uma parte de bicromato de amdnia, que misturadas ddo uma substan-
cia sensivel a luz — em seguida substituida pela chapa pré-sensibilizada. Todos estes sdo
um processo quimico: primeiramente feito na pedra, depois na chapa de metal; enquanto a
gravacdo passou a ser feita através da camada foto-sensivel preparada nos estidios para ser
impressa em prensas off-set. Agora, nds temos o CTP, computer-to-plate, que leva a ima-
gem diretamente do computador para a chapa.

Porém, quando Senefelder, 14 atras, descobre a litografia, diz que inventou o pro-
cesso quimico. Ele chamou de litografia por causa do calcdrio, que ele estava pesquisando.
Na verdade, o processo litografico engloba todos esses processos subseqiientes. Até hoje,
mesmo no off-set, funciona da mesma forma. O processo se baseia na incompatibilidade
entre dgua e gordura. As vezes fico bobo: vou ver maquinas modernissimas, que impri-
mem com oito castelos de cor, e 14 estd a dgua. SO que agora sofisticaram: a dgua € gelada.
Mas ¢ ainda: 4gua e gordura. Por isso eu digo que ainda € litografia.

A nossa escola, aqui, sempre foi dar aos artistas 0 conhecimento técnico que nos
temos da industria litografica, mesmo na serigrafia; pois, aparte 0 momento da impressio,
na serigrafia, ndo muda muito o nosso sistema de trabalhar: em ambas nds trabalhamos a

partir do processo de selecdo de cores conforme realizado na antiga industria litogréfica.

Quando se deu a iniciacao de vocés artes graficas?

Entre 1968 e 1972, mais ou menos, nds tivemos o atelier no Museu Historico Na-
cional. Em 1964 eu tinha dezoito anos. Mas antes disso, eu ja trabalhava com papai € meus
irmdos também. N&s ja trabalhamos com papai quando ela atuou como orientador técnica

para Raymundo Castro Maya, antes do atelier do Museu..
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Quando nds éramos pequenos, papai j4 nos mandava limpar pedras litogréaficas. Na
verdade eu ndo me lembro de outra coisa na minha vida que ndo seja trabalhar com artes
graficas. Houve uma época em que eu queria matar meu pai! (Risos). Imagina vocé: eu
tinha dezesseis anos, meu pai desmontou um prensa Marinoni dessas completamente e
mandou eu lixar peca por peca, até retirar completamente a pintura antiga, para depois
pintar de outra cor. Eu passei mais de um més lixando aquela prensa toda! Hoje eu agrade-
€O, pois gracas a isso sei montar e desmontar essa maquina livremente. Ela é muito bruta,
mas, a0 mesmo tempo, muito sensivel: se o rolo se deslocar um pouquinho para o lado dé
falhas na impressdo. Glducia se especializou na parte de gravacdo de matriz. Genaro e eu

aprendemos tudo sobre impressao.

Vocés tiveram uma oficina no Museu Historico Nacional. Como foi montado este ate-

lier? Que trabalhos foram feitos ali?

Quando nds montamos a oficina no Museu Histérico Nacional, o diretor do servico
de restauracdo do Museu era o professor Del Negro. Quem pediu pra ser cedido um espaco
para instalar o ateli€, foi o Renato Soeiro, que era presidente do Patriménio Histérico, na
época.

Neste atelier nés fizemos a reimpressdo do Mapa Architectural da Cidade do Rio
de Janeiro. As matrizes deste trabalho foram encontradas 14 no Museu. O trabalho come-
cou em 1969 e foi até 1971. Quando nés o fizemos, o Patriménio deu um voto de louvor
na ata de uma reunido. Isso deve estar ainda contido em uma das atas do Patrimonio Hist6-
rico daquele ano. E claro que ninguém instalaria um atelié no Museu sem ter uma autoriza-
¢do para isso, também. E, veja bem, a gente estava entrando, nessa época, na barra pesada
da ditadura.

O Museu estava em reforma. Seu diretor era um comandante da marinha. Chama-
va-se Comandante Leo Fonseca e Silva. Quando foi solicitada e cedida a sala para a ofici-
na, ndo havia espago no Museu para instald-la. O Comandante, entdo, pegou um quadro
daqueles grandes que estdo no Museu — a “Batalha do Riachuelo”, de Victor Meireles — e o
arrastou cinco metros para frente. O quadro ocupava toda a parede de fundo de uma sala
do Museu, que tinha oito metros de comprimento pela altura do pé-direito. Com o quadro
ele criou uma parede! Naquele vao, nés instalamos o atelié.

A janela dessa saleta dava para o pétio interno dos canhdes. Havia um espaco for-

mado entre o fundo da sala e o fundo do quadro. Mas, como se chegaria aquele lugar? Pen-
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saram: “Vamos fazer uma porta nessa parede, porque ela vai dar no ambulatério”. Nessa
época o Museu tinha um ambulatério, com enfermeira, médico, etc. Imaginou-se que, fu-
rando essa parede, se abriria uma entrada através dele. Quando o fizeram, no entanto, des-
cobriram que entre aquela sala e o ambulatério havia uma outra sala, que estava fechada.
Era um buraco. E ali dentro estava uma das pedras litograficas do Mapa! (Risos).

Portanto, uma das pedras do Mapa Architectural da Cidade do Rio de Janeiro foi
achada, por acaso, por nos.

Ela estava presa naquele vao, toda suja de cimento. Deve ter ido parar ali durante
alguma reforma, na qual fecharam aquilo daquela maneira. As outras estavam no Museu
mesmo, embaixo, logo na entrada, onde ha um arco. Ali dentro havia um grande saldo on-
de grande parte do acervo estava guardada durante as obras.

Fizeram, entdo, uma outra porta que levava dessa saleta para o ambulatério, final-
mente. Testemunhas disso, que foram 14 vérias vezes, sdo Ricardo Cravo Albin e Thereza
Miranda. Estiveram ali também Pedro Nava, Afonso Arinos, o arquiteto Henrique Min-
dlin, o Aloisio Magalhaes, criador da ESDI. O Alofsio teve, inclusive, uma litografia im-
pressa nessa oficina.

O Conselho de Cultura e o Patrimonio Histérico aprovaram a restauraco e a edi-
cdo do Mapa e deram uma verba para a reimpressdo. A verba, entretanto foi dada com uma
condig¢do: O Coronel de Brasilia, deu trinta dias para que fosse feito o trabalho ou devolvi-
do o dinheiro. Af, nds ficamos com medo. Esse foi um trabalho que levou um ano e meio
sendo feito e nés sabiamos, entdo, que seria uma tarefa demorada. Nao aceitamos essa
condi¢do do Patrimdnio. Quem financiou realmente o trabalho foi o arquiteto Henrique
Mindlin, que faleceu em 1971, sem vé-lo pronto.

O Mapa, desenhado por Rocha Fragoso, em 1874, ndo apenas como trabalho grafi-
co, mas como trabalho de arquitetura — e isso dito por Licio Costa, Oscar Niemeyer — é
um negdcio espetacular. Sdo fachadas rebatidas numa escala de 1/800, as duas fachadas
das ruas. Imagina vocg, o sujeito desenha nimero de casa, linha de bonde, enfim, todo esse
trabalho que foi passado, depois, para um gravador. Essas pedras sdo gravadas a buril!
Imagina um gravador ter de fazer um trabalho desses sem poder errar nem um milimetro,
por causa daquela escala! Veja vocé que naquele mapa ha pessoas desenhadas sentadas no
banco, com cachorro do lado e guarda-chuva! Ele levou, se eu nio me engano, trés anos
fazendo esse trabalho.

Quando nés descobrimos isso, ndo sabiamos o que era. Mas também o que nds en-

contramos foi apenas uma das pedras, ou seja, uma parte de um mapa. Entdo, nés chama-
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mos Pedro Nava para ver o que era aquilo. Afonso Arinos e Henrique Mindlin foram com
ele. Lembro-me direitinho do Nava com a mao na cabeca dizendo: “A planta do Fragoso!”.

No6s funcionamos no Museu pelo menos durante trés anos. Esse foi, com certeza, o
trabalho mais importante e também o mais demorado que nés fizemos naquele atelier. A-
Iém deste, outra coisa importantissima que nés fizemos ali foi o “Pdster-poema”, com os
poetas Mério Lago, Reinaldo Jardim, Gian Calvi, Heitor Humberto de Andrade. “Poster-
poema” eram os poemas e as ilustracdes impressos em uma mesma folha. Na ocasido da

oficina no Museu, papai ainda era bem ativo.

Quando surge a Lithos Edicoes de Arte? O pai de vocés chegou a trabalhar aqui?

No6s viemos pra ca em 1971, logo depois da morte do Mindlin. Em 1973 nés fun-
damos a Lithos, mas antes nds ja estivamos aqui.

L4 atrds havia dois quartos. N6s os alugamos. Trabalhdvamos com uma prensa de
mao. A prensa elétrica que nds tinhamos ficou guardada em um depdsito, porque nds nao
tinhamos espago aqui pra ela. Em 1974, nds ja estivamos na casa toda. Mas antes um pou-
co o papai adoeceu. Eu o trazia aqui, aos sdbados, aos domingos... O papai teve uma doen-
ca de esclerose muito triste porque, eu acho, ele entendia o que nds faldvamos mas nio
conseguia se expressar. Quando ele vinha aqui, via algum trabalho e ficava muito nervoso,
apontava agitadamente para as coisas, como se estivesse vendo um erro. Mas ainda assim
ele gostava de vir aqui. Eu dava pra ele material de desenho, mas ele ja ndo tinha coorde-

nacdo. Ele faleceu em outubro de 1974.

Como eram divididas as tarefas na época em vocé e seus irmaos Genaro e Glaucia

trabalhavam aqui?

Genaro cuidava da parte de impressdo. Glducia cuidava de toda a parte de selecao
de cor, tanto da litografia, quanto da serigrafia e eu fazia mediac@o entre essa parte técnica
e os artistas. Havia artistas, como Scliar, por exemplo, com os quais nés combindvamos as
cores pelo telefone! O Carybé chamava a Glducia de “Santa Feiticeira da Casa”.O Ziraldo
a chama de outra alcunha engracada e a mim de “Cafetdo de Irmd” (risos). Ela € muito
respeitada no meio desses artistas todos. E uma técnica. Na maioria das vezes, é quem re-
solve o problema do artista. Porque, as vezes, virando o papel, vocé resolve uma falha que

estava dando na impressao.
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Em um final de semana, em 1986, meu irmao decidiu parar de trabalhar. Foi embo-
ra e eu comprei a parte dele. Glducia ficou comigo. E continua. Houve apenas que nosso

ritmo de producgdo diminuiu. N6s estamos precisando descansar um pouco também.

Glaucia, gostaria que vocé falasse um pouco sobre a origem da Lithos, sobre seu tra-

balho aqui e sobre seu aprendizado com seu pai.

Glaucia: Sempre estive mais proxima da parte de selecdo de cores. Tanto na litografia,
quanto na serigrafia. Os artistas — pintores e desenhistas — normalmente ndo dominam essa
parte técnica especifica da litografia e da serigrafia. Ndo sabem preparar o filme, posicio-
nar uma cor sobre a outra para preparar a sobreposicdo delas. E complicado para um artis-

ta, por exemplo, fazer uma sele¢@o de dezoito cores para uma gravura.

Guilherme: Acho que hd uma diferenciagdo entre os artistas com os quais trabalhamos.
Existem alguns, como o Scliar, que conhecem gravura profundamente, t€m intimidade

com as artes graficas...

Glaucia: O Scliar trabalhava diretamente sobre o filme da serigrafia.

Guilherme: Outros artistas exigem o trabalho da Glaucia, que, através de um estudo pre-
parado por aquele artista, ou de uma fotografia, executa a transposi¢do daquela obra para a
serigrafia, ou para a litografia. Este € um trabalho técnico, o qual, os artistas, naturalmente,

ndo dominam. E um trabalho que exige uma experiéncia enorme.

Glaucia: Eu, por exemplo, jamais seria capaz de fazer o que meu pai fazia: a pericia, a
delicadeza e o rigor que compunham aquelas impressdes maravilhosas, de ndo sei quantas
cores. Aquilo era uma outra época. Papai tinha um amigo, o Sr. Machado, que gravava a

buril sobre a pedra, para fazer impressdes comerciais: cheques, titulos de banco...

Guilherme: O tempo era outro: eles, as vezes, levavam seis meses preparando um desenho

para fazer uma caixa de charutos.
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Glaucia: As litografias que nés fazemos aqui, também bastante trabalhosas, sdo, em com-
paracdo com estas, menos rigorosas, mais livres, mais dgeis. Nao desenhamos mais aque-
las letras que eram, antes, feitas por caligrafistas, profissionais especializados nessa tare-
fa... Naquela época, cada pedra era trabalhada por diversos profissionais. Havia um que
fazia a caligrafia, outro que preparava os cromos. Eles iam passando as pedras de um para

outro.

Guilherme: Havia um apetrecho interessante, proprio da industria grafica, que nosso ir-
mao Genaro, se ndo me engano, vendeu para o Antonio Grosso, quando saiu daqui. Era um
bastidor de madeira que emoldurava uma pelicula de borracha menor. Entre a borracha e o
quadro, havia uma folga. Fazia-se a impressdo de uma pedra sobre aquela borracha e de-
pois se esticava seus lados até o limite do quadro. Com este aparelho, aqueles homens fazi-
am as ampliagdes das imagens! Era possivel ampliar uma imagem ao dobro de seu tama-

nho original, e decalcé-la depois em outra pedra.

Glaucia, quando vocé comecou a trabalhar com o pai de vocés?

Glaucia: Desde criancgas nés viamos papai trabalhar. Na casa onde moravamos, na qual
nds nascemos, na frente, ficava o estidio de fotolito que papai montou. Era na Rua Licio
de Mendonga, aqui na Tijuca. Ali, ele gravava filmes para diversas graficas do Rio de Ja-
neiro, em uma época em que o fotolito estava ainda comegando a ser difundido na cidade.

Eu morei nessa casa até ter uns dez, onze anos.

Guilherme: Quem era sécio do papai, nessa oficina era o Sr. Machado, que foi diretor
técnico da Grafica Lord. Ele faleceu também. Era muito bom profissional. Machado gra-
vava apenas em preto e branco, enquanto papai era cromista.

Houve, nessa época, a passagem das matrizes de pedra desenhadas para a fotogra-
fia. Eles, entdo, montaram o fotolito. Na década de 30, papai montou a oficina litografica
no Ministério da Educaco. Nesta oficina foi feita uma série grande de gravuras do Porti-
nari. Em 1939, Portinari fez uma exposi¢do nos Estados Unidos e levou para 14 estas lito-
grafias. N6s estamos com um projeto de reeditar estas gravuras. Em 1946, quando nasci,

papai ja havia saido do Ministério da Educago.
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Glaucia: No Ministério da Educag@o, papai tinha uma oficina para trabalhos comerciais
em litografia. Porque, nessa época, a litografia era ainda utilizada para reprodug¢do de ima-

gens. Ali era atendida toda a demanda gréfica do Ministério.

Guilherme: Mas o velho j4 tinha a idéia de fazer trabalhos mais elaborados, com uma
concepgdo mais artistica. Gustavo Capanema era o ministro. Aquela foi uma época de
grande revolugao cultural no Brasil. Afonso Arinos, Rodrigo de Melo Franco de Andrade e
Carlos Drummond de Andrade faziam parte do gabinete. Drummond e Rodrigo convida-
ram papai para montar essa oficina no Ministério da Educag@o. Mais tarde, todas as ofici-
nas dos érgaos publicos se incorporaram a oficina da Imprensa Nacional. Papai chegou a
trabalhar na Imprensa Nacional, mas saiu, dizendo que ali ndo era possivel fazer o trabalho
que ele estava fazendo no Ministério.

Logo depois disso, ele montou o ateli€é na Rua Liicio Mendonga. Mas, eu ndo sei

muito bem por que, nao durou muito tempo.

Glaucia: Papai ndo era um empresario. Era um artesdo-artista. E dificil, para um artista,

comandar uma firma. Entre 1949 e 1952, papai montou o “Estiddio Grafico Brasil”.

Guilherme: Esta era uma gréfica propriamente dita, que trabalhava com prensas de off-set
e fotolitos gravados fotograficamente. Quando papai fundou o Estidio Gréfico, poucas
eram as graficas do Rio de Janeiro que possuiam maquinas off-set.

Quem esteve aqui, ha alguns dias, foi o Albin Aizen, filho do Adolfo Aizen, da
EBAL, “Editora Brasil América”. Eles ndo tinham maquinas que imprimissem colorido. A
EBAL editava revistas em quadrinho e quem imprimia as capas era o papai. Eu me lem-
bro, entdo, de ganhar uma por¢ao daquelas revistas. Isso foi nos anos 50. Eu me lembro de
ir nesta oficina. Ali, foram impressos diversos trabalhos para o Instituto Brasileiro de Edu-
cacdo Ciéncia e Cultura.

Depois, saimos de 14 e alugamos algumas mdquinas de off-set da Grafica Auriver-
de, na Rua Bardo de Sao Félix, atras da Central do Brasil. Ficamos ali, trabalhando naque-

las méquinas, por mais de um ano. L4, nds publicamos as aquarelas do Debret.

Glaucia: Papai era tao perfeccionista que, neste servico, além das quatro cores em fotolito

do desenho do Debret, que seriam impressas no off-set, ele fez, a mao, outras matrizes de
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off-set, para sobrepor a estas impressdes e providenciar toda aquela leveza de nuances de

tons.

Guilherme: Na verdade, ele nio selecionou as cores em fotografia, como poderia ter feito
naquela época, pois ja havia tecnologia para isso: Ele desenhou cada cor em papel vegetal,

depois fotografou estes desenhos, reticulou-os e imprimiu em off-set.

Porque ele nao imprimiu com a prensa litografica?

Glaucia: Porque aquele ja era um trabalho realmente comercial. Era, inclusive, um traba-

lho que deveria ter uma tiragem muito grande.

Guilherme: N6s imprimimos aquilo em maquinas “Solna” de off-set. Com o conhecimen-
to que o papai tinha da litografia, entretanto, ele melhorava os trabalhos, desenhando a mao

as matrizes de cor.

Glaucia: E é o que n6s ainda fazemos aqui: Com o conhecimento que temos, usamos o
sistema de selecdo de cor da litografia na pré-impressdo da serigrafia e obtemos novos
resultados.

No comeco da década de 1960, antes do Golpe Militar, papai foi trabalhar na area
de fotolito da Grafica do Ministério da Agricultura. Eu trabalhei ali, na parte de desenho.
Era um prédio lindo, ao lado do Museu Histérico Nacional. Nao existe mais. Foi derruba-
do. Na Casa da Agricultura tem uma sala Rufino de Almeida Guerra e todos aqueles traba-
lhos que papai fez estdo 14, nas paredes, emoldurados. Com a Ditadura Militar, deixamos a
grafica do Ministério da Agricultura. Os generais entraram ali para ver o que estava sendo
feito. N6s haviamos feito uma edi¢do sobre trabalhadores, cuja capa foi, inclusive, dese-
nhada por mim. Os militares acabaram com aquele departamento. Nos, felizmente, ndo

fomos presos, mas alguns superiores foram.

Guilherme: Saimos de 14 e passamos algum tempo sem atelier. Trabalhamos em graficas
diversas, nossa renda familiar foi completamente desgastada. Por volta de 1968, nés mon-
tamos a oficina no Museu Histérico Nacional. Glducia, nesta época, ja ndo estava aqui.
Havia se casado e tinha ido morar na Alemanha.

