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Introducao

Localizada no bairro da Tijuca, no Rio de Janeiro, a Lithos Edi¢des de Arte € uma
oficina grafica onde artistas atuantes em inimeros meios, independentemente do tipo de
relacdo que tenham com as técnicas de reproducéo de imagens, tém a oportunidade de pro-
duzir multiplos gréaficos em litografia, em serigrafia, ou através da articulacdo destas duas
técnicas. Ali, os artistas podem trabalhar diretamente sobre as matrizes, amparados por
uma equipe técnica, ou ter um original — a lapis, aquarela, carvao, guache, dleo, fotografia,
etc. — transposto para matrizes e reproduzido n vezes.

Extremamente ativa durante as décadas de 1970, 80 e 90, a Lithos acumulou um
acervo de pecas que abarca grande parte da histdria da arte brasileira durante estes anos.
Em dezembro de 2007, trabalhos editados ali compuseram a exposi¢ao Aluminio Digital,
na Galeria Artur Fidalgo, em Copacabana. Participaram da mostra dez diferentes artistas,
de geracdes e poéticas distintas. As obras foram produzidas em uma nova técnica de gra-
vagdo digital de matrizes de off-set, o CTP, e impressas em uma prensa litogrifica automa-
tica, de meados do século XIX, da marca Marinoni. Na maioria delas, houve a sobreposi-
¢do de outras matrizes, produzidas em serigrafia.

Como qualificar a atuacdo da Lithos, uma vez que esta se situa no limiar entre um
atelier artistico e uma oficina grafica? Como se coloca a utilizacdo de técnicas graficas
seculares, como a serigrafia, a litografia e outras, por parte de artistas, hoje? Qual o signifi-
cado de direcionar para uma utilizacdo artistica uma técnica grafica cuja utilizacdo pela
industria, ainda em voga, lhe era, até entdo, exclusiva? Estas sdo algumas das questdes que

esta dissertacdo pretende analisar.

1.1
A gravura e quatro métodos de gravacao

De acordo com o bibliofilo Orlando da Costa Ferreira,
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“gravura € a arte de transformar a superficie plana de um material duro, ou, as vezes, dota-
do de alguma plasticidade, num condutor de imagem, isto €, na matriz de uma forma criada

2l

para ser reproduzida certo niimeros de vezes” .

A imagem impressa forma-se a partir do seu contraste com o suporte sobre o qual é
estampada. O papel € o suporte mais comum da gravura. Sua invencao, distribui¢do e po-
pularidade, tanto no Oriente, quanto na Europa, foram fatores determinantes para a repro-
ducdo de imagens.

Segundo Ferreira, podemos subdividir as diversas técnicas que compde a “arte da
gravura” em quatro grupos distintos, consagrados por diferentes “atitudes bdsicas de inse-
minacdo”. A primeira, a mais antiga das formas de impressao, € a “gravura a relevo”. Nela,
tudo o que constitui a imagem € poupado na matriz pelos instrumentos e pela acdo do gra-
vador. No momento da impressdo, as dreas intactas recebem a tinta e a transmitem para o
suporte, por meio de prensas ou por fricc¢do manual. Pode-se gravar a relevo em lindleo,
pedra, metal, ou em materiais alternativos, mas a modalidade mais popular € a xilogravura,
que utiliza a madeira como matriz. O processo de “gravura a entalhe” ou “em cdncavo”,
consiste no principio oposto. Nele, as linhas e dreas gravadas retém a tinta que é posteri-
ormente impressa sobre o papel. O metal mostrou-se 0 mais indicado meio para esta forma
de gravacdo, mas outros materiais foram e s@o ainda utilizados, como a pedra, o acrilico ou
plastico.

O terceiro método de gravacdo € a “gravura em plano”, no qual ndo se elimina ne-
nhuma 4rea da superficie, mas trabalha-se de modo que certas partes simplesmente nao
recebam e, consequentemente, ndo transmitam a tinta no momento da impressdo. Ferreira
refere-se, aqui, particularmente a litografia, técnica de impressdo de imagens que utiliza a
pedra (ou, como alternativa, o metal e até mesmo o papel) como matriz. Nesta técnica, o
que garante a reproducio da imagem obtida € a incompatibilidade entre a 4gua absorvida
pelas areas brancas da matriz e o 6leo da tinta de impressao. Poderiamos, contudo, acres-
centar neste conjunto a monotipia, técnica peculiarmente pictérica, em que o artista traba-
lha com tintas sobre determinada superficie e, em seguida imprime a matriz uma tnica vez,
em detrimento do esmaecimento da imagem nas impressdes sucessivas, vindo deste fato
seu nome.

Temos, finalmente, a “gravura a estampilha”, onde formas sdo decalcadas de uma

pelicula qualquer e, entio, estampadas por meio de pincéis, rolos, rodos, ou spray. Tratam-

" FERREIRA, Orlando da Costa. Imagem e Letra: Introducdo a Bibliologia Brasileira: A Imagem Gravada.
Sédo Paulo. 2. ed.: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1994, p. 29.
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se do pochoir, ou esténcil — associados frequentemente pelos gravadores a outras técnicas
como uma pratica maneira de inserir cores em seus trabalhos, mas também desenvolvidas
independentemente — e da serigrafia, particularmente explorada, por sua praticidade e seu

carater “impessoal”, pelos artistas da pop art.

Nio cabe fazer aqui uma histéria cronoldgica das técnicas de reprodugdo de ima-
gens. As questdes que pretendo levantar dizem respeito, principalmente, as mudangas de
usos pelas quais passaram as técnicas de gravura e aqueles aspectos por tras destas trans-
formacdes. Assim, tracarei um brevidrio desse processo histdrico, apontando alguns fatos
marcantes para esta discussdo. “Incisdo” e “reprodutibilidade” serdo vistas aqui como os

conceitos caracteristicos da gravura como forma de expressao.

1.2
A incisao, a reprodutibilidade e o desenvolvimento das técnicas de gravura

Percebemos, entre as diferentes técnicas graficas, variacdes em relacdo a estes dois
conceitos. Enquanto na xilogravura, as gravagdes trazem o branco do papel, na gravura em
metal, estas proporcionam as linhas e dreas em negro. Na litografia, como vimos, ndo ha
incisdo. Tampouco ha na monotipia, que ademais permite a tiragem de apenas uma cdpia.

Nelson Leirner (1932), em exposi¢cdo no Museu Chécara do Céu, no Rio de Janei-
ro, na edi¢do do Amigos da Gravura 2003/2004, apresentou um trabalho intitulado Varia-
coes 2, Constitufa-se de 50 obras, com 62 x 40 cm cada uma, elaboradas através da cola-
gem de adesivos (stickers) de desenhos infantis, comprados em camelds (Fig.1.1). Embora
classificado como “gravura”, este trabalho ndo apresenta incisoes, uma vez que os adesivos
coletados s@o apenas arranjados sobre o papel. Quanto a reprodutibilidade, ainda que o
artista tenha numerado uma tiragem, cada um dos exemplares apresenta-se cComo uma peca
unica, formalmente diferente das demais. No entanto, ndo h4, de fato, outra denominagéo
mais pertinente para estas obras — bem como para outras que, por ventura, facam uso de
técnicas fotomecanicas e/ou digitais de reproducio de imagens — que a de “gravura”: sdo
justamente os dois principios basicos desta arte que estas estdo problematizando. O valor e
o cardter da incisdo e da reprodutibilidade sdo fatores determinantes para os diversos tipos
de uso que os homens fizeram da gravura ao longo do tempo. As distintas utilizagdes das

técnicas gréaficas podem ser lidas, assim, como diferentes formas de abordé-las.
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William Ivins Jr., em seu livro Prints and Visual Communication, propde uma no-
va abordagem da gravura que ressalte seu significado como meio de comunicagdo, aspecto
que teria sido grandemente ignorado por boa parte dos estudiosos e conhecedores de gra-
vura. “A importancia de ser capaz de repetir dados iconogréficos”, aponta este autor, “€,
sem duvida, maior para a ciéncia, tecnologia e para a informacdo em geral, do que para a

arte”:

“Se definirmos a gravura de acordo com o ponto de vista funcional aqui indicado e ndo a-
través de uma valoragéo processual ou técnica, torna-se 6bvio que sem ela teriamos muito
poucas das nossas ciéncia, tecnologia, arqueologia ou etnologia modernas, pois todas estas
dependem de informagdes providas exatamente por dados pictéricos reprodutiveis™.

A primeira xilogravura ocidental que se tem conhecimento € a célebre Bois Protat,
datada de 1360, gravada nas duas faces e medindo 60 x 23 cm. De um lado, esta matriz
retrata um cavalheiro diante de uma cruz, como se preparando para a batalha (Fig. 1.2). Do
outro, traz uma imagem da Anuncia¢do. Acredita-se que sejam fragmentos de composi-
¢cdes maiores e que, devido ao seu tamanho, tenha sido gravada para impressdo sobre teci-
do. A popularizacdo da técnica da xilogravura na Europa estd intimamente relacionada
com a possibilidade de producdo e distribui¢do de papel neste continente a partir do final
do século XIV. Pode-se dizer que o desenvolvimento das técnicas de impressdo de ima-
gens esteve desde o inicio intimamente ligado com objetivos ideoldgicos, sejam estes reli-
giosos ou politicos.

Estudando as conseqiiéncias do advento da imprensa nas “‘comunicagdes escritas
dentro da Comunidade do Saber”, Elizabeth Eisenstein, em seu livro A Revolucdo da Cul-

tura Impressa, escreve:

“Desconhecidas em toda a Europa até meados do século XV, as oficinas de impressores

eram encontradas em todos os centros municipais importantes ja por volta de 1500. Elas

N - 5
acrescentavam um novo elemento a cultura urbana de centenas de cidades™™.

2 LEIRNER, Nelson, catdlogo da exposicio Variagoes. Amigos da Gravura 2003/2004, Museu Chécara do
Céu, Rio de Janeiro.

? “The importance of being able exactly to repeat pictorial statements is undoubtedly greater for science,
technology, and general information that it is for art”. IVINS JR., William M., Prints And Visual
Communication, New York: The M.L.T Press, 1982. Pg. 02.

* “If we define prints from the functional point of view so indicated, rather than by any restriction of process
or aesthetic value, it becomes obvious that without prints we should have very few of our modern sciences,
technologies, archaeologies, or ethnologies, for all these are dependent first or last, upon information
conveyed by exactly repeatable visual or pictural statement”. IVINS JR., William M. op. cit. Pg. 03.
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De acordo com esta historiadora, o aumento na producio e difusdo de livros e do-
cumentos escritos com o advento da imprensa deu-se de forma abrupta e ndo gradual. Por
outro lado, aponta, em termos plasticos, ndo é possivel observar grandes transformacdes
entre os livros publicados nas primeiras décadas da impressa e aqueles produzidos até en-
tdo. O desenho dos tipos utilizados, os ornamentos, a paragrafacio e outros aspectos for-
mais destas publicacdes seguiam — deliberadamente — os padrdes tragados pelos livros ma-
nuscritos. Apenas mais tarde, ganharia o livro impresso caracteristicas formais intrinsecas
a impressdo tipografica. Imediatamente, em contrapartida, seriam os manuscritos que se-

guiriam o modelo indicado pelos impressos, de modo que, como coloca Eisenstein,

“tanto o trabalho manual como o executado no prelo mantiveram-se quase indistinguiveis

na aparéncia, mesmo depois que o impressor comegou a afastar-se das convengdes dos es-

. T . 6
cribas e a explorar algumas caracteristicas inerentes a sua arte’™.