Depois do Museu Histérico Nacional, nés viemos para cd e montamos a Lithos.
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Glaucia: Eu jd estava de volta ao Brasil, mas havia ido morar em Sao Paulo. Meu marido
era correspondente do “Estado de Sdo Paulo”. Em 1973, meu marido faleceu e desde entio
trabalho aqui. No ano passado, tive um “pirepaque” e me afastei um pouco, porque tam-
bém ja trabalhei demais. Agora vivo no interior e venho para cd vez ou outra. Quando tem

um trabalho muito dificil, Guilherme me chama.

Glaucia, vocé cursou uma escola de artes? Quais foram suas experiéncias fora da

Lithos?

Glaucia: Em 1970, havia uma escola de artes na Urca, onde o Iberé Camargo dava aulas.
Comecei a fazer pintura com ele, que era muito amigo do papai. Papai era extremamente
exigente. Iberé, mais ainda. Um trabalho meu que eu achava lindo eles diziam: “Estd um
horror!”. Esse tipo de coisa vai deixando a pessoa muito complexada. Ndo era possivel que
um trabalho que as pessoas elogiavam, eles arrasavam. Com isso eu fui deixando de fazer
pintura.

Recentemente, voltei a pintar. Passei esses trinta anos trabalhando com um monte
de artistas e absorvendo a técnica deles. Uma vez, resolvi fazer uma gravura aqui. Fiz. Fi-
cou linda. Quando terminei, quase levei para o Scliar assinar (risos) porque era exatamente
como o trabalho dele! Depois, fiz uma outra que ficou igual ao José Paulo Moreira da Fon-
seca, porque havia feito uma série de vinte trabalhos dele. Voc€ quer tirar aquilo da sua
cabeca mas ndo consegue! Agora, disse para mim mesma: “Isolada de todos, vou tentar
criar alguma coisa que ndo tenha influéncia de ninguém”.

Gerchman me incentivava muito a criar, mas € dificil, pois estive condicionada du-
rante minha vida toda a um trabalho muito técnico. Era um trabalho também muito delica-
do. Um artista deixava um original em guache, ou mesmo em aquarela para ser reproduzi-
do em serigrafia: A serigrafia € uma técnica muito dura, entdo € preciso um conhecimento
e uma sensibilidade enormes para dar a obra a leveza que o original possui.

Artistas como o Scliar, ja trabalhavam pessoalmente com serigrafia. O Gerchman,
também, praticamente fazia tudo diretamente. A Unica coisa que acertivamos eram as co-
res. Outros ainda vinham para cd, nds testdvamos as cores: “E isso mesmo que é para ser
feito?”. Thomas Ianelli, por exemplo, que € um aquarelista, dizia: “Jamais eu havia pensa-
do em fazer uma serigrafia, porque para mim era impossivel transportar a linguagem da

aquarela para esta técnica”. Ele veio e nds fizemos a serigrafia: foram necessdrias vinte e
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tantas cores, mas saiu! Esse é um trabalho que me encanta porque é um desafio muito
grande: encontrar a cor que o artista quer!

No trabalho de Ianelli, nés partimos de um original, mas, no decorrer do processo,
abandonamos aquele modelo e seguimos em frente. N6s {famos acrescentando cores até
chegarmos onde ele queria. Ele ficou maravilhado com o resultado. Mandou fazer outro,

mas, infelizmente, faleceu antes de o realizarmos.

Guilherme: A melhor maneira de trabalhar € com a presencga do artista, porque, muitas
vezes o sujeito tem um projeto, mas ndo conhece exatamente o processo gréfico, entdo ele
forma uma imagem na cabeca, mas no momento em que passamos aquilo para a gravura,

fica diferente...

Glaucia: Até porque, o trabalho depende de uma série de decisdes que sdo tomadas na
hora, durante o processo de realizacdo. Esse tipo de obra deve ser considerado um original,
porque o artista trabalha junto conosco, eu ndo estou fazendo uma cépia do seu trabalho.

Eu apenas fago uma parte técnica, mas a influéncia dele € total.

I

Gostaria que vocé falasse um pouco sobre os trabalhos que vocés desenvolveram a

partir do uso do CTP.

O computer-to-plate é uma ligacdo direta do computador para a chapa de impres-
sdo. Foi um processo descoberto para o uso da impressdo off-set. A medida que foram
desenvolvidos os programas de computador para artes graficas, foram sendo eliminadas
algumas etapas de producdo, como € o caso do fotolito convencional. O uso do CTP marca
a passagem da utilizagdo do fotolito convencional, gravado por meios fotograficos, através
do filme, para a gravacgdo digital. Na chapa de CTP vocé é capaz de copiar alguns tipos de
reticulas de reticulas “rand6micas”, como a “estocdstica”. Estas sdo diferentes daquela de
pontos mecanicos, usada nos filmes de off-set e nos fotolitos. Sao vdrias as reticulas que se
pode usar. A que nés temos mais utilizado € a estocéstica.

Eu percebi que o CTP podia ser muito interessante para o artista contemporaneo.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610408/CC


PUC-RiIo - Certifica¢éo Digital N° 0610408/CC

202

Todos os outros métodos de gravura dependem do desenho, ou da habilidade de in-
cisdo: dependem da habilidade do artista ou de alguém que faca aquilo por ele. Com esse
processo, vocé abre a oportunidade para o artista criar no computador, depois gravar a ma-
triz, sem a interferéncia de ninguém. Essa matriz vem pra cd e nds imprimimos no proces-
so litografico, como no século XIX.

Essa técnica mostra-se interesse também para os fotdgrafos, como o Iuri Frigoletto
e a Licia Mindlin, que estavam na exposi¢do de Sdo Paulo. Ela trabalhou com fotografia,
passou para o computador, trabalhou no Photoshop e criou, com a reticula estocastica, uma
chapa de CTP que veio a ser impressa em litografia.

No6s pesquisamos durante quase um ano a forma de se imprimir estas matrizes,
porque essas chapas sdo de uma precisdo enorme, um negécio fabuloso. Da mesma forma,
as maquinas que as imprimem sdo maquinas de ponta, como a Heidelberg. A maquina de
gravacao de chapa, custa cerca de meio milhdo de ddlares. A de impressdo custa o dobro,
ou o triplo disso.

O CTP € uma chapa de aluminio mais fina e muito mais lisa que a convencional. O
que ocorre quando tem dgua demais? Néo d4 certo. Fica muito molhada, a tinta ndo pega
direito. Levou algum tempo até que nés contornassemos essa questao.

O que nés pesquisamos foi como pegar uma chapa dessas, produzida por uma tec-
nologia de ponta, e imprimir numa maquina do século XIX. N6s nio fizemos nada mais do
que descobrir a quantidade exata de dgua e a quantidade exata de tinta. A pedra litografica,
ou o zinco e o aluminio utilizados na litografia, sdo impressos em prensas mais lentas, de
tecnologia diferente. Eles tém porosidade para reter um pouco mais de dgua, portanto, ne-
les, a superficie intacta repele mais a tinta. A prensa com a qual nds trabalhamos € uma
prensa do século XIX, preparada para esse tipo de placa. Como imprimir nela uma chapa
quase totalmente lisa? Esse foi o aspecto mais problematico.

Essa experiéncia com o CTP abriu um novo meio para os artistas aqui na Lithos.
Agora, o artista pode trabalhar no computador, ou a partir da fotografia, e gravar direta-
mente uma matriz litografica. Pode ainda, como fez o Tunga, transformar um desenho
independente numa matriz reproduzivel.

O Tunga pegou uns desenhos em carvao e disse: “faz isso aqui”’. Nao se colocou a
mao sobre o desenho dele, nem houve nenhum tipo de interferéncia de outro desenhista
para reproduzi-lo, como € feito com muitos outros artistas, como o Lan. Nds fizemos um
trabalho pro Lan em que a imagem foi totalmente redesenhada. Nesse caso, o artista vai

vendo se estd bom ou se ndo estd. No trabalho do Tunga, ndo houve esse tipo de interfe-
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réncia: o desenho original foi escaneado, e o scanner registrou o que estava ali no trabalho.
Com aquilo foi gravada a chapa. Todas aquelas “poeirinhas” que vocé€ reparar naquele
trabalho ja estavam 14, no desenho original em carvao.

Qual € o nome que se vai dar a isso? Alguns gravadores vao brigar, eu penso. Vao
falar: “o gravador grava e tira a sua prova...”. De repente chega o artista contemporaneo, o
rei do computador, vai ali, grava, e a gente imprime no mesmo processo antigo. Mas acho
que isso é uma abertura. E ndo deixa de ser gravura, embora seja gravado por processo
digitais. A matriz foi gravada, porque isso aqui é gravado de uma forma como se fosse a
gravacgdo do crayon litografico, ou seja, de modo que possa receber tinta gordurosa e a

outra parte receber dgua e imprimir: o nome disso é Litografia

Como foi 0 processo de divulgacao da técnica do CTP entre estes artistas?

O contato com esses artistas estd sendo feito em parceria com o fotdgrafo e produ-
tor cultural Iuri Frigoletto. Tunga é meu amigo hd muito tempo. Cildo Meireles ja traba-
lhava conosco desde os anos 1970... A parceria com esses dois ja lhe dd um estofo para
fazer o contato com outros artistas contemporaneos. Além disso, a prépria experiéncia com
o CTP abriu as portas para o trabalho de outros, como Damasceno, Senise, Ernesto Neto...

Iuri estava voltando dos Estados Unidos. Foi a galeria onde nés estivamos expon-
do, aqui no Rio, me perguntando sobre o CTP e, depois, nos prop0ds essa parceria. Nos
topamos. Isso foi 6timo porque abriu novas possibilidades de trabalho, inclusive no exteri-

or.

Vocés estao utilizando uma tecnologia de ponta, e como toda tecnologia digital, ela
esta sujeita a se tornar, muito rapidamente, obsoleta. Existe a possibilidade do CTP

ser substituido por outro processo de impressao em pouco tempo?

Naio, eu acho que essa tecnologia ndo vai sair de mercado assim tdo rapidamente,
até porque € um investimento muito grande. Vocé imagina, a Grafica Minister comprou
uma mdquina agora que custou dois milhdes de euros, para trabalhar com essa tecnologia.
Fora a de gravacdo, que custou meio milhdo de délares. Entéo ha de ter um tempo para que

ela se acomode no mercado.

Essa chapa pode ser impressa na prensa comum, Krause?
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Pode. O problema vai sempre se resumir a “dgua e tinta”. Se secar depressa de-
mais, voc€ vai perder o trabalho, ou seja, tem que ser rdpido: passou dgua, entintou, im-

primiu.

Existe a possibilidade de o artista interferir na chapa depois de gravada?

A chapa de CTP pode passar por um forno que aumenta consideravelmente a capa-
cidade de impressdo da chapa. As chapas com as quais nés trabalhamos nio passam pelo
forno. Quando a placa passa pelo forneamento, a imagem fixa de tal forma que vocé pode
tirar meio milhdo de cdpias. Sem ele, a chapa suporta uma tiragem de 200 mil cépias, o
que ja ultrapassa em muito a nossa necessidade. Nao passando pelo forno a placa admite o
uso de um recurso: um corretor que permite apagar o que nao se quer. O artista pode, desta
maneira, continuar agindo naquela matriz. Nao adicionando, mas retirando. Mas, o retirar,

o raspar alguma coisa, as vezes sdo fundamentais para a finalizacdo de um trabalho.

Como ¢ organizado o trabalho a partir do momento em que o artista chega aqui?

Como vocés colocam o preco para o artista?

O preco do trabalho vai depender de muitas coisas, porque ndo € apenas o custo de
gravacdo de chapa, a gente aqui corre um risco muito grande. Eu fiz um or¢camento agora
para a impressdo de um trabalho, em um papel de rolo que custa R$ 1.200 o rolo com dez
metros. E se a impressdo ndo der certo, depois de tudo feito a mao? Entdo o nosso custo
ndo € s6 esse custo grafico industrial. Entra todo esse custo inicial e mais a possibilidade
de vinte por cento, as vezes, a mais de papel, para garantir uma margem de erro. Nos esta-
mos falando é de papeis que custam 25 reais a folha, por exemplo. Ja aconteceu de dar
problemas, durante a feitura do trabalho, que as vezes nem sdo problemas nossos. Sdo mui-
tos detalhes em jogo. Além do custo inicial, existe um risco sempre presente.

Todos os trabalhos sdo feitos sob a consulta do artista. Eles foram levados ao artista
que verificou os acertos que deveriam ser feitos.

A gravura do Tunga, por exemplo, depois de escaneada e tirada a primeira prova,
foi levada a ele que decidiu o que deveria mudar, o que deveria ficar, aquilo que precisava

ser acentuado e o que precisava ser abaixado. A Licia Mindlin fez uma montagem no
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computador a partir de fotografia, o Iuri Frigolletto também. Mas hd um campo todo a ser

explorado, depende agora do artista.

O luri estava me falando que, quando ele foi apresentar o CTP a esses artistas, eles
acharam que uma tiragem de 150 exemplares era muito grande e quiseram trabalhar

com tiragens bem menores. Como foi isso?

Esta é uma questio de mercado: a tiragem menor simplesmente valoriza mais cada
exemplar. Mas, quando vocé tem um mercado sélido, uma tiragem de cem exemplares é

muito pequena. As tiragens que nés fizemos foram de trinta, quarenta copias.

Vocés tém ainda as matrizes impressas aqui?

Sim, mas, uma vez que o artista numerou a tiragem e assinou, mesmo que queira
repetir eu ndo fago. Porque amanha, o comprador de uma gravura com uma tiragem de
tantos exemplares v€ outra com uma tiragem diferente, ou o mesmo exemplar de uma ou-
tra tiragem e pergunta: “Que diabo € isso? Quem fez isso?!”.

O que pode ser feito é acrescentar algo, retirar alguma coisa: fazer outra gravura a

partir de uma ja editada.

Quando vocés compraram essa prensa Marinoni?

Essa prensa veio da grafica Muniz, uma gréafica aqui do Rio, que trabalhava com
litografia. N6s a compramos entre 1974 e 1975, logo depois de nos mudarmos para ca. Nés
chegamos a ter duas outras prensas elétricas, vindas da Bahia, que o meu irmao vendeu,
quando desfizemos a sociedade.

Até a década de sessenta, muitas graficas ainda trabalhavam com essas maquinas.
Havia uma grifica enorme, chamada “Grifica Epoca”, que empregava essas maquinas
para imprimir outdoor. A Epoca, assim como iniimeras outras graficas, “quebrou” e ven-
deu seu equipamento todo para o ferro-velho.

Tenho outra prensa dessas que estd guardada no depdsito de um amigo meu. De
vez em quando eu vou 14 visitd-la. Veio do interior de Sdo Paulo, é uma maquina alema,
ainda ndo consegui descobrir se ela é anterior a essa ou ndo. Estd desativada. Eu queria

compra-la ha muito tempo, mas o dono nao queria vendé-la. H4 dez anos atras, aproxima-
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damente, telefonei novamente e o homem disse que a venderia, finalmente. Pretendo colo-
cé-la para funcionar em breve, s6 para movimenta-la. Se tivéssemos producdo, montaria as

duas. Nos Estados Unidos hd um ateli¢ que tem quatro maquinas destas montadas.

Pode-se fazer, nesta prensa, a sobreposicao das chapas ciano, magenta, amarela e

preta, conforme se faz na impressora off-set?

Claro. Néo vai sair igual aquela impressao feita na off-set, porque € uma prensa
diferente, mais lenta. A cdpia, entretanto, certamente saird com maior vigor de tinta. Essa,
porém, ja ndo € uma maquina prépria para imprimir cartazes e folhetos comerciais. Ela ndo
tem rapidez de produgdo para isso.

Quando entrou a tecnologia fotografica, deixaram de fazer a selecdo de cores em
pedra. A imagem era gravada na pedra ou na chapa de metal através da reticula fotografi-
ca, o que acabou com a profissdo do meu pai. Antes de serem impressas nas maquinas off-
set, essas chapas reticuladas fotograficamente eram impressas nessa maquina. A impressao
era perfeita. Hoje, € claro, a precisao das mdquinas off-set ¢ muito maior. Mas, a impressio
off-set nunca se equipard com a impressao e a nuance do desenho a l4pis, na litografia.

O litégrafo, naquela época, imaginava quantas cores ele precisaria para fazer um
cromo. Se ele quisesse fazer com trinta cores, gravava trinta pedras e imprimia trinta vezes.

Obtinham-se impressdes belissimas. Minha irma até hoje faz isso.
Qual a velocidade desta prensa?

E rapida. N6s fazemos algumas cépias de teste e quando estd pronto, essa maquina
imprime onze provas em um minuto. S30 mais ou menos 600 provas por hora. Mas nds
fazemos um pouco mais devagar.

As coépias ficam praticamente idénticas uma a outras, nao é?

Claro, elas ficam idénticas.
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Qual seria, na sua opinido, o interesse de se imprimir o CTP nesta prensa do século

XIX, uma vez que isso poderia ser impresso na maquina de off-set?

Uma diferenca grande da litografia para o off-set, quando voc€ imprime, € a se-
guinte: por necessidade de velocidade da maquina de off-set — tanto que os prelos de prova
ndo sdo assim — foi criado o “cauchu”. A maquina off-set trabalha com trés cilindros. Em
um cilindro posiciona-se a chapa. O outro, roda com o papel, € o “contra-pressdo”. O do
meio tem uma borracha, é o chamado “cauchu”. A chapa € entintada, decalca na borracha,
a borracha, entdo, transfere para o papel. Quando vocé grava uma chapa para o off-set,
portanto, voc€ grava na direita, ela transfere para a esquerda e, em seguida, transfere no-
vamente para a direita, no papel. No nosso caso, a impressdo € plana e direta. Vocé grava a
chapa na esquerda e ela transfere na direita. A propria impressao € direta: a placa recebe a
tinta e transfere diretamente para o papel. Com isso, a camada de tinta depositada é mais
generosa.

Além disso, em relagdo ao uso das reticulas randomicas, voc€ ndo conseguiria fazer
uma gravura com a do Tunga com as reticulas convencionais. Vocé sente a diferenga por-
que, nestas, o meio-tom ¢é obtido através de uma graduacio mecénica, que obedece a um
determinado padrdo espacial e de tamanho. No entanto, com a reticula estocastica, por
exemplo, vocé consegue uma graduagdo de tonalidade menos rigida, porque independente

daquele ponto mecénico.

O processo de gravacao de chapas de off-set a partir de fotolitos, como vé mesmo co-
locou, ja foi praticamente substituido pelo processo de CTP. No entanto, a Lithos
acaba de comprar uma maquina de gravacao de fotolito, qual o interesse em se man-

ter processos de impressao que estao saindo do mercado?

Ha alguns anos, comprei uma “maquina fotografica”, propria para a obtencdo do
fotolito. Comprei exatamente porque ela vai desaparecer. Isso € uma coisa que eu tenho
como principio, jd que a gente estd nesse meio hd tanto tempo. N6s recebemos pessoas
aqui interessadas em saber sobre esses processos. H4 pouco tempo atrds, nds recebemos

vérios alunos da PUC trazidos pela Thereza Miranda.
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Realmente, o fotolito convencional vai desaparecer da industria gréafica daquelas, ja
estd desaparecendo. E se ninguém guardar uma médquina para mostrar como era, como &
que fica?