Nas oficinas graficas que se multiplicaram pela Europa, a partir de meados do sé-
culo XV, a xilogravura passa a ser associada a tipografia, na ilustracdo de livros, substitu-
indo pouco a pouco a ilustragdo manual conforme realizada nos livros manuscritos e a gra-
vacgdo conjunta de texto e imagens, como nos block-books.

De acordo com o gravador Marcos Baptista Varela, em sua dissertacdo de mestra-
do, A Xilogravura Expressionista Brasileira, esta técnica terd um papel fundamental para a
fundacdo do mundo moderno, acompanhando o desenvolvimento da sociedade; instituin-
do-se como objeto comercializdvel, acessivel as classes cultas e as mais populares; possibi-
litando a documentagdo, o actimulo e a difusdo do conhecimento; favorecendo o espirito
cientifico e as crescentes demandas administrativas e burocréticas e possibilitando a repro-

ducio de trabalhos de pintores.

“A gravura trouxe uma caracteristica inédita até entdo, de objeto portatil, transportavel, fa-
cil de comercializar, adequada aos novos tempos de individualismo, de crescimento co-
mercial e intercimbio de informagoes; diferente das pinturas de painéis religiosos em ma-
deira, dos afrescos, dos vitrais das catedrais, das tapecarias de parede, comuns até a época

como meios de criacio de imagens” .

’ EISENSTEIN, Elizabeth L. A Revolucdo da Cultura Impressa — Os Primérdios da Europa Moderna. Sio
Paulo: Editora Atica, 1998. Pg.28.

® EISENSTEIN, Elizabeth, op. cit. Pg. 36.

7 VARELA, Marcos Baptista. A Xilogravura Expressionista Brasileira. Dissertagdo de Mestrado em Histdria
da Arte. Rio de Janeiro, Escola de Belas Artes. Universidade Federal do Rio de Janeiro. 1997, p. 34.
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Carlo Ginzburg, em seu livro Mitos, emblemas, sinais — morfologia e historia, ana-
lisa como a possibilidade de reproduzir imagens impressas advinda da difusdo da xilogra-
vura na Europa contribuiu para esmaecer a divisdo entre dois “circulos iconicos”, um pu-

blico, amplo indiscriminado; outro privado, socialmente elevado:

“O primeiro constituido por estituas, afrescos, telas e quadros de grandes dimensdes — ob-
jetos expostos em igrejas e paldcios publicos, acessiveis a todos. O segundo, além de esta-
tuas e afrescos, constituidos por telas e quadros também de pequenas dimensdes, joias, me-

dalhdes, conservados nas residéncias de uma elite de senhores, prelados, nobres e, em al-

8
guns casos, mercadores’.

Analisando o problema das imagens especificamente eréticas — que, em um primei-
ro momento estavam orientadas exclusivamente a um publico erudito, através de um c6di-
go elevado, o mitolégico — Ginzburg aponta que a revolucio nas formas de reproducio de
imagens propiciada pela difusdo das oficinas gréaficas e dos impressos xilograficos produz

o enriquecimento da imaginagdo erética visual entre as classes populares.

De acordo com lvins Jr., a partir do século XVI, “o que poderiamos chamar de
pressdo informativa sobre a ilustragdo xilogravada, ou seja, o actimulo de linhas e de in-
formacdes detalhadas nas dreas determinadas torna-se notavel™. As xilogravuras feitas
para ilustracdo de livros, aponta este autor, ndo apresentavam o mesmo nivel de detalha-
mento que aquelas impressas separadamente, como a Danca da Morte, de Holbein, de
1520: o processo de edi¢do de livros ndo comportava a acuidade que tais impressdes de-
mandavam. “Por volta da metade do século XV, a xilogravura atingira um limite de mind-
cia além do qual ndo poderia avancar a menos que houvesse mudancas técnicas na produ-
¢do do papel e na entintagem das matrizes”'’, escreve.

Segundo Ivins Jr., entre os livros ilustrados editados pelas oficinas graficas euro-
péias, nesta época, a xilogravura € gradualmente substituida pela gravura em metal, mais

precisamente pela gravura a buril, técnica que permitiu a difusdo de imagens muito mais

precisas. Conforme analisa Eichenberg,

8 Ginzburg, Carlo, “Mitos, emblemas, sinais — morfologia e histéria”. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1990, p. 122.

? “In the course of the first half of the sixteenth century, what I may call the informational pressure on the
woodcut illustration, that is, the cramming for more and more lines and detailed information into the given
areas became notable”. IVINS JR., William M. op. cit. pg. 46.

10 «By the fifteen-fifties the woodcut had reached the limit f minuteness of work beyond which it could not
2o so long as there was no change in the techniques of paper-making an of inking the blocks”. IVINS JR.,
William, M. op. cit. Pg. 47.
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“talvez, a xilogravura em toda a sua gldria tenha (entdo) alcancado os limites do seu refi-

namento, e o tempo havia chegado para a emergéncia da gravura em metal a buril como

uma nova midia, expressando mais adequadamente a crescente sofisticacdo do século
11

XVI .

O buril, de acordo com Ferreira, “consiste numa curta barra de aco, altamente tem-
perado, de se¢io quadrada ou romboidal, com o bisel cortado num dos 4ngulos” . O for-
mato e o tamanho variam de acordo com o tipo de linha que proporcionam. Demandando
um extremo dominio técnico, este instrumento produz uma precisa incisdo no metal, ge-
rando linhas curvas ou retilineas, que foram associadas na conformagdo das mais variadas

padronagens e texturas.

“Tendo sua origem nas oficinas de joalheiros e ourives a gravura em metal pareceu o meio

mais apropriado para exibir a riqueza de texturas, a ornamentagdo e a riqueza de detalhes
. . . 13

das roupas e paisagens que o Renascimento tanto valorizava” .

A partir do final do século XV, a gravura em metal a buril, ou talho-doce, como é
chamada, sera utilizada na Europa na ilustracdo de livros, na impressdo de documentos e
tratados e como forma de divulgacdo de obras pictdricas.

Na Alemanha, Albrecht Diirer (1471-1528), que ja mantinha xilogravadores traba-
Ihando para si, foi um artista intimamente ligado a gravura. Entre suas edi¢cdes mais conhe-
cidas podemos citar as duas séries xilograficas, a Grande e a Pequena Paixdo, publicadas
entre os anos de 1497-98, e o talho-doce, Addo e Eva, de 1504. Segundo Varela, antes de
Diirer, era muito raro que os gravadores assinassem seus trabalhos.

Antes de se estabelecer como um artista reconhecido, Diirer trabalhou em uma das
proeminentes oficinas graficas de Nuremberg, gravando imagens desenhadas por outros
artistas. Mais tarde, utilizou a gravura como forma de divulga¢do de seu trabalho, dando a
atividade grafica uma importancia tdo grande aquela destinada a pintura, em sua obra.

Tendo trabalhado junto a uma equipe de profissionais especializados, ndo se sabe
ao certo quais das suas matrizes foram abertas por ele préprio e quais foram entregues aos
artesdos de sua equipe. Diirer vivenciou as transformacdes técnicas no campo das artes
graficas de seu tempo, editando suas primeiras impressdes em xilogravura, adaptando-se

em seguida as extensivas possibilidades do talho-doce, sem substituir uma pela outra, ex-

"' EICHENBERG, Fritz, The Art of The Print. New York: Abrams, 1976. p. 83.
"2 FERREIRA, Orlando da Costa. op cit. p. 70.
"> EICHENBERG, Fritz. op cit. p. 160.
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perimentando até a 4gua-forte e a ponta-seca, e sabendo, em todos estes momentos, explo-
rar expressivamente as peculiaridades de cada uma destas modalidades. Podemos, assim,
situar o alemdao como um dos primeiros a enxergar o valor, ndo apenas reprodutivo, mas
propriamente expressivo da gravura. Diirer foi, além disso, um dos primeiros a trabalhd-la
como um objeto de arte independente, desvinculando-a de um texto ou de um original pic-
térico.

Importantes pintores italianos também langaram méao da gravura em metal como
forma de multiplicacio de suas imagens: Pollaiuolo (1432-1498), que teve sua importante
obra, Batalha dos Dez Nus, traduzida para um painel poliptico gravado em metal; Andrea
Mantegna (1431-1506), que lutou contra as impressdes ndo autorizadas de seus trabalhos e
Rafael (1483-1520), que enxergou o valor comercial das reproducdes de suas pinturas por
meio desta técnica e procurou contratar gravadores que fossem capazes de interpretar suas
composi¢des em um padrdo grifico, sdo alguns nomes que podemos rapidamente citar.
Outros profissionais, ndo exatamente pintores, ocuparam-se de reproduzir as obras dos

artistas mais conceituados de entio.

“Desde as suas origens, a gravura foi usada para reproduzir e multiplicar a imagem de pin-
turas, afrescos, esculturas, tornando-se ainda importante instrumento de divulgag@o do tra-
balho de artistas, na medida em que ampliava o alcance de suas obras. A manufatura dessas
gravuras de reproducgdo era um negdcio muito rentdvel. Marcantonio Raimondi (c.1480 —

c.1534), gravador bolonhés estabelecido em Roma, € tido como o primeiro a possuir um

N . N - . .. . . 14
atelié dedicado a reproducdo de pinturas, sendo as de Rafael e Diirer as mais conhecidas™ .

De acordo com Ivins Jr., Marcantonio Raimondi — bem como outros gravadores
decididos a reproduzir obras pictoricas a buril — teceram um repertério grafico particular,
uma sintaxe visual, com a qual interpretavam as obras que desejavam. Tal artificio era
particularmente exigido pelos editores graficos que, em seus estabelecimentos, emprega-
vam diversos gravadores, cujas pranchas receberiam, ndo suas assinaturas, mas a da ofici-

na.

Desde o seu surgimento até o0 momento em que € desvinculada de qualquer utilida-
de funcional, muitas variedades de gravacdo em metal foram desenvolvidas, utilizando

dcidos e substancias corrosivas para se gravar ou, ao contrario, valendo-se de a¢des diretas

1 Catdlogo da exposicdo Impressoes originais: A gravura desde o século XV. Rio de Janeiro:
Centro Cultural Banco do Brasil. Pg. 7.
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sobre a placa; proporcionando linhas ou dreas de cor. Serd interessante determos-nos bre-
vemente em uma delas: a dgua-forte.