A questdo ndo € exatamente o uso. Pode até vir a ser usado. H4 um interesse plasti-
co por tras dessas técnicas antigas, mas meu interesse, nessa parte do fotolito, principal-
mente, € a conservacao do material. Pretendo até montar a miquina, colocar ela pra fun-
cionar direitinho, montar uma camara escura. Temos aqui também o equipamento para
selecdo de cor em fotolito através de celulose, que ja € um negdcio que ja se extinguiu. Ha
pessoas que chegam aqui e ficam entusiasmadas com aquilo, porque, na maioria das grafi-
cas, ndo existe mais nada disso, € tudo arquivo digital, em CD. Entretanto, se houver a
necessidade de um artista criar na base da fotografia, nds temos o material para fazer.

Tenho a idéia de fazer um Museu das Artes Graficas, aqui, expondo ndo apenas
nosso acervo, mas a evolugdo dos equipamentos utilizados pela industria grafica. Isso po-
deria ser feito tanto a partir de uma iniciativa estritamente particular, quanto como um pro-
jeto de interesse estatal, o que eu acho mais dificil. O ideal seria fazer um museu vivo:
tendo o equipamento, recebendo escolas, tendo artistas produzindo aqui e realizando ofici-
nas... Essa casa ao lado é minha também. Poderia derrubar a parede divisoria, abrir um
saldo, fazer ateli€s e receber alunos em convénios com varias universidades, inclusive do
exterior... Existem universidades na Franca que t€m até hospedaria: o aluno vai para 14,

através de um convénio, e fica hospedado estudando...

Nos, na Lithos, temos a litografia e a serigrafia como as duas principais técnicas
com as quais trabalhamos. Oferecemos ao artista os resultados que podem ser obtidos atra-
vés delas. Existem dois modos de trabalho: um em que o artista conhece artes graficas; e
outro, em que o artista entrega o trabalho ao ateli€. Nesse caso, nds trabalhamos adaptando
o trabalho para alguma das duas técnicas, mas sempre sob consulta do artista, até chegar-
mos a um resultado satisfatério para ele. Quando aprovado, a tiragem segue conforme a

prova que foi feita naquele momento.

E interessante o fato de vocés usarem justamente a litografia e a serigrafia. Seria es-

tranho fazer um trabalho semelhante em xilogravura, ou em gravura em metal.

Nos poderiamos até trabalhar com essas técnicas, porque existem recursos que

permitem essa utilizagdo. No ateli€ do Museu Historico Nacional, nds fizemos um traba-
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lho, acho que para o xilogravador Zé Barbosa em que tirdvamos uma prova da xilo feita
por ele, em papel transparente, e usdvamos como positivo fotogréfico, para criar uma ma-
triz de serigrafia a partir da xilo, como todas aquelas ranhuras, aquilo tudo. Tirdvamos a
prova, cridvamos um positivo fotografico, copidvamos em uma matriz de serigrafia para
imprimir numa quantidade maior. Porque vocé fazer duzentas copias em xilogravura entin-
tando aquilo, uma por uma, era uma demora muito grande.

Houve ocasides em que nds misturamos a gravura em metal com a serigrafia. Cada
técnica tem os seus recursos. Mesmo na chapa de off-set gravada por meios fotomecani-
cos, 0 artista pode criar na fotografia, depois ele pode trabalhar no positivo ou no negativo,
raspando coisas, limpando, depois gravando a chapa, rebaixando a chapa com materiais
apropriados, Enfim, essa técnica permite um processo de trabalho propriamente dito, como
o da gravura em metal.

Eu, alids, ja imprimi gravura em metal também. Uma vez, fui fazer uma edigao
para a Vera Mindlin, esposa do Henrique. Na primeira impressdo deu uma nuvem, que nao
era da gravura, era uma mancha que apareceu por acaso. Era como uma névoa, uma coisa
bem aguada. E ela queria aquilo em todas as provas. “Mas, ndo dd, Vera!”, eu dizia. “Mas,
isso saiu e eu quero assim!”, ela insistia.

Esse foi o motivo pelo qual eu nunca mais imprimi gravura em metal € nem pensei
em montar nada de gravura em metal. Enquanto, na gravura em metal, o artista pode usar o
acido forte, ou usar o acido fraco, ou seja, ha uma série de variagdes que o artista pode
pesquisar; no caso da litografia, nds temos receitas para que o trabalho corra bem do prin-
cipio ao fim. Aqui, tanto na litografia quanto na serigrafia, depois da prova pronta, € aquilo
0 que vai sair, nao tem essa mancha. Se aparecer: limpa, porque ndo é do trabalho. Nao
tem essa coisa do artista que estd imprimindo a gravura e diz: “Ih, gostei, vou tirar assim!”.
Porque a gente estd assumindo um compromisso. O artista vai embora e a gente vai im-
primir. Aquela mancha que aparece e “‘eu quero!”, ndo € uma coisa que voc€ possa contro-
lar de uma a duzentas cOpias iguais, numa tiragem. Isso seria mais proprio do préprio artis-

ta imprimindo.

Acredito que o que esta acontecendo agora com o CTP aconteceu em outros momen-
tos na historia da gravura: uma técnica desenvolvida comercialmente ser adaptada

para o uso artistico.
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Essas coisas acontecem, na maioria das vezes, quando essas técnicas estdo deixan-
do de ser usada. Entdo os artistas vdo se apropriando delas. Agora, nds estamos na tentati-
va de acompanhar a ponta da tecnologia.

Penso, contudo, que o artista sempre lanca méao de coisas que ele pode pesquisar,
interferir, mexer... Seja esta uma técnica antiga ou nova.

Este € um ateli€ gréfico, no qual nds temos o conhecimento técnico e oferecemos
ao artista vdrias possibilidades de trabalhar, numa linguagem pessoal, uma coisa que se
torne um multiplo grafico e que atinja muito mais pessoas do que um original Gnico. Nossa
func@o sempre foi essa: dar ao artista o conhecimento técnico para que ele pudesse realizar
uma litografia ou uma serigrafia. Com o tempo, o artista se habitua aquela linguagem, mas
ele ndo tem nenhuma obriga¢do de pegar nas tintas, nos dcidos, em nada. Pra isso tem, e

sempre teve, desde que o Senefelder inventou a coisa, os ateli€s e os técnicos de litografia.

Quando a litografia é difundida pela Europa ela faz a mesma coisa que o CTP esta
fazendo hoje: possibilita aos artistas que nao sao gravadores, que nio tém o dominio

técnico do buril, utilizar uma técnica de gravura como forma reproduzir imagens.

Realmente, antes da litografia, antes desse processo quimico de gravagdo de ima-
gens que o Senefelder inventou, o que havia como forma de impressdo de imagens? A
xilogravura e a gravura em metal: técnicas que dependiam de uma habilidade muito grande
de quem fazia as matrizes — os gravadores. Aquelas eram matrizes que dependiam da inci-
s@o. O sujeito tinha que dominar tecnicamente aquilo. Quando veio a litografia — que era
plana — possibilitou o artista — como o Daumier, depois o Toulouse-Lautrec, Picasso, etc. —

desenhar diretamente na chapa, depois o impressor que se virasse.

Vocés trabalham com técnicas, como a serigrafia, em que ha ainda uma aplicacao
comercial no mercado, em servicos graficos especializados. Existe, aqui na Lithos,

esse tipo de demanda?

Nao. Essa foi uma drea na qual eu nunca entrei, ndo quis entrar. Quando se trabalha
comercialmente, vocé tem que estar preparado para tudo. O cliente pode te pedir o trabalho
para ser entregue no dia seguinte, e vocé tem que fazer. H4 também uma exigéncia enorme
com a qualidade do servigo, mas, além disso voc€ estd sujeito a perder a concorréncia por

uma diferenca de dez centavos no orcamento.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610408/CC


PUC-RiIo - Certifica¢éo Digital N° 0610408/CC

211

Quando meu filho mais velho nasceu, minha mulher ficou doente. Eu era jovem,
estava ganhando dinheiro, tinha tudo do bom e do melhor, estava comprando um belissimo
apartamento, tinha um monte de quadros em casa... Tendo tido sempre carros velhos, havia
finalmente comprado um Chevrolet Opala do ano... Minha mulher ficou doente e em trés
anos perdi tudo o que tinha! A bofetada que levava da vida me dizia o seguinte: “Isso tudo
acaba daqui a pouco...”. Eu safa daqui todos os dias tarde da noite e ndo estava acompa-
nhando o crescimento dos meus filhos. A partir de entfo, nas sextas-feiras, trabalhei s6 até
0 meio-dia e pronto!

Isso ndo € um exemplo, foi apenas a opcao que tomei. Decidi ndo fazer trabalhos
comerciais. Uma vez ou outra acompanhava trabalhos comerciais, ou edi¢des de livros,
para alguns clientes. Talvez a Lithos pudesse ter tido um braco industrial e eu ndo tenha
montado uma equipe a altura dessa demanda... Lembro-me que o Rubem Braga, quando
estava fechando a editora Sabid me disse: “Porque vocé ndo edita livros?”. Naquela época,
estavam comegando a Record, e uma série de outras empresas; ja era amigo do Jorge A-
mado, do Carybé, e de outros — j4 estava no meio — mas ainda assim ndo quis seguir esse
brago. O que fiz até hoje foi um ateli€, talvez até mesmo pela minha experiéncia, que é de
técnico em artes graficas — ndo sou um administrador.

Ha um tempo atras, eu distribuia gravura no Brasil inteiro. Daquilo que estava dis-
tribuido, cingiienta por cento do que foi vendido ndo me pagaram; vinte e cinco por cento
se perdeu, porque o pedido e a cobranca das gravuras em outros estados saiam mais caro
do que o preco da venda; os outros vinte e cinco por cento, pedi de volta. Entdo decidi pa-
rar de distribuir: “Quem quiser, agora, me pecga. Ai, eu mando”. Com isso, diminui toda a
nossa parte comercial. Eu cheguei a ter dezenove funciondrios trabalhando aqui. Comecei
a produzir e guardar obras em um acervo, que ¢ a minha aposentadoria. Chegou um mo-
mento em que decidi trabalhar apenas sobre encomenda, ou quando houvesse um projeto
especifico. Hoje, quando vem a encomenda, eu monto a equipe na hora e nés fazemos o

trabalho.

Como vai o mercado de gravura hoje em dia?

Hoje em dia, o mercado em geral estd estagnado. Com a gravura, esse problema é

ainda mais grave. Isso ndo é de agora, jd vem acontecendo hd bastante tempo, desde a épo-

ca do Collor. Muitos fatores contribuem para isso.
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De um tempo para cd, houve uma enxurrada de poOsteres americanos. Hoje, a pes-
soa v€ um catdlogo de uma loja, ou mesmo na internet, escolhe um poster e, em trés dias, o
material estd na sua mao, a um pre¢o muito baixo. As pessoas, hoje em dia, em sua maiori-
a, ndo conhecem a diferenca entre uma gravura em metal, uma xilogravura e um poster:
preferem comprar um quadro mais vistoso, como a reprodugdo de uma fotografia de ara-
ras, do que uma gravura do Damasceno. Como essa pessoa ndo entende o significado de
uma gravura, 0 mesmo preco que ela pagaria em um trabalho que tende a valorizar, ela
prefere pagar pela arara, que é mais “bonita”.

Houve um aperto muito grande na classe média. Quem compra gravura € a classe
média. Ainda assim a gravura € a ultima coisa que a pessoa pde na casa. Primeiro ela faz o
sinteco no piso, depois compra o tapete, pinta as paredes, pde a cortina, os sofds. Depois,
ela vai escolher uma gravura que combine com aquilo tudo. Uma gravura de quatrocentos
reais ja representa dez por cento de um saldrio de quatro mil, se estivermos falando de uma
gravura de oitocentos, jd pesa no or¢amento da pessoa.

O sujeito realmente abastado compra pintura. H4 um senhor para o qual eu com-
prei, no ano passado, um milhdo e oitocentos mil reais em pintura. Ligava para ele e dizia:
“Tem um Di Cavalcanti sendo vendido a um preco tal. Posso comprar?”, “Pode”, e eu
comprava. Negociei para ele Gerchmans, Scliars, Di Cavalcantis, Dacostas, Volpis, um
monte de quadros. Comprei dois Mabes enormes para ele. “S6 quero se tiver sido publica-
do em algum livro”, ele dizia, “E vocé, por favor, me arrume também o livro...”. Ele queria
colocar o livro na mesa da sala para enfeitar e dizer: “Olha, aquele quadro esta nesse livro
aqui...”. Mas, pergunta se ele tem alguma gravura na casa dele, ou se ele quer ver gravura...

Outro problema é em relag@o as galerias. Em Sao Paulo ha uma galeria especiali-
zada em gravura, a “Gravura Brasileira”, que eu acho que € uma das poucas no Brasil.
Parece que a “Vermelho” estd querendo criar uma linha especializada em gravura, até em
virtude dessa experimentacdo com o CTP. Nas décadas de setenta e oitenta, haviam varias
galerias especializadas em trabalhos em papel.

Em Sao Paulo, existem algumas moldurarias de alto nivel que vendem de tudo, in-
clusive gravura. Mas vemos também lojas vendendo tela a duzentos reais! Pintura! A pes-
soa coloca umas dez telas enfileiradas e vai fazendo, em série. Isso tudo contribui para um
desconhecimento ainda maior. Penso que uma coisa fundamental para a arte é a formagao
de publico. Eu sonhei em contribuir para a formacio de um publico, mas nés somos muito

pequenos para o fazermos sozinhos.
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8.5
Entrevista com Alan Passos, da Grafica Minister — Rio de Janeiro, 6/06/2007

O Bureau Carioca presta servigos de gravacdo de chapas de CTP para a Gréfica Minister e
para outras graficas. Alan Passos € socio do Bureau Carioca e responsavel pela parte de
fechamento dos arquivos. Ele faz a diagramacdo dos arquivos que chegam e os preparo

para serem enviados para a grafica ou para gravar o CTP.

Como se da o processo de pré-impressao da chapa CTP, depois o arquivo do cliente

chega até vocés?

Primeiramente, nds preparamos digitalmente o arquivo. Como nds trabalhamos
com impressao em off-set, as imagens devem estar em CMYK: ciano, magenta, amarelo e
preto; na maioria das vezes, porém, estas imagens vém em RGB, porque as miquinas digi-
tais fotografam neste sistema; entdo, a primeira coisa que nds temos que fazer é passar
estas imagens para CMYK.

Nos verificamos se as margens da imagem estdo corretas, se 0 material estd “san-
grado”, e geramos, entdo, o arquivo em PDF. Esta € a linguagem universal com a qual to-
das as gréficas trabalham. Com ela, nés podemos fazer dois tipos de prova, geralmente
necessarias. Uma delas € a prova heliografica digital: uma boneca de como o material vai
ficar no final, quando a impressdo estiver feita. Nesta, pode-se ver como vao ser a pagina-
¢do e o corte do material. Além da heliografica, nés fazemos uma “prova digital”, que dis-
pensa o fotolito, a chapa e o prelo e serve apenas como referéncia de cor. N6s enviamos
estas duas provas, a heliografica digital e a prova de cor, ao cliente que dara ou nao a apro-
vagdo final.

Com o material aprovado, nés enviamos o trabalho para o setor de gravacio de
chapa. O técnico coloca a chapa virgem dentro da méquina; o laser imprime, ou seja, sen-
sibiliza a camada. A chapa € levada para a maquina reveladora. Nela, o que foi sensibiliza-
do fica na chapa, e o que nao foi é extraido. A placa fica branca, apresentado apenas os

dizeres e as imagens que serdo impressos mais tarde.
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Como se da o processo de separacio das cores para a gravacao das placas?

Quatro sdo as cores das placas impressas em CMYK: ciano, magenta, amarelo e
preto. Uma drea de cor como um vermelho, por exemplo, serd encontrada tanto na chapa
“magenta” quanto na “amarelo”: as duas serfio necessarias para formar aquele tom especi-
fico. Para uma outra tonalidade, podem ser necessdrias as quatro cores. Um texto aqui em
preto, s6 estard gravado na chapa de preto.

A separacdo € feita automaticamente pelo programa de computador. Existem varios
programas que fazem isso. N6s costumamos o Trueflow. E um programa de imposicio.
Visualiza-se o arquivo em PDF, na forma que nés chamamos Composite, que é a imagem
normal, em quatro cores. Quando ele vai para a maquina de gravacdo da chapa, o progra-
ma realiza essa separacio dos tons nas quatro cores correspondentes ao tom original.

Quando nés trabalhdvamos com o fotolito convencional, o processo continha uma
gravacdo a mais. Antes de gravar a placa de off-set era necessdrio gravar o filme de fotoli-
to. Mas em relag@o as cores nada mudou: nés continuamos usando 0 mesmo processo de

separagao.

Além de prescindir da gravacao de fotolito, 0 CTP permite trabalhar com diferentes

tipos de reticulas. Gostaria que vocé falasse um pouco sobre essa questao.

O processo de CTP permite usar a reticula estocastica, a reticula sublima, a reticula
espectro. Cada fabricante de CTP possui um tipo e um nome de reticula. A diferencga € que,
na reticula tradicional — de ponto eliptico, quadrado ou redondo — vocé vé a roseta do ma-
terial formando: Cada cor tem uma inclinacio determinada; quando as quatro cores se jun-
tam na impressao, forma-se a roseta.

Nas novas reticulas, ndo ha rosetas, vocé€ vé uma coisa homogénea. As quatro im-
pressdes se sobrepdem de uma forma que ndo aparecem as rosetas. E como se vocé esti-
vesse lidando com um material com uma lineatura de 300 linhas: a olho nu vocé nao vé os

pontos.
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Esse tipo de reticula ja é usado comercialmente aqui no Brasil?

Aqui, isso é pouco usado. A Gréfica Minister ndo usa esse tipo de lineatura ainda.
Basicamente, nds trabalhamos com uma reticula fina, de 175 linhas, e, em alguns traba-

lhos, como trabalhos de arte, por exemplo, com uma reticula de 200 linhas.

Além do fato de tornar desnecessaria uma etapa do trabalho, a gravacio do fotolito,

quais sao as outras vantagens do processo de CTP para a industria grafica?

Os ganhos sio intimeros. Quando era usado o fotolito de quatro cores, por exem-
plo, em uma mesma pédgina vinham os quatro fotolitos, ciano, magenta, amarelo e preto.
Alguém precisava compor manualmente o material com fita adesiva, verificando se a cha-
pa estava na altura correta — pois o registro ndo era tdo perfeito. No processo de CTP, vocé
uma coisa que antes levava umas quatro horas, hoje, em um comando, leva uns quinze
minutos para ser feita. O registro é muito mais fiel.

Além disso, a qualidade de gravacdo é muito maior, assim como a limpeza do ma-
terial. Pode-se dizer ainda que o custo abaixou, porque, na medida em que o processo foi
otimizado, diminui o pessoal necessario.

A agilidade do trabalho torna-se também muito maior. Antigamente, para mostrar
para o cliente uma prova de como o material vai ficar, era preciso tirar uma provar em pre-
lo, e uma prova em heliografica: gastava-se matéria prima para depois fazer o material
final. Hoje, vocé pode tirar uma prova digital e ndo gasta chapa, ndo gasta nada além de
papel e tinta. Pois , com o CTP, a chapa s6 € gravada depois que o material é aprovado.
Antes, voc€ gravava o fotolito, com ele tirava uma prova em heliografica. Ndo adiantava
vocé tirar uma impressdo a laser porque nada garantia que o fotolito iria sair exatamente
como aquela impressdo. Nao havia tanta precisdo. Além disso, se tivesse alguma corre¢io
de texto essa correcdo tinha que ser feita manualmente no fotolito, era necessario fazer
emendas no fotolito, ou entdo perdia-se totalmente a chapa e era preciso fazer um novo

fotolito e tirar uma nova prova heliografica.

Quando comeca a ser aplicado no Brasil o processo de CTP?

No Rio de Janeiro, a Grafica Minister ja trabalha com o CTP ha oito anos, nés fo-

mos 0s pioneiros. Mas esse processo tem no maximo uns dez anos aqui no Brasil. Quando
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surgiu aqui, o pessoal teve certo receio de trabalhar com ele, mas, hoje em dia, quem ndo
tem o CTP estd completamente defasado. A nossa empresa, o Bureau Carioca, trabalha
gravando chapas para outras graficas. N6s nao trabalhamos mais exclusivamente para a
Graéfica Minister. Além de gravarmos as chapas para eles, nés fazemos isso para outras
graficas aqui do Rio de Janeiro. Quando o cliente contrata os nossos servicos, ele manda o
arquivo para nds, nds geramos uma prova € mostramos para ele. Sendo aprovada, nds gra-
vamos a chapa e mandamos para ele. N6s trabalhamos, inclusive, com chapas de varios

tamanhos, que vao variar de acordo com a maquinaria de cada um de nossos clientes.

Entao, aqui, o CTP ja substituiu completamente o fotolito?

Sim, ja ha algum tempo. N6s tinhamos um funciondrio que era responsavel pela
parte de gravacdo de fotolitos, para as grificas que ainda trabalhavam com esse sistema, e

ele ficava a maior parte do tempo ocioso.

Existe algum caso, na industria grafica, em que o fotolito ainda seja mais interessan-

te?

Acredito que apenas para pequenas graficas, que trabalham exclusivamente com
impressdes monocromaticas, ou bicolores; graficas que trabalham com méaquinas peque-
nas. Talvez nesses casos ainda seja mais interessante trabalhar com o fotolito. Existem

empresas ainda que vendem fotolito e, como a procura é pequena, o preco é muito baixo.

A respeito do processo de gravacao de chapas em CTP, existe mais de um tipo de

processo de gravacao, como € isso?

Existem dois tipos de maquinas de gravagdo de chapas de CTP, a chamada “térmi-
ca’, e a chamada “violeta”. Esses sdo os tipos de laser que vao atuar gravando a chapa.
Nos trabalhamos desde o inicio com chapas térmicas, nunca trabalhamos com chapas vio-
leta. Existia, na época, certo receio sobre a alternincia de precos no mercado, havia ddvi-
das sobre qual das duas seria mais interessante. Fizemos uma pesquisa de mercado e veri-
ficamos que o processo térmico seria o ideal para o nosso mercado. A maioria dos lasers
hoje em dia € destinado para a chapa térmica. A diferenga maior entre os dois surge duran-

te a gravacdo da chapa, apresenta-se na qualidade de gravacdo e na vida util do laser. O


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610408/CC


PUC-RIo - Certificagao Digital N° 0610408/CC

217

laser violeta € um pouco mais barato que o térmico, mas de menor durabilidade. A quali-
dade da chapa é praticamente a mesma. O receio que o pessoal tinha no comeco de que
acabasse a chapa térmica ndo existe mais. Existem vérias empresas produzindo tecnologia
e fornecendo matéria prima para a gravacao térmica de chapas em CTP, como a brasileira
IBF ou as estrangeiras Kodak, a AGFA e a Fuji, que sdo as maiores concorrentes deles, e

jé estdo com fabricas aqui no Brasil.

Como € o processo de gravacao da chapa?

A gravacdo ¢ feita através do calor que a chapa recebe do laser. Chapa virgem pas-
sa pela maquina de gravacdo que ird gravé-la através de calor, nos pontos onde estdo as
reticulas. Depois ela passa por outra maquina, que vai limpar tudo aquilo que é branco da
chapa. Ela pode, nesse momento, passar por um forno para esmaltar. A chapa esmaltada,
tem sua gravagdo estabilizada e suporta tiragens ainda maiores. Essa é uma das particulari-
dades do nosso bureau, além de trabalharmos com a chapa térmica, que permite uma tira-
gem maior que a violeta, essas placas passam pelo forno, sdo esmaltadas. Entdo ela permi-

te a realizagc@o de uma tiragem de 100 a 200 mil copias.

Existe uma maquina especifica para a impressao de chapas em CTP ou é a mesma

que imprimia antes a chapa gravada por fotolito?

E a mesma maquina que imprimia antes, a maquina de off-set. O processo ainda é

O mesmo.
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8.6
Entrevista com luri Frigoletto — Rio de Janeiro, 9/07/2007 e 27/12/07

Como vocé chegou a Lithos? Como esta sendo o seu trabalho com eles e a sua pesqui-

sa sobre a técnica do CTP?

Estou trabalhando junto com a Lithos essa técnica do CTP, desde 2006, quando
voltei dos Estados Unidos. Estou levando isso ao conhecimento dos artistas que estdo pro-
duzindo dentro da arte contemporinea no Brasil. Esses artistas ndo conhecem essa técnica,
ndo sabem que essa possibilidade existe.

Quando a gente inicia um processo, esse € um processo de experimentacdo tam-

bém. Para mim, o CTP é um processo de experimentacdo gréfica.

Uma nova técnica abre novas possibilidades aos artistas e, analisando a historia da
gravura, vocé vé que leva certo tempo até que essas possibilidades sejam exploradas
expressivamente. Isso aconteceu com a xilogravura, aconteceu com a agua-forte. Esta
ultima é uma técnica que permite ao gravador fazer um traco muito mais espontaneo
do que aquele conseguido com o buril. A principio, ela foi usada como uma forma de
imitar o buril, depois é que houve a reflexdo: “Bom, isso tem uma potencialidade ex-
pressiva”. E os artistas comecaram a usa-la expressivamente.

Eu acho que o CTP tem ainda muito a ser explorado. No trabalho do Tunga, o CTP é
usado apenas como meio de reprodutibilidade, o que nao significa uma diminuicao

do trabalho, mas nao houve a exploracao de uma expressividade daquela técnica.

A Lithos produziu na arte moderna um corpo de trabalho muito bacana. S6 que, na
arte moderna, o artista desenhava na pedra, depois na prancha de zinco, ou de aluminio,
que substituiram a pedra de calcério. Af veio a arte contemporanea: o artista saiu da pedra
ou da pintura e comegou a trabalhar com tubos de ensaio, com massa, com o que viesse...
Ele comecou a variar o suporte. Af, o gravador da litografia, que ndo buscou se atualizar —
porque eu acho que foram poucos, mundialmente que tentaram criar esse didlogo, essa
conversa com a arte contemporanea — ficou um pouco sozinho, um pouco esquecido.

Quando eu encontrei a Lithos, foi quando eles estavam fazendo esse trabalho do

Tunga e ja pesquisando sobre a utilizagio do CTP. E muito emblemitico que esse processo
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tenha acontecido nessa obra do Tunga, que € um trabalho de traco, um desenho, o que a
torna muito préxima do trabalho feito pela Lithos. O Guilherme, entdo, se sentiu conforta-
vel para imprimir esse trabalho. Guilherme e eu comecamos a conversar. A Lithos tem
trinta e trés anos e a histéria da familia tem oitenta anos de impressao. Eles t€ém um acervo
incrivel, inclusive um acervo de pedras utilizadas na rotulagem no inicio do século XX,
essa, que foi uma aplicacdo comercial da litografia. N6s pensamos: “Vamos unir esse co-

nhecimento de impressao e de produgdo e buscar projetos”.

Vocé ja havia trabalhado com o CTP?

Nao. Ja havia acompanhado esse processo, entendia sobre o CTP, mas nio havia
ainda trabalhado nele como suporte. N6s entdo formamos o seguinte conceito: “Vamos
fazer o antigo e o novo funcionarem juntos”. A unica referéncia que nds tinhamos era o
Tamarind Book of Litography, que dizia que, em alguns lugares, estavam usando o off-set
como matriz.

Na inddustria grafica, o CTP surgiu para substituir o fotolito. E isso exatamente em
um momento, é interessante analisar, em que a fotografia digital substitui a fotografia ana-
l6gica. N6s tinhamos o registro de que havia alguém experimentando essa técnica, mas nao
sabfamos quem. J4 pesquisei na internet e ndo consegui chegar a nenhuma informacio

precisa sobre isso.

Experimentamos algumas coisas, como por exemplo, escanear um desenho a grafi-
te, transforma-lo em arquivo digital, grava-lo no CTP, como matriz e imprimi-lo em papel,
dentro do processo litografico.

Depois disso, nés fizemos a minha foto, que foi um exercicio interessante para
mim, como eu havia trabalhado ja bastante na ampliaco dessa imagem. Esse trabalho foi
também o que alavancou a minha relagdo com a Lithos, no desenvolvimento do CTP.

Guilherme jé havia feito o trabalho do Tunga, que era essencialmente grafico. Fal-
tava entdo pesquisar como utilizar o meio-tom grafico no CTP. A1, hd uma questdo técnica:
a reticula utilizada na gravacdo do CTP como matriz litografica ndo € a mesma do off-set.
E a reticula “estocdstica”: um tipo especifico de reticula randdmica. Nés usamos a reticula
randOmica para trabalhar a gradacdo da reticula no CTP, aquilo que na fotografia nds cha-

mamos de “grdo”. Esse grio, nas artes gréficas, vira reticula.
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Com a reticula randdmica, nés nio temos, obrigatoriamente, aquela organizagao de
angulos que se tem que seguir no off-set convencional. Ao mesmo tempo, a industria gra-
fica nao utiliza a reticula randémica, porque ela € uma reticula que exige uma manutencao
e uma calibragem do equipamento grafico muito maior, e para se obter isso numa escala
industrial € complicado. Por isso, eles preferem trabalhar com a reticula convencional, de
off-set, que eles ja dominam, e a reticula randomica fica restrita a projetos bem especificos.

Nos fizemos alguns testes e chegamos no ponto da experimentagdo. Um ponto em
que sO avancariamos uma vez que tivéssemos a demanda do artista. Poderia comegar a
imprimir o meu trabalho como artista, mas af viraria um processo nosso, interno. N&s pre-
cisdvamos de outros artistas.

Comecei, entdo, a procurar os conhecidos, os amigos € mostrar o que nds poderia-
mos fazer. Um trabalho 6timo como experimentacdo e como uma possibilidade técnica foi
o do Daniel Senise.

O Daniel desenvolve ha algum tempo um trabalho de impressdes de chao, que é
matéria prima do trabalho dele. Ele usa a tela aplicada ao chdo, em construgdes antigas.
Retira essas impressodes, que ele chama exatamente de “impressdo” — e ¢ uma impressdo. A
partir disso, monta formas nas telas. No trabalho que ele imprimiu em CTP, especifica-
mente, tentou explorar um desenho que foi impresso a partir dos tacos do chio, imprimin-
do-o em uma tela.

No6s pegamos um pedaco de tecido impresso dentro do processo produtivo do Da-
niel, escaneamos esse tecido, transformamos aquilo em arquivo digital; com esse arquivo,
gravamos uma matriz em CTP e imprimimos no processo litografico. A mancha negra em
volta desse trabalho é uma serigrafia aplicada sobre a impressdo do CTP, utilizada para dar
exatamente a sensa¢do de irregularidade do movimento do tecido.

Nesse trabalho especificamente surgiu uma questao no processo de pré-impressao:
“Como nos irfamos transformar aquilo em arquivo digital, se o tecido era maior do que a
area que o scanner poderia atingir?”. A solucdo foi esticar este tecido, fotografa-lo na foto-
mecénica da inddstria gréfica, e, com esse arquivo fotografado,transformar em arquivo
digital.

Entdo, nés iniciamos o processo de adaptacdo do CTP a impressao litografica. Nes-
se trabalho de impressdo de tecido, ndés podemos ver uma concentracdo maior de pontos

€m algumas dreas e uma concentragﬁo menor em outras.
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A partir dessa experimentacdo com os artistas comecam a surgir possibilidades
mais elaboradas. Nessa seqiiéncia veio o trabalho do Damasceno, um artista contempora-
neo, brasileiro, que vem produzindo obras lindas. Esse trabalho do Damasceno é um obje-
to, que ele utilizou na exposicio. E uma imagem da porta do elevador do prédio onde é seu
estudio, fotografada com equipamento digital, enviada para mim como arquivo digital pela
internet. Eu e Marcus, o programador visual da Lithos, recebemos esse arquivo, analisa-
mos essa imagem no computador, a reticulamos no monitor, e enviamos pela a internet
para a pré-impressdo da industria grafica que gravou o CTP.

Isso tudo aconteceu através de arquivos digitais e pela internet, até chegar a grafica
que imprimiu a chapa de CTP. N6s levamos essa placa de CTP para a prensa litografica do
final do século XIX e imprimimos ali a gravura. Todos os meio-tons, do preto ao branco,
foram passados para o papel com apenas uma impressdo. Para isso o trabalho anterior na

reticula, para permitir essa graduacao.

A estocastica é uma reticula que se aproxima muito mais do grao fotografico, do grao

da litografia do que daquela reticula mecanica do off-set convencional.

E verdade. E um negécio que faz todo o sentido é a industria grafica nio conseguir
produzir com esse tipo de reticula em escala industrial, porque vocé imagina a calibragem
que um equipamento desses requer.

Os donos das graficas sdo donos de um equipamento, mas ndo sdo pesquisadores
do uso artistico desses equipamentos. Sao prestadores de servigos dentro da inddstria grafi-
ca. Alguns gravam as matrizes de impressdo em CTP para outras graficas, que tém as ma-
quinas de off-set. Para esses caras, se o processo comegar a dar muito trabalho, ndo os inte-

ressa mais: eles tém que produzir o tempo todo.

O sujeito tem uma demanda que nao exige esse tipo de especificidade.

Pois é.

Com isso veio a pergunta: “Quem estd fazendo isso no mundo?”. Pesquisei e ndo
encontrei no Brasil, alguém que estivesse utilizando o CTP como matriz de impressdo,
dentro da gravura. Morei em Nova lorque e aquela é uma cidade pela qual tudo passa. Mas

ndo encontrei informagdes nesse sentido por 14. Encontrei na internet a mencio de que
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existem estidios no mundo utilizando o CTP como matriz de litografia. “Quais sdo esses
estidios?”’: Nao sei. Nao encontro esses registros.

Um cruzamento interessante € que a sua pesquisa aborda é o seguinte: a litografia
exigia que o artista soubesse desenhar com o ldpis gorduroso em cima de uma superficie
granitada, ou seja, porosa, propicia para trabalhar, preparada para receber um desenho com
lapis litografico. No momento em que veio a arte contemporanea, deixou de ser necessario
ser um eximio desenhista para ser um artista plastico. Este pode ser um fotografo e desen-
volver um conceito sobre aquele trabalho, ou pode trabalhar com poliuretano, ou espuma,
ou neblina. A litografia manteve aquela exigéncia, de que eu tenho que saber desenhar
sobre aquela superficie e com todas aquelas questdes. Por exemplo, se caiu uma gota de
suor em cima daquela superficie, joga-se aquela chapa litografica fora e comega-se outro
desenho. Isso estava limitando muito a litografia na arte contemporanea.

O CTP € um processo de experimentagdo, portanto agradaré ao artista contempora-
neo: é uma varia¢do do suporte, uma possibilidade de experimentag@o e nio traz a obriga-
toriedade da técnica do desenho sobre a prancha.

A arte moderna trabalhava a forma e a sua politica era a execugdo dessa forma. O
artista moderno se colocava social e culturalmente em seu meio e em relaciio a sociedade a
partir do processo de execucdo e do dominio da técnica. A arte contemporanea tornou isso
secunddrio e partiu para a problematica do trabalho: “Qual € o discurso?”’; “Qual € a poéti-
ca?”’; “Qual é o debate?”, e eu entendo que, por tras disso tudo estd também a pergunta:
“Qual € a politica desse trabalho?”. Nesse movimento, as técnicas de gravura ficaram sen-

do pouco trabalhadas.

O CTP nao requer o dominio técnico da gravura e traz para esse artista a possibili-
dade de produzir um objeto em série, que sempre foi uma caracteristica da gravura e

que nao deixa de ser interessante para o mercado de arte contemporineo.

Exato. O que me espantava quando eu voltei de Nova lorque para o Brasil era co-
mo era enorme a demanda, a procura, o conhecimento e o ato de colecionar trabalhos em
papel fora do Brasil e como isso estava sendo tratado como algo secunddrio dentro da arte
e do colecionismo brasileiros. Nds temos no Museu de Arte de Sdo Paulo e em Porto Ale-
gre, Clubes da Gravura, mas que sdo exatamente pequenos grupos que se interessam por

gravura e criam esse tipo de coisa como possibilidade de producdo para aqueles artistas.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610408/CC


PUC-RIo - Certificagao Digital N° 0610408/CC

223

Uma coisa que era um hébito do artista moderno, que trabalhava no suporte tela, ou
um escultor que também desenhava e fazia gravura, e isso foi impactante numa oficina
como a Lithos, é que esse artista pintava telas; quando ele queria criar um mudltiplo do tra-
balho dele, ele imprimia gravuras, necessariamente. Ele fazia séries de 150, 200 gravuras
para cada imagem que ele gravava. O Cicero Dias chegava na Lithos e imprimia 150 gra-
vuras de cada imagem. Isso foi uma coisa também questionada pela arte contemporanea,
ela mudou esse processo. Isso foi também influenciado pela entrada muito forte da fotogra-

fia. Quer dizer ndo exatamente a entrada, porque ela ja vinha atuando...

Quais foram os artistas que trabalharam com o CTP na Lithos?

Damasceno, Daniel Senise... O Tunga ja havia procurado a Lithos querendo achar
uma forma de reproduzir esse trabalho dele. Fizemos também o meu trabalho e agora o
Ernesto Neto vai trabalhar também com o CTP. O Neto escreveu uma frase em um papel e

nods escaneamos essa frase e fizemos o trabalho a partir dela.

Quer dizer, o Tunga chegou la com um trabalho pronto, querendo reproduzi-lo. A-
gora é um momento em que o artista contemporineo ja fica sabendo da existéncia do
CTP e comeca a pensar: ‘“O que eu posso fazer com isso?”’. Porque, fazer um desenho

numa matriz litografica pode ser uma coisa que nao tem nada a ver com o cara.

Nio tem... E nisso hd uma relacdo com o tempo que eu acho interessante. Antes, o
processo de trabalho na Lithos se dava da seguinte forma: havia uma mesa de desenho,
onde o artista vinha e ficava trabalhando. Hoje, o artista ndo tem condi¢Oes de deixar seu
estudio para ficar na Lithos produzindo. Ele ndo tem tempo para isso. Ndo pode deixar o
estidio dele por muitas horas por dia e por dias consecutivos para desenhar uma gravura.

Com o CTP, o artista se sente livre dessa obrigacio de ir 14, fazer um desenho, o
desenho dar certo, ai, imprimir e ele aprovar essa prova de impressao. Esse € um processo

que nao faz parte mais da dindmica da vida de um artista contemporaneo.