Esta € uma técnica de gravacdo de linhas sobre o metal que utiliza substincias cor-
rosivas como agentes gravadores, sendo, por isso classificada como uma técnica “indireta”,
ou “molhada”. Sobre a placa, o gravador aplica uma substincia resistente ao acido, o ver-
niz. Com uma ponta, ele desenha sobre esta pelicula, riscando-a e expondo-a, assim, a se-
guinte aplicacio ao 4cido. E, como podemos perceber, uma técnica mais espontinea que o
talho-doce, pois permite uma gestualidade mais aleatdria e libera o gravador da precisio
técnica exigida por aquele fazer. Ndo obstante, em seu surgimento, a dgua-forte foi utiliza-
da apenas como processo auxiliar ao buril, chegando por vezes a imita-lo. Segundo Ivins
Jr., o gravador francés Jacques Callot (1592-1635) talvez tenha sido quem, no século
XVII, desenvolveu o instrumento chamado échope, com o qual tracava-se sobre o verniz
uma linha abaulada cuja inten¢@o era realmente simular aquela obtida com o buril””. Em
outros casos, gravuras abertas a dgua-forte eram depois complementadas com o uso do
buril, de modo a agilizar o processo. Surgida entre os séculos XV e XVI, a dgua-forte, con-
forme coloca Ferreira, s6 terd real importincia a partir do século XVIIT', quando, devido a
espontaneidade possibilitada, esta técnica atrai diversos artistas. Como escreve Varela,
“neste processo o trabalho do artista dd-se diretamente na placa de metal, sendo depois
gravado por 4cido, permitindo o toque pessoal, a escritura da mio do artista™"’.

Rembrandt (1606-1669), um dos grandes expoentes da gravura em metal, desen-
volveu indmeras técnicas alternativas, marcando profundamente a histéria da gravura co-
mo midia artistica. Segundo Ivins Jr., diferentemente de Marcantonio Raimondi, este artis-
ta ndo criou para si um sistema grafico racional, mas acumulou uma série de procedimen-
tos técnicos, que eram utilizados espontaneamente como solucdo grafica, sendo criados no
decorrer do processo de gravacio e impressao.

Ja no século XVIII, Francisco de Goya (1746-1828), gravou séries inteiras em me-
tal, utilizando a dgua-forte e a dgua-tinta, técnica que permite a obtencdo de dreas de tons.
Destacam-se as séries Caprichos, de 1797; a Los Desastres de la Guerra, de 1807 e a Los
Proverbios, realizadas entre os anos de 1810 e 1815. Trabalhos de cunho altamente critico,

muitos dos quais sé foram editados postumamente, representam uma abordagem que ex-

'S TVINS JR., William, M. op. cit. Pg. 73-74.
'® FERREIRA, Orlando da Costa. op cit. p. 76-77.
' VARELA, Marcos Baptista. op. cit. Pg. 39.
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trapola em muito o simples desejo de divulgar uma obra criada independentemente, embo-

ra o interesse em multiplicar imagens esteja, naturalmente, implicito na intencéo do autor.

“Naquela época, as impressoes de 1aminas de gravuras a dgua-forte ndo eram numeradas e
assinadas individualmente, como sdo hoje em dia — no interesse do controle da qualidade e
da manuten¢do da qualidade. Mas Goya imprimiu trezentos conjuntos dos Caprichos, o
que significa que fez 2400 impressdes (...). Foi uma labuta pesada, mesmo para um homem
com uma equipe inteira de assistentes, e os resultados foram desalentadores. A publicacio

dos Caprichos foi comunicada no dia 6 de fevereiro e 1799, num anuncio veiculado no Di-

; . ~ . o 18
ario de Madrid — Goya nd@o conseguiu encontrar livrarias comuns para efetuar a venda” .

A medida que, durante os séculos XVI e XVII, a gravura em metal é adotada na
maioria dos paises europeus e suas intimeras modalidades de gravacgdo sdo desenvolvidas,
a xilogravura passa a ser utilizada quase que exclusivamente por um ambito popular da
cultura, se concentrando em ilustrar acontecimentos banais e satirizar eventos politicos e
provincianos, sendo produzida em estampas independentes, utilizada para produzir santi-
nhos e cartas de baralho, estando a venda em feiras e lojas de rua. Este uso, desde antes
direcionado a esta midia, tornava-se agora praticamente a sua orientagdo exclusiva. Anali-

sando o processo de ado¢do da gravura em metal em Portugal, Ferreira escreve:

“Ao passo que se da a ascensdo (muito lenta) do talho doce, a xilogravura se torna cada vez
mais popularesca, passando do livro religioso para o folheto de colportagem'®, num proces-
so de continua expansdo do século XVI a0 XIX".

Devemos ter em mente que este processo, além de gradual, ndo se deu uniforme-

mente. Segundo Ivins Jr.,

“por toda a parte, entretanto, as velhas técnicas para fazer matrizes em relevo em madeira

ou em metais macios sobreviveram, especialmente para uso como elementos decorativos

. . L a2l
em livretos populares, folhetos avulsos, cartas de jogar e antincios™".

No final do século XVIII, a gravura em metal € utilizada pelos primeiros periddicos
realmente ilustrados que surgem na Europa, como Le Cabinet des Modes (Paris, 1785-

1792) e Le Journal (1797-1839). Tal técnica mostra-se, no entanto, completamente ina-

'8 HUGHES, Robert. Goya. Rio de Janeiro: Companhia das Letras, 2007. Pg. 248-249.