O trabalho do Neto teve uma questdo interessante, porque ele ¢ um escultor. Ele
tem um filho chamado Lito, sempre quis fazer litografia, mas nunca havia feito exatamente
por conta de uma falta de acesso a técnica. N6s fomos conversando, nos aproximando e

entdo ele pegou uma palavra e um artigo, que sdo “a mente”, e transformou isso em frase.
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Ficou uma coisa assim: “Mente a mente mente. Mente mente a mente mente. Mente mente
mente a mente”. Quer dizer, um conceito sobre o corpo e a relacido do corpo e mente, que é
fundamento do trabalho dele como escultor. Através de um processo de transposicdo de
suporte, a gente produziu um mdltiplo grifico dentro do conceito que ele usa para escultu-

ra.

E o exemplo do sujeito que lanca mao de uma técnica, da mesma forma que poderia

fazer com a fotografia.

E a litografia estava esquecida dentro dessas possibilidades técnicas que o artista
poderia usar. Usando um termo dos anos sessenta: ndo estava inserida no contexto da arte
contemporanea. E o processo de gravacdo da matriz em CTP traz essa possibilidade.

Qual é o nosso desafio hoje? E saber o quanto é possivel sobrepor pontos do CTP
para fazer a policromia. O Cildo Meireles fez isso.

No6s ndo queremos manipular a imagem do artista: Isso nos diferencia dos azes do
Photoshop. Nao tememos usar a ferramenta da computagdo grafica. Simplesmente, a ques-
tdo ndo € aplicar a ferramenta da computagfo grafica a qualquer trabalho. A questao € usar
essa ferramenta para viabilizar um processo de impressdo. De que maneira, entdo, nds po-
demos trabalhar essa reticula que grava matrizes do CTP, abrindo e fechando essa reticula
de modo que eu possa criar planos, como na fotografia?”’. Através da definicdo dos graos
da fotografia, eu sei o que é primeiro plano, e eu sei o que € plano médio e o que é fundo.
Uma vez que eu transponho isso para o CTP, também posso trabalhar com esse mesmo

conceito. E, entdo, posso pensar em cor.

Esse pensamento se aproxima da agua-tinta, técnica de gravacio em metal, que tra-

balha com diferentes tonalidades de areas, numa mesma impressao.

Pois é. Eu adoro aquela tonalidade da dgua-tinta. Quanto mais a gente aprende so-
bre o CTP, mais a gente cria possibilidades de trabalho. Mas, ao mesmo tempo, o CTP foi
criado como um suporte da industria grafica. Ele vai até ali. A partir daquele ponto vem a
criagdo a partir da técnica. O conceito é exatamente trabalhar o CTP como matriz de expe-
rimentagdo para a litografia; trazer isso para a arte contemporinea ndo simplesmente como

forma de reprodutibilidade técnica de uma obra, mas como suporte de experimentagao.
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Como meio expressivo, plastico.

Exatamente. Af vem a inser¢@o da técnica na producio contemporinea que € a as-

sociacdo daquela aos conceitos desta.

Vocés trabalham apenas com a reticula estocastica? Ja experimentaram outras reti-
culas?

13

Ja. O nome da reticula, na verdade, € “randOdmica”. A estocastica, como ficou co-
nhecida, é apenas um tipo de reticula randdmica. Depende da maquina de gravacdo da
chapa de CTP. Cada maquina trabalha com um tipo de reticula randomica diferente. Além
disso, cada uma trabalha com um tipo de processo de gravacdo diferente. Algumas com
eletrostatico, outras com um processo quimico. Além disso, essas mdquinas podem traba-

Ihar também com a reticula convencional.

Na parte anterior ao processo de gravacio, quais sao os softwares utilizados para a

preparacao das imagens a serem gravadas em chapas de CTP?

Sdo softwares que possam trabalhar com vetores. Depende do que a pessoa tenha
preferéncia de trabalhar. A necessidade € a de gerar um arquivo com 600 dpi de resolucdo
e que ndo seja fechado. Nés temos que abrir esse arquivo para podermos reticular a ima-
gem.

Quando nés vamos trabalhar com o CTP, eu preciso receber esse arquivo com 300
dpi. Essa imagem deve ser igual ou maior que 30 x 20 cm. e deve estar em JPG ou em
TIFF. Uma vez que nds recebemos essa imagem, nés fazemos um estudo de tonalidade,
dos meio-tons dela. Nés a transformamos em preto e branco, a reticulamos inteira, para
entender como vao funcionar os meio-tons na impressdo. Uma vez que ndés mandamos
gravar o CTP, o bird faz o processo mecanico e eletronico, digital, simplesmente. Se ela

vai ter mais ou menos reticula, isso quem define somos nos.

O tipo de reticula escolhido exerce alguma influéncia no momento da impressao, na

Marinoni?
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Sim. Na minha foto, nés trabalhamos com um grao maior, na do Daniel, nds traba-
lhamos com um ponto finissimo. Essas diferencas de pontos sdo trabalhadas antes de man-
dar para a impressdo. Dependendo do trabalho do artista, ele pode encaminhar para um ou

outro tipo de reticula.

Na historia da arte, hA um momento em que a gravura passa a ser usada pelo artista
e tem um momento anterior a isso, no qual ela ainda nao é usada. O momento em que
ela passa a ser usada € justamente aquele em que o artista, seja ele pintor, ou escul-
tor, comeca a conceber a obra de arte como produto do fazer: ela passa a ser um re-
sultado do processo do fazer. O artista moderno se volta a técnica, nao mais como
aquilo que vai executar o projeto elaborado anteriormente, mas como aquilo que ge-
rara a obra, durante o processo de fatura desta. Na arte contemporanea, isso deixou
de ser entendido dessa forma: O fazer deixa de ser o momento de génese da obra e
esta passa a ser realizada anteriormente, a partir de um projeto, uma idéia, um con-
ceito. Por outro lado, a questao da técnica deixa de ser um meio expressivo do artista
e passa a ser uma midia, entre varias outras, alternativas.

A pintura, ainda se adapta a isso, mas a gravura passa a ser um pato feio, porque ela
— a principio — demanda, exige do artista esse dominio técnico. Quem vai se propor a

fazer uma coisa dessas?

E ai entra um debate politico também, e que eu acho muito interessante: Por que
isso aconteceu de forma tdo acentuada no Brasil? Porque fora do Brasil, na Europa, Asia,
nos Estados Unidos, e em alguns lugares da América Latina também, a gravura continuou.

Penso que isso se deu, primeiramente, porque nesses lugares vocé tem escolas, ou
seja, o artista continuou tendo acesso a essa possibilidade. Vocé tem locais onde a gravura
€ produzida, museus e centros culturais especializados em gravura. Isso fomenta a possibi-
lidade de produgéo dos artistas jovens que vao surgindo. Gera o chio, o colchédo para o
artista se sentir confortdvel para produzir dentro daquela técnica.

Ha também a questio do investimento nesse tipo de manifestacdo, que nés nao
temos no Brasil.

Outra questao, mais analitica, é que o Brasil, como cultura, tende a assimilar a refe-
réncia que vem de fora para produzir o seu trabalho. A informacdo que chega aqui, muitas

vezes ndo chega de forma plena, de forma integral. Ela chega em fragmentos. Surge entdo
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a producdo contemporanea: “O artista estd variando o suporte. Entdo gravura é cafona”.

Nao hd uma questdo plural no mercado brasileiro.

Anula-se, obrigatoriamente, o interesse em se fazer uma xilogravura, porque se esta
fazendo uma instalacao, que esta em um poélo oposto; ou a convivéncia dos dois é uma
coisa enriquecedora?

Essa é uma questao por tras dessa experiéncia com o CTP: O fato de a Lithos ter a-
daptado a matriz de CTP a uma impressao litografica, numa prensa do século XIX, é

0 que enriquece conceitual e plasticamente o trabalho.

E foi dai que surgiu a nossa unido.

Eu fiz uma pergunta para o Guilherme, e que agora eu faco a vocé: qual o interesse
em se imprimir numa prensa do século XIX, uma matriz gravada no computador?
Ele me deu uma resposta técnica e plastica, dizendo que a impressao litografica nao é
indireta, como a do off-set, na qual a imagem passa antes para o cauchu e, s6 entao, é
impressa no papel. Esse dado técnico providencia a prova uma vivacidade da imagem

e da tinta muito maior. Qual seria o interesse conceitual nessa uniao?

A impressdo litografica e o desenvolvimento daquela prensa Marinoni — que nao é
uma prensa manual, mas uma prensa industrial — tém uma relacdo histérica com a humani-
dade. A litografia estd ligada ao desenvolvimento do tipo mdvel por Gutenberg. Eu ja vi
alguns registros sobre Gutenberg, que ele teria, de certo modo, inventado a palavra. Ele
criou a possibilidade da divulgagdo da informagdo: vocé reproduzir essa informagdo numa
velocidade suficiente para que a noticia de hoje esteja impressa amanha e seja divulgada
para a populacdo; que sejam impressos obtidos a um custo menor e, consequentemente,
mais acessiveis. A sociedade passa entfo a poder ler.

O maior desejo nesse conceito que eu coloco é que nds nos referimos ao final do
século XIX e inicio do século XX: a humanidade passou pela revolucao industrial, vive em
plena consequéncia desse processo. Nessa época existia um conceito: aumentar a veloci-
dade de produgdo, aumentar a velocidade de locomog¢@o do ser humano. Os trens e as fer-
rovias j4 havia tido um enorme desenvolvimento; a imprensa vive uma incrivel alavancada
nessa época, também; surge a prensa industrial; surge o avido, o voo mais famoso de San-

tos Dumont, com o 14-bis, e ele foi o inventor do avido, mesmo. Isso foi em 1904. A pren-
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sa industrial € inventada no final do século XIX. Ela é operada por quatro técnicos e pro-
duzia 400 folhas impressas por dia, ou seja, de 50, passa-se a conseguir 400 impressodes
didrias. A prépria mecanica de movimentacdo dela ¢ uma mecénica de locomotiva. Ver
essa prensa funcionando € perceber essa relagdo com o aumento da velocidade de produ-
¢do.

Foi exatamente numa prensa litogréfica cilindrica que se descobriu a possibilidade
do que viria a ser o off-set. O cara estava imprimindo e deixou de posicionar a folha: a
matriz imprimiu no couro que circundava o cilindro. Quando ele passou uma outra folha,
ela recebeu a impressdo da matriz e daquilo que havia sido impresso no couro. Dai surge a
idéia do off-set.

Tudo isso aconteceu em quarenta anos no maximo, desde o final do século XIX e o
inicio do século XX. Surgem, entdo, as grandes gréficas e os jornais...

No6s damos um pulo de quase um século e vamos para 1996, com a criagdao do CTP
e, na mesma época o conceito de rede: a comunicagdo através da internet, que torna a co-
municacio possivel em tempo real em localizagdes geograficas distintas. Além de todas as
questdes sociais e politicas que a humanidade vive nesse fim de século XX: a globalizagao,
neo-liberalismo, essa suposta idéia de que ndo existem mais fornteiras... Todos esses con-
ceitos irdo se relacionar com a arte. Principalmente a arte contemporanea partiu para um
debate critico dessas questdes.

Entdo nés estamos usando um suporte que € da industria grafica atual, um suporte
que trabalha com arquivo digital, grava num processo digital e, do outro lado, uma prensa,
um equipamento de impressio que vem 14 daquele momento do final do século XIX. E
uma jungdo muito interessante, mas que carrega certo anacronismo, porque a gente produz

numa velocidade que nao é industrial.

E uma velocidade bem menor a da industria grafica atual, com a impressio off-set,
mas bem maior comparada a impressao artesanal da gravura. E uma impressao que
pode produzir 100 cépias em dez minutos. Numa tiragem artistica, vocé vai produzir
quantas cépias? Cem? Duzentas? Mil copias ja é uma tiragem imensa em termos

artisticos.

N6s, na verdade, fazemos duzentas cépias em um dia inteiro de trabalho.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610408/CC


PUC-RIo - Certificagao Digital N° 0610408/CC

229

Para um processo de impressiao de gravura isso € rapidissimo. Em uma xilogravura
impressa a mao, para os artistas que fazem uma impressao realmente artesanal, po-
de-se fazer apenas duas copias em um dia. Ai sim, € um anacronismo no sentido de

ser um contraste com os tempos de hoje.

Pensando-se na questdo do Brasil, onde o fragmento de um discurso muitas vezes
copiado € tomado como todo, o processo de producido da gravura, que possui essa questao
artesanal, € rejeitado. O uso do CTP, porém, traz a possibilidade do cara ndo precisar ser
artesanal. Se quiser, ele pode continuar a ser. Mas ele ndo precisa, obrigatoriamente, pro-

duzir artesanalmente aquela matriz.

Uma questao que o uso artistico da gravura trouxe foi: ““Qual a genuinidade de uma
obra que € reproduzida n vezes?”’. Comparando com uma impressio mecanica de
off-set, que nao tem valor artistico nenhum, a impressao na prensa Marinoni traz

essa genuinidade para esses trabalhos em CTP.

Uma coisa que levou certo tempo para ser acertado na conversa com a Lithos é que
ela estava acostumada com essa produ¢@o de grande escala. Ela trabalhava com o artista
moderno que era, por exemplo, um pintor que queria reproduzir 150 vezes uma determina-
da imagem. Desde o comego eu sinalizei a eles que ndo seria assim. N6s trabalhamos com
uma tiragem de trinta gravuras, por ai. E ja era um nimero legal.

E um nimero legal para uma xilo, mas para um CTP é muito baixo. Isso que eles

devem ter achado estranho, nao é?

Exatamente. S6 que eu falei que a assimilacéo, hoje, do mercado, do colecionador

e do proprio artista ndo acontece mais dessa forma. E isso é proprio da arte contemporanea.

A limitacao artificial da copia nasce com a necessidade de manter um valor naquele
objeto. Eu me indago sobre o fato se estar fazendo uma limitacio muito reduzida do
potencial daquela técnica. Seria a mesma coisa de vocé, numa xilo, tirar apenas duas

copias.
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Essa questdo ¢é trabalhada ndo apenas no Brasil. “Qual a validade de uma obra re-

produzida duzentos e cinqiienta vezes?”.

Isso talvez porque o cara vai querer cobrar o mesmo preco naquilo que ele colocaria
num objeto tnico. Uma obra do Tunga, ou do Waltércio Caldas, por exemplo, vocé
nao tem dinheiro para comprar, da mesma forma que vocé nao teria para comprar
uma tela do Di Cavalcanti, que imprimiu na Lithos. Mas uma gravura dele vocé po-

deria comprar e ter na sua casa.

Eu concordo. Mas também concordo em vocé ndo produzir nesse mesmo formato,
uma vez que o principal da arte contemporanea ndo € a operacdo da obra, mas sim a criti-

ca, a problematica e o debate da obra. Vocé entende o que eu digo?

Sim. Isso é uma coisa que talvez, cada artista diga e pense uma coisa, mas eu acho
que nao precisava ser por ai. Vocé tem, por exemplo, o Vogler, que é um cara da nos-
sa geracio, que participou de um movimento de incentivar artistas contemporaneos
jovens a produzir multiplos. Uma tiragem de cem cépias para uma obra do Tunga,

que € um artista conhecido mundialmente, talvez nao seja muito.

Mas existe um cuidado excessivo nesse sentido, por parte do mercado de arte con-
temporanea. O Argan, critico de arte italiano, fala sobre essa necessidade do mercado de
estar sempre criando novas tendéncias, e, ao criar essas novas tendéncias, eliminar as ante-
riores. No Brasil, eu vejo uma voracidade nesse movimento absurda. Existe também, um
interesse econdmico por tras disso ai. Porque se vocé produz cinco ao invés de cem, vocé
vende por mil vezes mais. E voc€ estd sempre dando uma exclusividade a uma obra, que
acaba virando uma coisa de olhar para o préprio umbigo. Essa é uma critica politica que eu
tenho ao artista jovem contemporineo brasileiro. Existem artistas jovens no Brasil que
estdo interessados com a questio politica, e eu ndo falo de politica partidiria, nem de arte
engajada, ou panfletiria. Eu falo de uma questdo politica. Nosso mundo ocidental é fun-
damentado na mente de Aristételes que disse que o animal falante é um ser politico. E des-
sa politica que eu estou falando, e eu vejo o artista pléstico brasileiro jovem voltado muito
para ele mesmo e muito para o seu meio e pouco preocupado com a politica.

Penso que ndo deve haver uma inviabilizagdo da tiragem. Mas acho que essa tira-

gem nao precisa operar sempre.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610408/CC


PUC-RIo - Certificagao Digital N° 0610408/CC

231

As artes gréficas se relacionam sempre com a indistria. Ha a relacdo entre arte,
técnica e série. A possibilidade de reproducdo indefinida deve ser tratada com cuidado pelo
artista e pela arte. E por quem compra essa imagem também, porque sendo vira poster.
“Isso é obra?”. “Isso é um poster da obra?”. “O qué € isso?”.

Se eu sou um artista e quero reproduzir duzentas vezes uma gravura minha. eu re-

produzo.

Eu nao estou fazendo uma critica ao cara fazer trinta cépias de um CTP. Acho que
como artista, ele pode fazer, numa monotipia, uma cépia s, ou fazer cem copias de
uma gravura. Serao trabalhos diferentes. Eu s6 acho que o cara nao pode tomar essa

decisao por conta de um preconceito, por medo de ser ‘“moderno”.

Eu acho que o artista brasileiro deveria aprender a ser brasileiro antes de ser artista.
Quem se dd muito bem € o cara que sabe jogar, sabe misturar de forma auténtica, que sdo o
Hélio Oiticica, a Ligia Clark, o Ernesto Neto, que pegou meia-cal¢a do Saara, com contas
e lantejoulas que ele encontra por 14, e criou um escultura. Vocé percebe que o Neto é um
artista brasileiro, que utiliza a questio conceitual, intelectual, que vem da Europa, da Ale-
manha e da Franca e também dos estados Unidos, toda a influéncia intelectual do ocidente;
mas que assimila isso como processo, ndo como uma verdade absoluta.

Se o cara assimila um fragmento e o transforma em verdade, ele, estando preocu-
pado em néo fazer uma c6pia, faz do seu trabalho uma cépia.

O artista contemporaneo que se destaca é aquele que é um mestre no que ele faz,
que atinge um nivel de riqueza na execu¢do de uma técnica altissimo, comparavel ao da
ciéncia. O jovem artista assimilou a primeira parte da histéria, “ah, eu ndo preciso dominar
uma técnica para executar um trabalho”, mas para dar consisténcia a esse trabalho ele tem
que se aprofundar em sua técnica. Isso estd diferenciando quem € quem na arte contempo-

ranea.

2° Encontro, 27/12/07

Gostaria que vocé falasse um pouco sobre a exposicao ‘“Aluminio Digital’, na Galeria

Artur Fidalgo.
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Acho que, na época do nosso primeiro encontro, essa exposi¢ao ja havia sido idea-
lizada e nos estdvamos comecando a dar uma forma a ela. Na verdade, esse projeto defi-
niu-se durante o processo. A proposta era a de uma experimentagdo: levar aqueles artistas a
possibilidade de produzir um trabalho em CTP e imprimi-lo em uma prensa litogréfica.
Essa idéia é o que une os dez diferentes trabalhos realizados. Desde o inicio, nés sabiamos
que muita coisa iria surgir durante o processo. Exatamente por isso, nds ndo definimos um
formato exato, um padrao qualquer. N6s tampouco implementamos um prazo para os tra-
balhos. Procuramos, ao contrario, estender até o extremo a possibilidade de experimentar.

Isso significou imprimir até o dia da abertura da exposi¢ao.

Todos os artistas ja trabalhavam com a galeria?

Alguns sim, outros ndo. Alguns ja a conheciam mas aproximaram-se dela justa-

mente naquele momento, como o Antonio Manuel e o Miguel Rio Branco, por exemplo.

Como foi o processo de apresentacao desta proposta aos artistas?

O processo iniciou-se com uma aproximagdo com os artistas, visitando seus estu-
dios, apresentando-lhes a técnica, conversando sobre as experiéncias j4 realizadas e sobre
as possibilidades encerradas por este sistema. Comegdvamos, entdo, a dar prosseguimento
ao trabalho. Inicialmente, nos préprios estidios dos artistas. NOs pesdvamos em uma obra
que pudesse ser impressa em uma matriz gravada no processo digital. Experimentavamos,
cridvamos possibilidades. Eu levava o resultado desenvolvido a partir dessa conversa para
a Lithos e 14, nds partiamos para as provas de impressao.

Esse € um processo de experimentag@o que, a meu ver, contemporiza uma possibi-
lidade de impressdo, contemporiza uma técnica que tem a sua raiz na litografia. Ao mesmo
tempo, acredito que este processo exerce um impacto sobre a litografia cldssica. E como
todo impacto, trata-se de uma for¢a que em alguns momentos chega a ser contraria. Na
Lithos, até que se chegue a uma prova satisfatoria, s@o tiradas diversas provas, nas chama-
das “folhas de coletura”. Sao como que provas de estado da impressdo. Estas sdo reapro-
veitadas. Passam vdrias vezes na prensa e vao adquirindo variadas sobreposi¢des. Confor-
me nds famos imprimindo as provas de CTP, elas iam se sobrepondo as provas gravadas
na litografia convencional. Vendo o contraste entre os dois sistemas, ressaltado naquela

prova, eu percebi que, mais do que uma contemporizacdo da litografia cldssica, desenhada,
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esse processo se contrapunha a ela, demandava sua independéncia, colocava-se como um

processo de impressdo autdbnomo.

Os artistas chegaram a ir na Lithos, a trabalhar 1a?

Alguns foram, outros ndo. Isso ndo foi uma obrigatoriedade.

Como foi a apresentacio desta técnica para os artistas?

A recepcdo deles foi muito boa. Houve de cara um interesse muito grande. De uma
maneira geral, houve uma reacio conjunta e individual comum a todos estes artistas: todos
manifestaram o interesse e a necessidade da atualizacio do processo de impressdo no Bra-
sil.

As propostas dos trabalhos demandaram uma mistura de técnicas: usar a reticula
gravada na prensa litografica com a matriz digital e ainda usar a serigrafia e outras possibi-

lidades técnicas para chegar ao trabalho desenvolvido pelo artista no seu estidio.

Houve algum artista que nunca havia trabalhado com obras miiltiplas, para o qual

esta foi a primeira oportunidade?

Alguns ja haviam tido uma experiéncia anterior em trabalhos impressos, em grande
escala, inclusive. Alguns j4 haviam trabalhado com processos de impressdo, com off-set,
com litografia, com serigrafia... Outros, por serem muito jovens — ou mesmo quando mais
experientes, devido ao tipo de suporte que se orientavam — nunca haviam tido a experién-
cia de fazer um trabalho em série. Acredito que o Rafael Carneiro e o Gustavo Speridido
nunca haviam realizado um trabalho multiplo e tiveram justamente com o CTP, essa opor-
tunidade. De qualquer, maneira, isso ndo foi uma condicionante para a qualidade do traba-
lho. Nenhum deles havia efetivamente experimentado esta técnica. Nem no Brasil, nem no
exterior. A atualizacdo que o CTP representa traz varias possibilidades que os artistas esta-
vam buscando e ndo estavam encontrando. Pois eles olhavam para o que havia sido feito

anteriormente e entendendo ou sentindo que ndo era exatamente aquilo que queriam.
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Gustavo Speridido, embora tenha um trabalho extremamente grafico, que eu saiba,
nunca havia feito gravura. Teria sido, entdo, exatamente a informalidade técnica a-

berta pelo CTP que o proporcionou essa chance.

O processo com o Gustavo Speridido foi muito interessante porque ele apresenta
uma referéncia grafica muito forte no trabalho dele, inclusive uma referéncia aos russos no
século XX, que tiveram uma importancia enorme para as artes graficas. Ele desejava reali-
zar um trabalho estritamente grafico e vibrou muito com essa possibilidade. N6és nos co-
nhecemos antes de realizar o trabalho, trabalhamos bastante, juntos, discordamos em al-
guns momentos e acabamos chegando em um resultado muito bom, muito melhor do que o

comego da nossa conversa.

Gostaria que vocé falasse rapidamente sobre a experiéncia de cada artista.

O Antonio Manuel entrou na exposicdo praticamente um més antes da inaugura-
cdo. Ele ndo trabalhava com a galeria. N6s ja haviamos conversado antes, logo que eu che-
guei na Franca, em 2005. Eu havia cuidado da montagem de uma exposicéo que ele reali-
zou 1. Em novembro de 2007, quando nés o convidamos, ele tinha cinco dias para realizar
o trabalho, pois iria viajar e s6 voltava uma semana antes da abertura da exposi¢do. Nés
trabalhamos direto em seu estidio e chegamos ao resultado final. Este foi, a meu ver, o
trabalho de cunho mais experimental. Ele é um artista que tem a improvisacdo como raiz.
Nos trabalhdvamos no seu estidio, eu ia para a Lithos. Ali, nés imprimiamos algumas pro-
vas e, de volta ao seu atelier, ele experimentava novas possibilidades.

De alguns anos para c4, ele vem trabalhando com pintura. Mas seu trabalho escul-
torico, de instalacdo, lida com muros e buracos nestes muros. Antonio trouxe a idéia de
uma pintura que ele ndo fez, a qual possuia um buraco, que nds reproduzimos nesta im-
pressdo. Suas telas t€m pontos geométricos, quadrados e retdngulos, que, de certa forma,
flutuam nela. Porém, uma coisa que funciona na tela, ndo funcionard diretamente, ou ime-
diatamente na impressdo. NOs passamos alguns dias testando diversas possibilidades de
composi¢do, mexendo nas provas de impressdo, testando, até que chegdssemos ao resulta-

do final.

Rafael Carneiro é um jovem de 24 anos. Ele vem realizando um trabalho em que

pinta telas a partir de fotos de circuitos internos de edificios comerciais. Usa essas imagens
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como referéncias para suas pinturas. Naturalmente, ao pintar, ele coloca alguma expressao
dele na tela. Revelou-se, entdo, no seu trabalho, um sentimento que permeou toda a expo-
sicdo. Ele proprio teve um estranhamento no decorrer do trabalho, pois, ao gravar uma
matriz diretamente a partir de uma imagem que ja € digital, no caso, obtida a partir de um
circuito interno de televisdo, mantém-se uma série de informagdes, de texturas, de granula-
¢Oes que sdo proprias do sistema em que a imagem foi gerada sdo passada diretamente

para a impressao.

Estas informac6es eram plasmadas pelo gestual dele na tela. Quer dizer, aqui, a ima-

gem ‘“‘passa menos’’ pelo artista.

Exatamente. Acredito que o CTP agregou algo novo ao trabalho do Rafael Carnei-

I0.

Seria interessante falar, agora, sobre o trabalho do Paulo Vivacqua. Vivacqua € um
artista que vem da musica, trabalha com escultura e com imagem. Embora lide com foto-
grafia e tenha uma preocupag@o com enquadramento e com questdes proprias desta midia,
ele tem, hoje, na verdade, um trabalho muito préximo da escultura. Nesta obra, Vivacqua
utilizou uma fotografia tirada por ele de um monitor de televisdo: uma cena de uma novela
das oito da Rede Globo. Com uma camera digital, ele fotografou um monitor de televisdo.
Nos transformamos aquela imagem em matriz digital, e imprimimos. Os efeitos que a cor
luz produz no monitor de televisdo foram mantidos nessa matriz. Este trabalho situa-se,

assim, entre a cor pigmento e a cor luz.

O José Damasceno ja havia utilizado o CTP como forma de reprodugdo de ima-
gens, quando realizou a obra intitulada “O Elevador”. E mais uma vez, seu trabalho veio
fortalecer a experimentacdo com esse processo. Ele veio com uma imagem para a qual ja
olhava hd muito tempo. Era o reflexo de um espelho de uma tabacaria que ele freqiienta
em Copacabana. A Joana Traub fez o registro fotografico dessa imagem, que trazia, em si,

duzias de informacdes de cores. Reproduzi-las seria, ndo impossivel, mas talvez invidvel.

...iria contra o préprio principio do CTP.
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Pois é. Se fosse para reproduzi-las daquela forma, seria melhor fazer uma fotogra-
fia propriamente dita. Nos optamos, assim, por trabalhar sinteticamente, com poucas cores,
dentro daquela limitagdo, de um modo semelhante, creio, a obra grafica do Rauschenberg.
Este artista cola imagens que tém tonalidades de cores proximas. Usa vizinhancas de cores
interessantes, que fazem com que ele ndo tenha que se desdobrar em solugdes técnicas
absurdas.

No6s usamos o CTP como registro sélido da imagem e operamos em serigrafia com

as camadas de cor que poderiam funcionar de acordo com o que ele apresentou.

O Waltercio Caldas foi o artista com o qual eu falei primeiro e foi o dltimo trabalho
a ser impresso. Ele tem uma grande experiéncia com impressdo e € um artista que deman-
da uma precisdo enorme de execucdo. Este foi, por consequéncia, um trabalho que exigiu

muita precisdo. Foi uma impressdo muito sutil, muito delicada.

O trabalho do Vicente de Mello demandou também uma impressao extremamente
delicada. Ele é um fotégrafo. Partiu de uma fotografia tirada por ele de um vitral de uma
igreja na Alemanha. Havia uma luz que cruzava esse vitral. N6s pensamos em como im-
primir aquela imagem de maneira ndo literal. Nao querfamos reproduzi-la simplesmente
em um papel branco. Uma pergunta recorrente a todo esse processo de produgdo foi: “o
que € isso?”.

Experimentamos aplicar uma camada prateada por baixo e depois sobrepor a ima-
gem por cima, mas ndo funcionou. Tentamos outros caminhos, também em vao. Assim,
chegamos a impressdo no papel vegetal, que traz de volta a transparéncia do vitral. Esse
papel, porém, é extremamente sensivel. Qualquer excesso de umidade o faz trabalhar. Na
Marinoni, o papel € seguro por uma pinga e levado a impress@o; na hora em que aquele
papel era preso ali, ele era vincado. N6s tinhamos uma perda gigantesca, mas resolvemo-la

trabalhando.

O interessante do trabalho do Miguel Rio Branco foi que ele ja havia tentado im-
primir em seda em algumas situacdes, em algumas cidades do mundo, e ndo tinha obtido
nunca um resultado realmente satisfatdrio, o que foi possivel desta vez. A impressdo em

tecidos abre novas possibilidades para esta técnica, de formato, inclusive.
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Ele realizou a sobreposicdo de duas imagens. A do fundo pertence ao seu acervo
pessoal. E um negativo marcado pela dgua. A outra é um negativo de vidro, grande, antigo,
de fotografia aérea de reconhecimento, que pertence ao acervo da Lithos.

Desde o inicio, eu via as provas de coletura e pensava que nés tinhamos que fazer
algo com elas, aproveitd-las de alguma maneira. Nessa exposi¢do, nds separamos uma
quantidade de papel para servir como coletura exclusiva daqueles trabalhos. Sao provas
que ndo t&m outras imagens sendo as daqueles artistas. A idéia de sobrepor impressdes, no
trabalho do Miguel Rio Branco, surgiu, assim, a partir da observacdo de uma prova em que

havia sua imagem havia sido sobreposta ao fundo vermelho da obra do Waltercio.

Eu ndo conhecia o Paulo Climachauska até entdo, e nds nos encontramos no mo-
mento de falar sobre o trabalho. Foi um processo completamente afinado. Cada passo le-

vou ao proximo e nés chegamos ao resultado final.

Como foi a recepcao da galeria e do publico?

A galeria acreditou no projeto, o que foi muito legal. Ao apoiar um projeto desses,
ela mostrou acreditar também na idéia. Pois para ela, assim como para o publico, essa pro-
posta era desconhecida. Em relacdo ao ultimo, eu percebi, de fato, certo estranhamento.
Para este também surgiu a questdo do que era aquilo.

A experiéncia com essa exposicdo, a meu ver, s6 confirma a preméncia de se traba-

lhar, de atualizar os processos de arte impressos no Rio de Janeiro e no Brasil.
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8.7
Entrevista com Thereza Miranda — Rio de Janeiro, 17/7/2007

Entrevista realizada no Atelié Villa Venturoza, no dia 17 de julho de 2007. Estava também

no ateli€ a gravadora Bia Sasso, que, interpelada por Thereza, participa da entrevista.

Em conversa com o Guilherme Rodrigues da Lithos, ele contou que antes de terem
essa oficina na Tijuca, eles tiveram um atelié no Museu Histérico Nacional. Segundo

ele, vocé conheceu esse atelier. Como foi isso?

De fato, eu conheci esse ateli€. Nessa época eu trabalhava com o arquiteto Henri-
que Mindlin, irmdo do José Mindlin. Ele era um grande arquiteto, trabalhava aqui no Rio
de Janeiro. Tinha um escritério de arquitetura aqui e era amigo do Genaro Rodrigues, pai
do Guilherme.

Um dia, Genaro chegou 14 no escritdrio e disse: “Dr. Henrique, eu quero que o se-
nhor venha comigo. Eu preciso mostrar uma coisa ao senhor”. Af nés fomos l4. Ele tinha
um atelier pequeninho no Museu Historico.

Vocé batia na parede e ela era oca. Ele pediu licenga para derrubar aquela parede.
Quando eles derrubaram, encontraram quatro pedras de uma grande litografia que mostra
todo o centro antigo do Rio de Janeiro, com as casas todas pequenininhas gravadas.

O Henrique financiou a impressdo daquelas pedras. O Genaro a fez e foi o maior

sucesso no meio de arquitetura na época. Isso foi nos anos 70.

Vocé trabalhou nesse atelié?

Nio cheguei a trabalhar propriamente ali. Nesse tempo eu fazia gravura no MAM.
Eu sou cria do MAM. Comecei 14 em 1960. Antes, eu pintava. Depois que o meu filho
menor foi para a escola, o Colégio Santo Inicio, eu passei a ter tempo. Nos momentos em
que ele ficava no Santo Inécio, eu ia para o ateli€ do MAM e trabalhava 14. Eu estudei 14
durante dez anos.

Aqui no atelier, estd pendurada uma gravura com a fotografia do Walter Marques.
Infelizmente ele j4 faleceu. Foi com quem eu aprendi tudo na minha vida. Ele foi meu pro-
fessor, foi professor de Bia Sasso. A Bia foi minha aluna no MAM também. O Walter era

um professor extraordinario.
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Eu vi a impressdo desse mapa sendo feita, mas vi pouca coisa, porque eu trabalha-
va muito no escritério do Henrique.

Naquele tempo a arquitetura aqui no Rio estava passando por um desenvolvimento
enorme. Para vocé ter uma idéia, naquela época, nds fizemos o Hotel Sheraton; um outro
hotel, logo adiante, o Intercontinental; fizemos o Jornal do Brasil; a Globo... Era um escri-
tério de muito movimento. Ele ocupava um andar inteiro do Edificio Avenida Central, que
foi também feito por nés. Era tudo modernissimo, feito com placas que ja vinham prontas.
Era uma arquitetura avancadissima. O Henrique gostava muito de arte. A mulher dele, a
Vera Mindlin, era gravadora e minha amiga. Dai veio o meu contato, ndo s6 com o Henri-
que, como também com o Genaro.

Eu ndo tinha tempo de acompanhar aquele trabalho no atelié, porque eu trabalhava
o dia inteiro. Depois, o Guilherme sucedeu o pai e tocou a oficina para frente. Eles eram, e
ainda sdo, uma empresa familiar e tiveram que se virar para sustentar aquilo tudo. Eu a-
companhei a transi¢do deles para a casa na Tijuca, onde instalaram a prensa Marinoni, que
€ maravilhosa.

Ha quinze dias atrés eu fiz uma litografia 14, por conta de uma encomenda que tive.
Nos fizemos em uma chapa de aluminio, porque as pedras sdo cada vez mais raras. Como
vocé ndo consegue pedras, acaba fazendo em aluminio. Essa ja foi uma coisa bem mais
avancada porque foi feita com reticula estocastica. Era uma foto que passamos para a cha-
pa, por meios mecanicos, de uma maneira muito mais rapida do que antigamente, quando
se tinha que desenhar tudo e preparar manualmente. Agora o processo € rapidissimo. Eles
t&ém um funciondrio que trabalha em computacio, que é 6timo. Fizemos como eu queria e
foi muito rapido: em cinco dias fizemos tudo.

A gravura € um retrato de Maria Bethania, com a Ana Basbaum, que é produtora
dela, as duas filhinhas da Ana e a Dona Cand. Tinhamos de montar aquilo tudo para dar
certo. Eram fotos diferentes, e, na computagdo, nés conseguimos montar. Conseguimos
fazer a composicao do jeito que eu queria e depois passamos diretamente para a chapa. Se

eu fosse fazer aquilo em metal, iria levar uns dois meses. Na litografia foi rapidissimo.

Na exposiciao da Lithos em Sao Paulo, eu vi um trabalho seu feito em parceria com

eles. Quando comecou essa parceria?
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Na verdade, eu comecei a fazer litografia em Sao Paulo, no estidio “Imago”, que
era do Elcio Motta. Naquele tempo, a gravura dominava. O Elcio, entdo, telefonava e cha-
mava para fazer uma gravura. Eu fiz muitas gravuras ali.

Nessa época eu ganhei o Prémio de Viagem ao Exterior, no Saldo Nacional de Arte
moderna, em 1976. Na Imago, tinhamos um livro, uma biblia da litografia. Chamava-se
“Tamarind Book”. Era um livro feito pelo litdgrafo americano Garo Antreasian, filho de
arménios. O estidio, no inicio, era em Los Angeles. Depois foi para a Universidade de
Novo México - Albuquerque, onde esté até hoje. Quando eu ganhei o prémio, falei para a
gravadora Renina Katz: “Eu vou escrever para o Andreasian e perguntar se posso trabalhar
com ele”. A Renina disse: “Vocé estd louca. Deixa de ser cara-de-pau. Ele nem vai te res-
ponder”. Eu disse: “Pode nao responder, como pode responder”. Ele ndo sé me respondeu
como eu trabalhei com ele durante um ano, em Albuquerque — Novo México. Fiz muita
litografia 14. Foi muito bom o que eu aprendi com ele. Foi uma experiéncia extraordindria.

Depois, voltei para Sdo Paulo e ainda fiz muita litografia na Imago. Mas quando o
Elcio faleceu, o estidio foi morrendo junto. Hoje, s6 trabalham na base fotografica. S6
com computacdo. Mudou tudo. Eu ndo tive mais contato com eles depois que o Elcio mor-
reu.

Com o Guilherme, eu fiz uma gravura do “Bardo Vermelho” para um dlbum com
varios gravadores. Fizemos, depois, uma gravura para um album em que cada artista deve-
ria trabalhar em cima de um filme especifico. As vezes ele me chama para fazer uma gra-
vura la. No tempo em que o Fernando Henrique era presidente, nds fizemos um outro 4l-

bum de gravuras com varios artistas.