' Os folhetos de colportagem eram uma espécie de literatura em cordel produzidas e distribuidas entre as
classes populares em Portugal nesta época.

29 FERREIRA, Orlando da Costa, op cit. p. 65.

2 “Everywhere, however, the old techniques for making relief blocks on wood or soft metal had survived,
principally for use as decorations for popular chap-books, song sheets, trade cards, and advertisements”. I-
VINS JR., William M. op. cit. Pg. 86.
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propriada para este fim. Aquele século vivenciaria, ainda, duas importantes inovacdes tec-
nologicas que forneceriam a impressao iconografica a praticidade demandada pela impren-

sa.

Nesta mesma época, € aperfeicoado e divulgado o processo de xilogravura “de to-
po”. Enquanto na gravura em madeira convencional, “ao fio”, as tdbuas de madeira sdo
cortadas no sentido longitudinal da arvore; na xilogravura de topo, as placas de madeira
s@o cortadas no sentido ortogonal ao comprimento do tronco. Desta forma, as fibras da
arvore ndo interferem na gravacdo. Consequentemente, a matriz apresenta uma consistén-
cia mais densa, possibilitando o uso de instrumentos como o buril, que permite ao xilogra-
vador a obtencdo de imagens muito mais complexas, malgrado o enorme dominio técnico
demandado. Além disso, conforme aponta Varela, justamente por sua maior dureza, a gra-
vura de topo permite tiragens muito maiores, ‘“adequadas ao crescimento dos meios de
comunicac¢do de massa, nascentes no inicio do século XIX, como os jornais e revistas ilus-
trados” 2.

Em relag@o a gravura em metal, a xilogravura de topo apresentou uma grande van-
tagem: por sua afinidade com o processo de impressao tipografico, esta técnica possibilitou
a impressdo simultdnea de imagem e texto, agilizando desta forma ainda mais as tiragens
realizadas. O inglé€s Thomas Bewick (1753-1828) praticamente a reinventou, sendo o res-
ponsavel pela sua difusdo por toda a Europa. Trabalhando em uma daquelas oficinas cita-
das por Ivins Jr., nas quais a gravura em relevo continuou sendo executada, Bewick come-
cou a praticd-la em 1785. Realizou algumas publicagdes que se tornaram extremamente
populares, entre as quais duas se destacam como marcos na histéria da gravura: A General
History of Quadrupeds de 1790 e A History of British Birds (1797-1804).

Na Inglaterra, The Times publicou em 1806 uma gravura de topo aberta por um
discipulo de Bewick. Logo, esta técnica seria amplamente adotada nas graficas dos perid-
dicos e nas oficinas graficas comerciais que crescem e se multiplicam por toda a Europa e
nos Estados Unidos.

Ao desenvolvimento de grandes oficinas graficas, apds o aperfeicoamento da téc-
nica de xilogravura de topo, acrescenta-se a implantacao de métodos para se reproduzir as

matrizes xilograficas. Com a invencdo da estereotipia e, posteriormente, da eletrotipia23, as

22 VARELA, Marcos Baptista op. cit. p. 37.
» De acordo com Ferreira, “a estereotipia e a galvanotipia sio processos destinados a duplicar chapas im-
pressoras, para garantir a imobilidade dos seus elementos ou para garantir a tiragem simultanea do texto e/ou


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610408/CB


PUC-RIo - Certificacéo Digital N° 0610408/CB

23

oficinas européias e norte-americanas distribuirdo matrizes de impressdo em relevo para
vérias partes do mundo, inclusive para o Brasil.

A xilogravura de topo foi também bastante utilizada na ilustragao de livros. Alice
no pais das maravilhas, de Lewis Carroll foi publicado em 1860 com gravuras de topo
feitas a partir de desenhos de Tenniel (1820-1914). Na Franga, onde a técnica foi introdu-
zida nas primeiras décadas do século XIX, Gustave Doré (1832-1883) usou-a para ilustrar
diversas publica¢des. Entre elas se destaca A Divina Comédia, de Dante, realizada a partir
do ano de 1885, com o apoio de uma verdadeira equipe de gravadores intérpretes e impres-
sores.

Com a divulgagéo do processo de topo, muitos editores passaram a conferir-lhe a
qualidade de tnica forma de impressao “natural”. Segundo Ferreira, os “artistas dos livros”
— como sao chamados os fundadores do movimento roméantico francés, Renascimento Tra-
dicionalista, cujo maior nome € o do editor Edouard Pelletan (1854-1912) — defenderam a
utilizacdo da gravura em madeira como a forma mais adequada para se ilustrar textos e
livros, justamente pelo parentesco com a tipografia. Discutindo as caracteristicas que quali-
ficaram um livro de arte como tal, ao longo do tempo, a pesquisadora Catarina Helena

Knychala coloca:

“O editor francés Edouard Pelletan, em 1896, exigia como condi¢des indispensdveis para a
beleza de um livro, que ele contivesse um texto de alta qualidade, fosse ilustrado com gra-
vuras sobre madeira (cujo sentido tipografico estd em harmonia com a letra) e fosse im-
presso com todo o cuidado™*.

Naturalmente, tal defesa ndo teria cabimento se a xilogravura de topo néao ofereces-
se a sofisticac@o grafica que lhe é peculiar.

Segundo Ferreira, o maior artista da xilogravura de topo foi William Blake (1757-
1827). Embora néo tenha se dedicado tanto a esta técnica, foi Blake o primeiro a toma-la
totalmente como uma forma de expressdo artistica, mais do que um estrito meio de repro-

ducdo de imagens. Blake desenvolveu ainda a gravura em relevo em metal e a gravura em

imagens em mais de uma prensa. A estereotipia, que se tornou prética no fim do século XVIII, é um processo
puramente mecanico: tira-se um molde (primitivamente em gesso e depois até mesmo em chumbo e hoje em
cartdo especial) da composi¢do ou do condutor da imagem em relevo, e sobre este vasa-se o metal em fusdo,
assim reproduzindo o ‘original” em nimero desejado de vezes... A galvanotipia (ou eletrotipia), inventada em
1839, é um processo eletroquimico: em banho galvanico, o ‘original’ recebe uma fina ‘casca’ de cobre, que
depois € destacada, reforcada e montada. essas duas espécies de formas podem ser niqueladas ou cromadas,
para maior durag@o, no caso das grandes tiragens”. FERREIRA, Orlando da Costa. op. cit. pg. 60-62.

2 KNYCHALA, Catarina Helena, O Livro de Arte Brasileiro I1. Rio de Janeiro: Pré-memoria/ Instituto Na-
cional do Livro, 1984.
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relevo em pedra, que dard origem ao processo litografico, e chegou a imprimir seus poe-

mas e ilustragdes com estes processos, sem a necessidade de prensas.

Foi pesquisando sobre métodos de impressdo em relevo sobre pedra que o ator e
escritor de pecas teatrais, Aloys Senefelder (1711-1834), chegou a invengdo da gravura em
plano, no ano de 1796. Desenvolvida simultaneamente a difusdo da xilogravura de topo, a
litografia transformara drasticamente a histéria dos processos de reproducao de imagens.

Assim como no caso da gravura em metal, indmeras variacdes de instrumentos e
técnicas litograficas foram desenvolvidas a medida que este processo era difundido. A pra-
ticidade apresentada; a afinidade quase direta com o desenho; a fidelidade na reprodugéo
de pinturas e a rapidez de impressdo revelavam na litografia uma forma de reprodugéo de
imagens técnica e economicamente eficiente, garantindo, assim, a sua popularidade. Rapi-
damente ela foi difundida pelos paises europeus, assim como pelas colonias. No Brasil, a
litografia serd, como veremos, amplamente usada durante o século XIX como forma de
impressdo de revistas, cartazes de publicidade e até rétulos de produtos.

Os artistas logo observaram a potencialidade expressiva da gravura planogréfica.
Blake realizou uma litografia, em 1806. Em 1825, Goya realizou na Espanha a série de
quatro litografias intitulada Touros de Bordéus. Em 1828, é publicado na Fran¢a uma edi-
¢do do “Fausto” de Goethe, com dezessete litografias em preto e branco de Eugene Dela-
croix (1798-1863). Daumier (1808-1879) explorou-a em suas intimeras caricaturas publi-
cadas pelos periddicos franceses. Toulouse-Lautrec (1864-1901) utilizou-a para criar uma
nova forma de arte, o cartaz, particularmente concordante com as novas caracteristicas de
seu tempo.

Da mesma forma que a difusdo da gravura em metal representa uma transformagao
nos tipos de usos feitos da xilogravura; pode-se observar — e me limitarei a isso — que a
popularizacdo, também relativamente gradual, da xilogravura de topo e da litografia pelas
oficinas graficas européias exerce um impacto naquele ambiente grafico. Com efeito, em
meados do século XIX, a criacdo de indimeras sociedades de artistas-gravadores procurava
afirmar a pertinéncia das possibilidades plasticas da gravura em metal, particularmente da
dgua-forte, a despeito da perda de sua funcionalidade reprodutiva mediante a difusdo da

gravura de topo e, sobretudo, da litografia na Europa.

Segundo Rafael Cardoso, até 1830, ndo se poderia falar em uma inddstria grifica,

uma vez que, em todo o mundo, a producdo de impressos sustentava-se em atividades de
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cunho ainda demasiadamente artesanal. Nas proximas quatro décadas, entretanto, uma
série de transformagdes na tecnologia de reproducdo de imagens possibilitaria o advento
desta industria: a mecanizac¢io dos processos de impressao tipogréfica; o advento da prensa
litogréfica rotativa movida a vapor; a difusdo mais abrangente do papel produzido a partir
da polpa da madeira e o uso da eletrotipia como forma de reproducio de matrizes de relevo
destacam-se entre as primeiras mudangas no meio grafico que concorreram para sua otimi-
zacdo. “Na Europa”, escreve este autor, “o resultado dessas inovagdes foi uma expansio
dramdtica da oferta de impressos mais baratos apos 1830, com subseqiientes reducdes de
custos ao longo das décadas seguintes”. Desta época datam as primeiras revistas satiricas
francesas, como a Caricature (1830) e a Le Charivari (1832), que utilizavam a litografia
como forma de ilustragdo. Em 1832, é fundado na Inglaterra o Penny Magazine, ilustrado
por xilogravura de topo.