O meu trabalho em gravura, durante muitos anos, era todo em cima de uma pesqui-
sa sobre arquitetura. Eu tive a sorte na minha vida de trabalhar com duas pessoas que da-
vam o maior valor a questdo da memdria, porque no Brasil as pessoas ndo dio valor a isso,
elas destroem e ndo querem nem saber. Uma foi Henrique Mindlin e a outra, Aloisio Ma-
galhdes. Depois que Henrique faleceu, fui trabalhar no escritério do Aloisio, a PVDI. Ele
tinha também um interesse enorme pela preservacdo da memoria e me deu muita forca
também.

Nessa época trabalhava com uma grande galeria aqui no Rio, a Galeria Bonino, que
ficava na Barata Ribeiro, em Copacabana. A dona da galeria era italiana, Giovanna Boni-
no. Era uma dama, uma mulher da maior educacdo, que conhecia Arte. Era um privilégio

trabalhar com ela. Enquanto a Bonino existiu eu estive 14 com ela. Depois que Giovanna
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morreu, acabou. A galeria nem existe mais. O filho dela € professor da PUC. Ele manteve

os contratos e depois fechou a galeria.

Como vocé vé o trabalho de uma oficina como a Lithos, que trabalha principalmente

com artistas que nao sao gravadores?

O Guilherme é uma pessoa muito popular no meio dos artistas. Ele vai fazendo as
pessoas produzirem com ele. Muita gente que ndo era propriamente gravador fez gravura

com ele, Gerchman, Siron... E continuam.

E agora com essa técnica do CTP, ele pode chamar artistas que niao desenham, artis-
tas que podem pegar uma imagem diretamente de um arquivo no computador e

transferir para a matriz litografica.

Exatamente.

Eu vou fazer quarenta anos de PUC. Sempre na minha primeira aula com os alunos
digo assim: “Isso aqui se chama lapis. Lapis € um instrumento de madeira que tem dentro
uma grafite. E feito para ns aprendermos a desenhar”.

Eu ndo tenho nada contra a computacdo, mas acho que vocé precisa saber dese-
nhar, saber que existe um lapis. Na PUC eu ensino gravura e ilustracdo. Muitas vezes os
meus alunos apresentam um projeto ja inteiramente pronto, que eles pegam no computa-
dor. Quando eles apresentam o projeto digo: “Nao quero isso, ndo. Quero que vocé faca
uma coisa sua, que vocé tenha criado”. Porque se vocé vai ser um designer, como vocé vai
criar alguma coisa que te pediram? Vocé€ vai na computacdo? Aquilo ja esta feito, ndo vao
aceitar. VAo acabar descobrindo que aquilo ja estava feito. Vocé tem que aprender a criar.
A Fayga Ostrower, que foi uma grande gravadora, tem um livro sobre criatividade que é
uma maravilha, mostrando isso.

Um colega meu na PUC é Amador Perez, €, acredito eu, nosso maior desenhista.
Os alunos adoram a aula do Amador e adoram a minha. Nossas aulas sdo lotadas, temos
cinqiienta alunos diferentes a cada semestre. Ele também luta por isso: voc€ precisa apren-
der a desenhar; ndo pode usar apenas a computagao.

Eu acho o computador um grande instrumento, mas vocé tem que ter uma base de

desenho, sendo € muito dificil, nao é mesmo?
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Vocé que é uma gravadora, como € o seu trabalho na Lithos?

Na verdade, depende do que ele propde. No caso desses ultimos dlbuns houve um
sorteio para saber qué temas cada gravador iria trabalhar. Eu cai com o Bardo vermelho,
entdo tive que criar alguma coisa sobre o Bardo Vermelho.

Eu fago o meu projeto, e trabalho 14, com o auxilio técnico deles. Mas naquela épo-
ca, fizemos na pedra, ndo foi feito nessa nova técnica que vocé esta estudando...

O Guilherme tem uma irma chamada Glducia que tem uma sensibilidade para cor
que € uma coisa fantastica. Ela descobre coisas... N6s tivemos de fazer uns cartazes sobre
Alcantara, para a Fundacdo Roberto Marinho ha anos atrds e eles queriam que fosse feito
em lito. Eles fizeram milagres nessa impressdo na Lithos, milagres. O Guilherme tem mui-
to conhecimento e a irma dele também. Ela, hoje em dia, estd um pouco cansada e vive a

maior parte do tempo em sua casa, em Lidice, perto de Mangaratiba.

Houve um problema muito grande com a gravura hd um tempo atris e isso foi ain-
da pior aqui no Brasil. Em qualquer lugar que vocé for, 14 fora, vocé vé exposicdes de gra-
vuras, mas aqui no Brasil, com as instalagdes, eles ndo querem nem mais saber de gravura.
Nio tem uma galeria no Rio de Janeiro que se interesse por gravura. H4 quinze anos atras
eu voltei a pintar para poder sobreviver, porque sendo voc€ ndo sobrevive. O Glauco Ro-
drigues ainda era vivo e quando eu quis voltar a pintar ele disse:”Mas como voc€ vai pintar
nesse lugar? Nao ha espaco!” Eu digo: “Tem. A gente se vira”. Eu pintava o quadro e fica-
va metade atravessada no corredor, e o quadro batia na janela... Mas fui tocando.

Os marchands que estdo por ai e as marchands, porque sdo sobretudo mulheres,
ndo sabem nem o que é gravura, ndo sabem distinguir uma litografia de uma gravura em
metal, ou de uma xilogravura.

O Ferreira Gullar, que é muito combatido por esse pessoal da instalacdo fala sem-
pre sobre isso. Mas um dia vai voltar, porque ndo tem razao de ser. Por que isso aqui? Na
ultima vez que eu fui aos Estados Unidos, o MOMA estava ainda em Queens. A nova se-
de, em Manhattan, estava em obras. As exposi¢cdes eram de gravuras e desenhos. Hoje em

dia as pessoas ndo querem saber. Nao da para entender.

A Renina Katz, que € uma grande gravadora, me disse que parou de fazer lito por-

que ndo tinha mais onde fazé-lo. Ela fazia na Imago, agora ela faz apenas aquarela. E uma
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pena, mas eu acho que, com os anos, isso vai mudar: o pessoal vai se conscientizar que
isso estd errado. E um marketing em cima de instalagdes que nio abre espaco para mais
ninguém. E sobretudo, porque as galerias sdo dominadas por pessoas que ndo entendem de
arte, isso € o que eu acho pior. Elas s6 pegam quem estd na crista da onda e na crista da
onda estio estes. Depois que a Giovanna morreu, eu fiquei na minha, quem quiser comprar
meus trabalhos, va 1a em casa, me telefone, nds marcamos. E assim eu vou vivendo. Nessa
altura da minha vida, vou fazer oitenta anos, ndo vou ficar atrds dessas mulheres que nio
entendem nada de arte!

No ano passado foi uma mulher no meu atelié, me telefonou: “eu gostaria muito de
ver as suas pinturas”. “Pois ndo”. Entrou, olhou, eu tive aquela trabalheira: tira quadro de
plastico-bolha, mostra aqueles quadros todos etc. Depois que acabou aquilo tudo, ela disse:
“Bom, mas eu queria angulos e retdngulos”.

Vocé tem que ter uma paciéncia de J6: Eu perdi uma tarde inteira. Depois que a
mulher foi embora, ainda tive que embrulhar aquilo tudo de novo! A pessoa nem se dé ao
trabalho de procurar saber como € o seu trabalho... Nds, aqui no ateli€, fazemos sempre um

bazar na época de Natal. Eu disse: “Esse ano eu vou fazer angulos e retingulos!!!”.

A prensa Marinoni, que eles tém 14, é uma prensa que faz nao sei quantas copias por
minuto. No livro “Gravura Brasileira Contemporéanea’, publicado pelo Sesc, do qual
vocé participa, discute-se se o artista deve imprimir a prépria gravura ou mandar
para um impressor imprimir.

Eu gostaria de saber se vocé acha que haveria alguma diferenca no valor de uma
gravura impressa pelo artista, uma gravura impressa por um impressor e uma gra-

vura impressa pela prensa Marinoni?

Acho que nio ha nenhuma diferenca. Isso € a coisa mais normal, que existe. Co-
nheci um rapaz na PUC, quando eu voltei de Londres, em 1975, que trabalhava no atelié
de gravura, fazia a limpeza, ajudava os alunos. Hoje ele é o maior impressor do Rio de
Janeiro. Chama-se Agustinho Ribeiro. E um impressor maravilhoso, eu nuca vi coisa igual.
Ele imprime para mim hd muitos anos.

Depois que aconteceu essa parada, com a gravura, ele faz muito mais serigrafia do
que gravura, porque o mercado foi fechando, fechando e ele teve que arrumar uma maneira
de sobreviver. Agora, trabalha com serigrafia comercial também, realizando encomendas

para empresas, etc. O ateli€é dele fica em Vargem Pequena. Ele, hoje, ensina na ESDI, mas
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foi da PUC durante anos. Agustinho € impressor de metal, serigrafia e xilogravura, ndo
imprime lito.

A prensa dele € igual a essa minha. O Carlos Vergara comprou uma casa para ele
em Santa Teresa para fazer seu ateli€. Encontrou 14 uma prensa grande igual a minha. Ele
me telefonou: “Pede ao Agustinho para vir aqui. Eu nfo sei que prensa € essa!”. Quando o
Agustinho foi 14, era uma prensa igual a minha. Essa prensa foi fabricada em Sdo Paulo,
pela Topal, cujo dono chamava-se Diran. E uma prensa americana que o Diran copiou e
vendeu algumas, inclusive uma para mim. O Vergara disse entdo para o Agustinho: “Leva
essa prensa para o seu atelié, quando eu precisar vou imprimir junto com vocg€”. O Vergara
faz muita serigrafia com o Agustinho.

Antigamente, quando chegava julho, vocé tinha encomendas das mais diversas
firmas para realizar gravuras para o Natal. Vocé tinha que imprimir cingiienta, cem cépias
de cada, e eu trabalhava o tempo todo junto com o Agustinho. No momento em que tinha
aquela gravura que se chama BPI — “boa para imprimir” — vocé entregava para ele e ele
fazia a edi¢@o. O gostoso da gravura é fazer uma gravura até ela ficar do jeito que vocé
quer. Daf em diante, fazer uma tiragem, é uma coisa monétona. La fora, porém, uma tira-
gem de trinta, cinqiienta cOpias € feita toda de uma s6 vez. Aqui, como o mercado parou,
vocé faz quatro e espera. Se voc€ vendeu trés, faz mais quatro... Voc€ ndo vai entupir sua
casa com gravuras que vao ficar ali paradas.

Essa impressdo da Marinoni é como uma impressdo de off-set, ¢ uma impressao
mecénica, mas eu acho que isso ndo diminui o valor da cépia. Acho que tem lugar para

tudo.

Uma coisa que eu penso sobre a gravura hoje em dia é que ela esta numa posicao de
contraste com a maneira como imagens sao produzidas e veiculadas hoje em dia, em
que essas coisas sao feitas de modo quase imaterial. A gravura, por outro lado, envol-
ve em seu fazer uma fisicalidade e, por vezes uma brutalidade material, incriveis pa-

ra o mundo de hoje.

Ha uns dois anos atrds teve um simp6sio sobre gravura na PUC, para o qual foi um
pessoal do Parque Laje, foi o Grilo... A discussao que houve 14 foi justamente sobre isso.
Fazia-se litografia ainda no Parque Laje, mas aquilo foi acabando e eles foram entrando de

cabega na computagdo.
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Eu ndo tenho nada contra isso, mas uma coisa é gravura, outra coisa é vocé fazer
um desenho no computador, depois emitir na sua copiadora cem cépias. E uma coisa toda
mecanica, na qual vocé ndo meteu a mao. Onde vocé meteu a mao? Apenas no principio,
quando vocé desenhou ali no computador. E nem todo mundo tem aquela canetinha espe-
cial com a qual se desenha hoje em dia no computador. A pessoa, entdo, entra no Photo-
shop, faz aquilo ali e diz: “Quero cinqiienta cépias”. E pronto! Acho que deveria ter outro

nome, ndo poderia ser gravura.

Mas, mal ou bem, aquela informacao esta gravada ali no computador.

S6 que “gravar”, para mim significa que vocé meteu a mao ali. E a tua mdo. Ali no
computador a tua méo nao existe. O Amador Perez fez uns trabalhos e expds nessa drea. A
partir de uns desenhos seus, seu irmdo passou para o computador e depois eles imprimiam.
Sao trabalhos chamados por ele de “tonergrafias”.

Eu acho que tem que dar outro nome, como esse dado pelo Amador. “Gravura” nao

pode ser.

Como foi que vocés montaram esse ateli€ o Villa Venturoza?

Ha oito anos atras eu dirigia uma escola chamada Centro de Artes Calouste Gul-
benkian. Foi a primeira vez na minha vida que trabalhei em servico publico. Tinha um
amigo de infancia que se tornou um politico, o Renato Archer. Ele me disse: “Eu quero
que vocé dirija essa escola”. Eu disse que néo tinha tempo... E ele: “vocé tem que vir, por
favor...”. “S6 vou se puder levar a minha equipe do MAM”. Ele aceitou e eu fui. N6s cri-
amos um atelié de gravura ali. Levei para 14 minha prensa, que ficava na minha casa.
Liguei para Rizza Conde, que é xilogravadora, e disse: “Rizza, dd um pulo aqui, nds queri-
amos tanto fazer um ateli€ aqui...” Ela topou. Ela é arquiteta, também. Nds pegamos umas
duas salas, transformamos e fizemos um ateli€ 6timo. Levamos também outra prensa, que
€ uma prensa histdrica, foi da Edith Behring, quando Edith fundou o ateli€ do MAM. De-
pois ela vendeu para a Bia Sasso. N6s levamos tudo para 14 e fizemos um atelié 6timo,
enorme. O Roberto Tavares também foi da minha equipa do MAM e trabalhava também
comigo no Calouste.

Eu liguei para a Maria Clara Machado, que foi minha amiga toda a vida e disse:

“Aqui tem um teatro, nés precisamos de alguém de teatro aqui”. Ela mandou a Dada Maia
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e o Ernesto Piccolo, que formaram um grupo teatral no Calouste; ganharam todos os pré-
mios de teatro: Shell, Coca-Cola... Com meninos carentes que estudavam teatro no Calous-
te.

Uma pessoa que me ajudou muito no Calouste foi a Gisella Amaral. Gisella tinha
uma ONG, chamada “Sorrio”, que formava cabeleireiros, cozinheiros...

Depois de oito anos, mudou o prefeito e eu disse: “Agora vou-me embora”. Tele-
fonei para Gisella Amaral e disse: “Gisella, vem para cd uma pessoa que ndo tem nada a
ver com educacio, e eu estou me mandando”. O secretdrio de cultura que veio, eu o co-
nhecia do meu tempo de jovem, tempo de Ipanema, do Zepelin. Era o Artur da Tévola. A
Gisela me disse: “Vamos procurar o Artur da Tavola, que é meu amigo”. N6s fomos 1d e a
Dada foi conosco.

Os pais da Dad4, na época da ditadura, moravam na Barra e poucos nessa época
moravam la. Eles acolheram o Artur da T4vola na casa deles. Ele ficou muito tempo 14,
escondido.

Quando nés chegamos, a Dad4, a Gisella e eu, o Artur da Tévola foi muito amével
e me disse: “Mas eu te conhego...”. “Ih, isso faz muito tempo, no Zepelin, voc€ era jovem e
eu também”. “O qué vocé quer”, perguntou ele. “Eu quero que a Dada fique no meu lugar.
Naio sei se vocé lembra, mas a Dad4 ¢ filha do Ivan Maia e da Madalena...”. Ele ficou nu-
ma alegria e disse: “Faco o que vocé quiser, agora! Ela vai ser nomeada agora!”. E a Dad4
continuou 14 mais um ano, com o pessoal todo, seguindo aquele plano que nés haviamos
feito. Depois, ela foi despedida por telefone, pelo secretdrio que entrou no lugar do Artur
da Tévola, o Macieira. Af acabaram com o Calouste. E muito dificil vocé ter nessa drea
politica, uma administracdo que continue a outra. Quem chega, destréi tudo.

A Rizza Conde, entdo, nos ajudou muito; levamos tudo para a “Villa Venturoza” e
a Rizza construiu entdo o ateli€, onde trabalhamos ha trés anos. Isso aqui era uma garagem.

Construiram isso aqui muito rapido, nao foi Bia?

Bia: Foi. Comecaram as obras em janeiro, e depois do carnaval nés ja estdvamos aqui. Isso
foi em 2000. Vocé me ligou no natal de 2000 para 2001.

A Thereza me ligou e disse: “E hoje!”.

Thereza: (Risos). N6s pegamos tudo. Vocé ndo faz idéia do que foi aquilo. Chovia! Agus-
tinho pegou um primo dele que sabia mexer com mdaquinas. Nés desmontamos tudo do

Calouste que era nosso, enfiamos numa Kombi que teve que fazer trés viagens para trazer
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tudo para ca! Isso porque, sendo, a nova diretora do Calouste podia achar que aquilo tudo
era da prefeitura e era tudo nosso, meu, da Bia, do Tavares...

Esse atelié chama-se Villa Venturoza, porque ¢ o nome do prédio. Isso aqui foi
antigamente um prostibulo. Anna Bella Geiger sempre fala que quando o pai dela veio
para o Brasil, imigrando, quis alugar um quarto aqui, mas nao pdde porque era um prosti-
bulo.

Como diz o Ferreira Gullar, esse ateli€ sdo gravadores lutando para a gravura nao

morrer. E assim. A gravura é uma luta eterna.
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8.8
Entrevista com Amador Perez — Rio de Janeiro, 13/08/2007

Vocé é conhecido no meio artistico como desenhista — um eximio desenhista. De um
tempo para ca, porém, seu trabalho tem dialogado cada vez mais com a gravura.

Como se da sua relacao com esta forma de expressao?

Meu desenho se assemelha muito a gravura, a incisione, como dizem os italianos: o
ato de vocé gravar por meio da incisdo, uma imagem, modificando a matéria da matriz.
Meu desenho sempre foi gravado no papel. A gravura passou a existir devido a necessida-
de de reproduzir imagens. Grande parte do meu trabalho estd relacionada a poética da ima-
gem reproduzida, enormemente intensificada hoje em dia, na era da informatica. A propa-
gacdo das imagens e a informagao contida nelas me seduzem muito. H4 mais de trinta anos
atras, quando comecei a trabalhar com essas questdes, ainda ndo tinha consciéncia disso;
tinha apenas uma paixao imensa pela gravura e hoje ela existe no meu trabalho como con-

tinuidade do meu préprio desenho.

Como foi 0 comeco do seu trabalho com a gravura?

No inicio da década de 70, cheguei a fazer gravura em metal, no MAM. Em 2001,
conheci Agustinho Coradello, na PUC. Ele trabalhava com a Thereza Miranda. Estava
langando as notas dos alunos, com ela. Agustinho é um apaixonado pelo oficio da gravura,
especialmente a gravura em metal, técnica na qual se iniciou, sob a orientacdo de Thereza.
Ele ja imprimiu xilogravura e faz serigrafia, mas seu forte € o metal.

Quando vi o Agustinho imprimindo fiquei boquiaberto. Pensei: “Vou voltar a fazer
gravura” e ele comegou a me provocar, me instigando a fazé-lo, mas, quando se trata de
arte, a “besta-fera” se manifesta dentro de mim... e a vontade de trabalhar também!

No inicio de minha carreira, ndo tinha dinheiro para fazer gravura. Felizmente,
sempre fui um sujeito muito disciplinado. Minha mée me ensinou a ser assim, mas nio
havia como eu ter um atelié de gravura, com todos aqueles materiais e também nao queria
trabalhar em um ateli€ coletivo. Reduzi, entdo, meu elenco a duas coisas muito simples: o
papel e o lapis. Mesmo que o papel importado fosse um pouco caro, com os formatos que
trabalhava, uma folha dava para muitos desenhos. Durante anos, meu ateli€ se reduziu a

uma prancheta da Casa Mattos, “a amiga nimero um do estudante do Brasil!”. Tenho essa
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prancheta até hoje. Ela se tornard a matriz de um trabalho inclusive, uma vez que, ao longo
dos anos, foi gravada com marcas que estou considerando explorar.

Através do desenho, me propus a gravar imagens no papel, o que funciona ao con-
trario do processo off-set das reproducdes, onde a pelicula de tinta — de espessura muito
fina — cobre a superficie do papel.

Ao decidir voltar a fazer gravura, o fiz, logicamente, com um sentido distinto da-
quele de quando era aluno do MAM. Conversei com Agustinho sobre um projeto que tinha
guardado hd muitos anos. Perguntei se ele se interessaria em comecar uma parceria € a
resposta foi um “sim”, imediato e sonoro!

Queria fazer gravura, mas sem tocar na chapa; Queria provar que, mesmo utilizan-
do uma técnica tdo manual quanto essa, podemos privilegiar a idéia mais do que o artesa-
nato. Levei um layout do que pretendia fazer para saber se aquilo era possivel ou ndo. A-
gustinho enlouqueceu: “Nés temos que fazer!”

Entdo pedimos permissdo a PUC e trabalhamos no laboratério de gréifica do Depar-
tamento de Artes e Design, nos hordrios vagos. Mas precisava também de um parceiro que
manipulasse digitalmente as imagens e assim, meu irmdo — Lula Perez — entrou em campo.
Lula ja fazia meus catdlogos, me apoiando tecnicamente. E também desenhou meu site.
Ele, entdo, escaneou alguns desenhos meus. Estas imagens foram transpostas para a matriz
de metal, gravadas na chapa através de uma técnica que Agustinho reinventou, uma varia-
¢do da fotogravura.

A medida em que fui me aproximando da linguagem técnica da gravura em metal,
comecei a trabalhar algumas questdes especificas desta.

Em “Arte da Impressdo” — uma referéncia ao Vermeer e seu célebre quadro intitu-
lado “A arte da Pintura” — os desenhos a grafite sdo gravados em dgua-tinta e impressos
em preto; outras cores sao impressas em baixo relevo entintado; o bege é o verniz da seri-
grafia — uma alus@o ao verniz utilizado para cobrir a pintura quando o artista considera a
obra terminada.

Este e outros trabalhos foram expostos na mostra “Gabinete de Estampas”, no So-
lar Grandjean de Montigny, na PUC, em 2001. Nessa exposi¢do, havia, além das gravuras
e dos desenhos, os proprios postais que usei como referéncia para fazer os desenhos.

Apresentei um processo onde utilizei os meios mais atuais e os mais tradicionais de
gravacao de imagens, meios que me interessam muito, como forma grafica e conceito.

Como parte da programacao da exposi¢ao foi realizado o seminério “A Gravura na

Era da Reprodutibilidade Eletronica”, promovido pelo Departamento de Artes e Design,
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com a participacdo de Fernando Cochiaralle, Carlos Martins, Paulo Sérgio Duarte, Rubem
Grillo, Thereza Miranda; além de Rafael Cardoso, como organizador e eu, como mediador.
As gravuras foram produzidas entre 1999 e 2001 no atelié da PUC e também no
Centro de Arte Calouste Gulbenkian, espaco cedido generosamente pela Thereza Miranda,
diretora do Calouste naquela época.
O Lula desenhou o folder na exposi¢do que foi impresso em serigrafia. Foram
2.000 exemplares impressos no atelié do Agustinho, que ainda estava em constru¢do. Um

trabalho hercileo, uma experiéncia gratificante e enriquecedora!

Por que, ao se voltar para a gravura, vocé elegeu a gravura em metal e nao a litogra-

fia, uma técnica, que, a meu ver, esta mais relacionada com o desenho a grafite?

Penso que meu trabalho estd mais préximo da gravura em metal e mesmo da xilo
do que da litografia, porque propde a inscri¢io da imagem no corpo do papel. E calcogra-
fico e ndo planografico. Alguns desenhos, faco literalmente sulcando, raspando, ferindo o
papel; isto é, exaltando a materialidade da imagem, imagem esta que ndo estd na matriz ou
no papel, mas sim na mente. Quero dar corpo a idéia. Faco um desenho muito material,
visceral. Mesmo que os resultados aparentem delicadeza — de fato, sdo delicados tanto
quanto incisivos. Sao pequenos, mas nao sao miniaturas como muitos créem, apenas traba-
lho reproduzindo a escala das referéncias que utilizo, na maioria das vezes, cartdes postais
que também sdo pequenos.

Com o desenvolvimento do trabalho com a tonergrafia, uma forma de impressao
planogréfica, essas questdes, pelo contraste que geraram, ficaram mais claras para mim. O
proprio grafite, suas numeracdes e gradacdes estd muito mais proximo da calcografia do

que da lito.

Como foi o inicio do trabalho com a tonergrafia?

Comecei este trabalho motivado pelo meu irméo a fazer algo que fosse mais aces-
sivel as pessoas em termos de mercado. Mas, quando nds comegamos, aconteceu a mesma
coisa que no meu trabalho com Agustinho: a idéia foi adquirindo uma dimensdo ainda
maior e tomando conta de mim, estendendo a proposta da gravura e do préprio desenho.

Simplificando, a tonergrafia é uma impressdo a laser sobre papel. Mas tem toda

uma légica, uma histéria € um processo que nos levaram a esse conceito.
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Meu trabalho problematiza as pinturas feitas em outras épocas a partir do ponto de
vista da reprodugdo dessas imagens. Aqui, o desenho fica entre a imagem da obra original
e a imagem reproduzida. Cria, junto com estas duas imagens, um tridngulo.

Se a pessoa que estd diante do desenho conhece a obra original, ou, se esta teve
uma divulgacdo a ponto do espectador conhecé-la, este estabelece uma relagdo de memoria
visual, afetiva, e até de gosto pessoal, com aquela imagem. Portanto, com essa memoria, a
triangulagdo acontece.

Por outro lado, se o espectador ndo conhece a obra original, ou se nunca a viu re-
produzida, terd, através do meu desenho, um conhecimento “original” daquela imagem,;
isto €, da percepcao que eu tive dela a partir de sua reproducio em cartdes postais, livros,
revistas, etc.

Desenvolvi, desde pequeno, um grande afeto em relacdo a imagens reproduzidas,
como cartdes postais, figurinhas de dlbum e cartdezinhos de igrejas. Nossas vidas estdo
permeadas desse tipo de imagens: fotos 3 x 4, carteiras de identidade, selos e cartdes tele-
fonicos. Muitas destas tornam-se objetos de fetiche, pegas disputadas por colecionadores.
Nosso mundo particular estd lotado destas imagens. No meu caso, trabalho com reprodu-
¢cOes de obras artisticas porque a arte ¢ o meu mundo e o meu universo. Lembro-me de
comprar, aos nove anos de idade, livrinhos de colec@o de arte em feiras de livros que guar-
do até hoje: Klee, Chagall, Kandisnki...

A partir da década de 80, o encantamento por estas imagens reproduzidas me levou
a trabalhar a minha relacdo com elas. Busquei uma ponte com a histéria e a filosofia da
arte através destas reprodugdes — lembrando que s6 trabalho a partir das obras ou imagens
que me afetam, isto €, que eu amo, e ndo aquelas oficiais da Histdria da Arte. Agora, se
esse conjunto de imagens com o qual eu tenho trabalhado significa uma forma de ver a
arte, isto j4 indica uma escolha e um gosto pessoal.

Vocé vai perceber no meu trabalho uma predominancia da arte cldssica e romanti-
ca, isto €, de obras figurativas, relacionadas a questdes humanistas. Alguns amigos e criti-
cos de arte, bem como alguns alunos, pessoas que se interessam e discutem meu trabalho,
me despertaram ainda mais para estas questdes.

Por que, entdo, “tonergrafia”?

Em 2005, fiz uma exposi¢io no Centro Cultural Candido Mendes e queria um titu-
lo para a mostra, mas estava com dificuldade de definir tecnicamente o trabalho. Termos
como “arte digital”, “gravura digital”, ndo me serviam, porque eram muito genéricos.

Conversando com o Lula, ele deu essa sacada: “toner-grafia”. Um termo que valorizava o
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toner, ou seja, a matéria plastica utilizada na impressao, ampliando a discussio que propo-
nho sobre a materialidade das reproducdes das obras de arte.

Nos polipticos baseados em “A Alcoviteira” e “A Arte da Pintura”, de Vermeer,
trabalhei com o que dizem os historiadores dois possiveis auto-retratos do artista holande€s.
Vermeer € um artista que admiro muitissimo e sobre cuja histéria de vida existe muito
pouca informacdo. Sua obra se resume a trinta e poucas pegas.

Nesta série, parti de uma reproduc@o que encontrei no fasciculo da coleg@o “Génios
da Pintura”. Coloquei um papel manteiga por cima, e fiz um desenho decalcado a grafite

focalizando a figura do pintor e marcando as linhas de construcéo do quadro.

Lula escaneou e trabalhei esta imagem no computador. Assim como Agustinho Co-
radello foi o técnico de impressao das minhas gravuras, Lula Perez € o técnico que resolve
as questoes digitais das tonergrafias e de outros projetos meus. Ele é “minhas maos” no
momento de trabalhar as imagens no computador.

Sobreposta a esta imagem da pintura, ha outra, linear, uma representacdo da figura
do pintor, desenhada com uma linha “pixelada” que parece ter sido gerada como o mouse,
ou com a caneta digital. Na verdade, foi feita de outra maneira. Tinha curtido durante anos
a fio esta imagem e pensei: “essa imagem ja estd introjetada em mim”. Com os olhos fe-
chados, apalpando a folha de papel, fiz uma série de desenhos, com caneta Bic, baseados
naquela figura. Quando olhei o resultado, ndo acreditei: Eram muito semelhantes aquela
reproducdo ao original, inclusive em dimensdes gréficas. Pedi ao Lula para escanear o me-
lhor deles, “pixelando” a linha. Com isso, nds criamos a ilusdo de que ela foi digitalmente
construida, subvertendo um processo de percep¢ao e construgio da forma e da imagem.

Esse desenho, por sua vez, relaciona-se com a prépria imagem da pintura escanea-

da e trabalhada digitalmente. Na série, vou articulando as cores da palheta do pintor, as
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chamadas primdrias e secunddrias, opondo essa palheta as cores do sistema CMYK e
RGB. Este € uma exemplo de como penso o trabalho de tonergarfia.

As imagens visualizadas na tela do computador sdo uma coisa — sdo luminosas — ;
impressas, ja sao outra. A tela do computador € uma janela incrivel de visualizagdo, mas
somente no momento da impressdo voc€ percebe, com as veladuras do “toner”, a referén-
cia a obra original, a pintura que estd guardada no museu, acessivel a grande maioria das

pessoas somente através de suas reprodugdes.

Houve alguma dificuldade inicial na impressao ou na composicao de tais trabalhos?

O grande problema é a dependéncia de trabalhar em lojas copiadoras. Vocé esta
trabalhando com uma grafica que tem uma demanda incrivel: pessoas que se aboletam no
balcdo, que vao 14 imprimir capas de CD, folders, etc. Voc€ ndo tem um momento de tran-
qiiilidade para transmitir ao funciondrio a idéia exata do seu trabalho. As vezes vocé preci-
sa acertar algumas coisas no momento da impressdo e isso € impossivel, porque a maquina
estd desregulada, ou o papel que voce deseja estd faltando no formato adequado... Mas nés
acabamos ganhando a simpatia do pessoal da loja e eles se sentem parceiros do trabalho.
Em todo caso, estamos procurando o apoio de empresas especializadas para desenvolver o

projeto atual.

Outro aspecto que se destaca neste trabalho, e mesmo nas gravuras em metal feitas
anteriormente em colaboracao com Agustinho, é uma discussao que eles abrem acer-

ca da autoria destas imagens. Como vocé vé esta questao?

Antigamente, na gravura, vocé tinha o autor da imagem, isto €, o artista, que se a-
poiava no trabalho do gravador e do impressor. E claro que temos nomes como Diirer, que
era tr€s em um. Diirer era um empresario, na verdade. Outros, como Goya, usavam a gra-
vura como forma de panfletagem. Rembrandt elevou as técnicas de gravura em metal a um
patamar artistico muito elevado. As utilizacdes da gravura, dentro da sua histdria, sdo as
mais diversas, todas em funcio da reprodutibilidade da imagem. Qual € a razdo de se fazer
gravura, hoje?

As minhas gravuras e, atualmente, as tonergrafias, apresentam um procedimento
técnico relacionam a tradicio da incisione com as formas de reproducdo industriais: a seri-

grafia, o off-set e os meios eletronicos da informatica. Nelas, sou o artista criador da ima-
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gem. Um artista que pouco domina os meios da gravura, e tampouco a tecnologia digital —
minha interface com o computador até hoje é meio complicada, ndo tenho muito prazer de
ficar sentado ali, embora recentemente, estimulado pelo trabalho do Lula, tenha comecado
a me interessar.

Nesse processo, meu trabalho identifica a autoria dos artistas — que sdo meus pares
em outras épocas, com 0s quais, ou com cujas obras me identifico — estabelecendo uma
relacdo entre a idéia de passado e presente; projetando imagens e desejos para o futuro;
tentando dialogar com os espectadores destes desenhos, gravuras e tonergrafias, a partir de
componentes de obras que admiro e que me fazem refletir sobre arte: idéia, autoria, origi-
nalidade, subjetividade e poética; deslocando certos eixos de uma tradi¢do; questionando o

estatuto da obra e de sua reproducdo numa era “pds-benjaminiana’.
tatuto da ob d d « b ”

Qual é a tiragem destes trabalhos? Houve alguma dificuldade mercadolégica em se

adaptar a multiplicidade da obra grafica?

Inicialmente, esta tiragem era de 30 exemplares na gravura e de cem exemplares na
tonergrafia, seguindo certo padrdo ou lgica de mercado. Rapidamente, porém, nds perce-
bemos que isso ndo faz sentido. Se for para democratizar, que usemos entdo o off-set, ofe-
recendo o produto ao pre¢o de um cartdo-postal, por exemplo.

Passei a trabalhar com uma tiragem de cinco exemplares, o que valorizou as gravu-
ras e as tonergrafias como produtos mercadolégicos e obras de arte em si — obras que néo
objetivam (nem poderiam) rivalizar com as reproducdes em massa veiculadas nos postais,
livros, poOsteres, impressos e imprensa em geral. Trabalhar com essa questio ja prefigura
outro projeto, outra forma de acdo, outra estratégia artistica.

Na histéria da gravura ha muitas variagdes sobre a utilizacdo de uma tiragem e seus
exemplares, assim como na historia da arte ha inumeraveis questdes sobre autoria, proprie-
dade e negociacgio da obra de arte.

Dentro deste questionamento, estou trabalhando as tonergrafias como pecas Unicas,
como originais, apesar de suas matrizes serem digitais, colocando lado a lado, participando
da mesma obra, uma imagem impressa a laser e um original desenhado, gravado ou pinta-

do.

Como vocé vé a insercao de meios artesanais na producao de imagens tanto no meio

de artes como no mercado publicitario?
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Hoje em dia hd uma “nova academia”, como costumo ironizar, um sistema de arte
que envolve o mercado, dominando a arte atual ou contemporanea e supervalorizando de-
terminados meios e tecnologias, estabelecendo férmulas e gerando preconceitos em rela-
cdo a utilizacdo de instrumentos e suportes ditos tradicionais na arte. Os meios artesanais
sdo rejeitados pela “sociedade do espetdculo”. Penso que o problema € a instituicdo de
certos meios como passaporte para a contemporaneidade, como, por exemplo, a video-arte,
genialmente trabalhada por artistas da qualidade de um Bill Viola.

Se, por um lado, a arte moderna e a arte contemporanea conseguiram grandes pu-
xadas de tapete, grandes aquisi¢des; por outro lado, nés estamos, hoje, vivendo um mo-
mento muito complicado: o que nds, artistas, podemos fazer em relagcdo a mercadores de
arte com um nivel cultural e intelectual tdo baixo e uma visdo mercadoldgica tdo limitada e

influenciavel?

Ha um tempo atrds foi veiculada uma campanha publicitdria da Natura que utiliza-
va a xilogravura como meio de producio de imagens que foram animadas através do com-
putador. Nesta mesma €poca, no festival internacional de cinema do Rio, muitos “Micas”
estavam sendo distribuidos e também eram ilustrados com essa e outras técnicas manuais.
Agora, com as comemoragdes do octogésimo aniversdrio do Suassuna, também foram
criadas muitas imagens publicitarias em xilogravura, ou pelo menos utilizando a lingua-
gem da xilogravura. Nesses casos, estd embutida a publicidade valorizando a questao arte-
sanal na producdo de imagens, num contexto em que a informética propiciou um afasta-
mento dos instrumentos mais primarios, como o 14pis, a goiva, etc. Percebo, hoje, nas es-
colas de artes e design uma procura e um retorno aos chamados meios tradicionais de pro-
ducdo de imagens, reconceituados como técnica e revalorizados como linguagem, o que
parece significar uma postura inteligente e positiva na cena artistica e cultural contempora-

nea.

Em sua experiéncia como professor na ESDI e na PUC, como vocé vé a aceitacao de
meios “artesanais’ de producao de imagens por parte de geracoes ja totalmente habi-
tuadas a desmaterializacao propria das imagens — e demais informacdes — produzidas

digitalmente?
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Uma coisa da qual me orgulho muito foi um curso que iniciei hd uns dez anos a-
trds, na PUC e que desenvolvo também na ESDI, com grande aceitacio e entusiasmo por
parte dos alunos, curso este que tem dado excelentes resultados ainda ndo explorados em
toda a sua potencialidade por causa dos limites estabelecidos pelos curriculos e sistemas de
crédito vigentes. Desde que comecei a trabalhar na universidade, encontrei um contingente
enorme de alunos interessados em trabalhar com o desenho e também com a ilustrag@o.
Propus, entdo, uma disciplina onde relaciono a histéria dos meios mecéanicos de reprodu-
¢do de imagens — a histéria da democratizagdo dos saberes e difusdo das imagens. Através
de um trabalho de producdo de desenhos ou ilustragdes para veiculos graficos da drea cul-
tural artistica, pesquisamos, de forma experimental, os principios técnicos que originaram
a clacografia (xilogravura e metal) e a planografia (serigrafia e litografia/off-set).

Os alunos estao relacionando os meios artesanais e digitais de geracdo e produgio
de imagens de forma prazerosa, lidica e inteligente, com métodos e disciplinas proprios. O
meio serd utilizado de forma sofisticada se a idéia for sofisticada.

Acredito muito em Leonardo quando disse: “Arte, cosa mentale”. O espirito reside

€m nossa mente.
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