No final da década de 1839, anuncia-se na Franca, como consequéncia de experi-
éncias Oticas que vinham sendo realizadas hd pelo menos trés séculos, a invencao do da-
guerredtipo, procedimento que permitia a fixacdo de uma imagem fotogrifica em uma
placa de cobre sensibilizada. Logo depois, na Inglaterra, ¢ desenvolvido um processo que
fornecia negativos de papel, permitindo desta forma a obtencdo de novas copias da ima-
gem obtida. A fotografia tornava-se assim um mliltip1026. Segundo Joaquim Margal Ferrei-
ra de Andrade, “estava claro que o futuro da fotografia residia nos processos que possibili-
tavam a sua multipla reproducdo a partir de um negativo ou outro tipo de matriz™>’. O de-
senvolvimento, na década de 1850, da ampliacdo fotografica em papel albuminado viabili-
zaria a comercializacdo de fotografias avulsas e permitiria a produgao de livros de arte que
contivessem fotografias anexadas em suas paginas. Para a imprensa, entretanto, a adogdo
desta medida mostrava-se inviavel: o alto custo e a lentiddo do processo de ampliagéo fo-
tografica — somados a instabilidade destas imagens — faziam com que a inser¢do da foto-
grafia nos impressos dependesse de sua transferéncia a uma matriz grafica.

Assim, tornou-se rapidamente corriqueira a gravagdo de imagens “a partir” da fo-
tografia. De fato, logo ap6s o antincio da descoberta do daguerredtipo, a revista francesa Le

Lithographe publicou uma litografia desenhada a partir de um daguerredtipo da Notre

» CARDOSO, Rafael, Uma introdugdo a histéria do design. Pg. 40.

** ANDRADE, J oaquim Marcal, Histdria da fotorreportagem no Brasil — a fotografia na imprensa do Rio de
Janeiro de 1839 a 1900. Rio de Janeiro: Elsevier/ Editora Campus, 2004. Nio cabe, neste trabalho, o estudo
aprofundado sobre a fotografia. Interessa-nos apenas, o impacto desta sobre as técnicas de reproducio de
imagens.

*7 Idem. Pg. 05.
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Dame®®. Na década de 1840, comecaram a surgir, na Europa, periédicos que utilizariam a
fotografia como referéncia para a gravacdo de matrizes xilogréficas, pelo processo de gra-
vura de topo. Por pelo menos duas décadas, aquelas imagens foram obrigatoriamente rede-
senhadas sobre a madeira e, em seguida, gravadas pelos técnicos especializados. A subdi-

visdo das matrizes entre variados gravadores garantia a agilizacdo do sistema. Segundo

Andrade,

“as imagens eram inevitavelmente processadas pelos encarregados de viabilizar a sua re-
producdo nas paginas da imprensa. As interferéncias no que se refere ao contetido das re-
produgdes impressas — se comparadas aos originais fotograficos ocorriam em varios ni-
veis”.”

Na década de 1860, aperfeicoou-se o processo de sensibilizacdo da placa de madei-
ra. Assim, imagens fotograficas puderam ser reveladas diretamente sobre esta superficie.
Buscava-se minimizar a interferéncia do estilo individual dos xilogravadores™.

Na Europa e nos Estados Unidos, a reprodugado de fotografias foi primordialmente
realizada através da técnica xilografica, tendo sido a litografia utilizada apenas nos primor-
dios deste processo ou em livros fotogréficos e estampas avulsas’'. Nestes lugares, os peri-
ddicos litograficos especializaram-se desde o inicio na atividade caricatural, onde domina-
va o desenho livre, isto é, grafado na pedra e desvinculado da fotografia.

Na segunda metade do século XIX, hd uma intensa busca pelo desenvolvimento de
processos fotomecanicos de gravagdo de imagens que produzissem matrizes diretamente a
partir de fotografias. Entre 1856 e 1857, o francé€s Louis-Alphonse Poitevin desenvolve o
sistema de sensibilizacdo fotografica da pedra de calcario, ocasionando na criagdo da foto-
litografia. Este método, contudo, ndo obteve éxito pleno entdo, uma vez que a impressiao
de texto ainda era realizada em méquina tipogréficas32.

Em 1882, o alemao Georg Meisenbach patenteia um processo denominado “autoti-
pia”. De acordo com Andrade, “nele, a imagem original de tons continuos era reproduzida
através de uma malha (ou reticula) de vidro, sendo entio fragmentada em pequenos pon-

tos, distribuidos de maneira regular e cujo tamanho variava em funcdo da tonalidade espe-

%8 Idem. Pg. 08.

% Idem.

%% Idem. Pg. 78.

*! Idem. Pg. 246.

32 Apenas no século XX, com o desenvolvimento da chamada “litografia off-set”, e da fotocomposicio de
textos, processos que otimizaram a impressdo e permitiram a inser¢do de texto nas pedras litogréficas, € que
ocorre a “migracdo tecnoldgica” da composicdo tipografica para os processos de composicdo litografica.
ANDRADE, Joaquim Margal, Histdria da fotorreportagem no Brasil, Pg. 84.
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cifica de cada 4rea da imagem””. Através dela, eram produzidos clichés passiveis de se-
rem associados a impressdo tipografica. A autotipia — a qual os ingleses denominaram half
tone e os franceses similigravure — substitui, rapidamente, a utilizacdo da xilogravura de
topo para a impressdao de imagens fotograficas, representando, desta forma, um marco na

histéria das artes graficas. Segundo Varela,

“disto resulta a perda de uma das mais importantes fungdes da gravura ao longo da sua his-
téria, ou seja, a fun¢do de reproduzir imagens, documentar, mas liberando-a, por outro la-
do, para uma utilizacdo como processo artistico puro, com finalidades expressivas em si,
ou como é chamada, gravura original ou gravura de artista, resultante de um processo com
um total acompanhamento feito pelo préprio gravador™*.

E interessante notar que, a principio, houve certa resisténcia por parte do piiblico e
de editores em relac@o a adocdo da gravacio fotomecanica: ambos acreditaram que a xilo-
gravura, por seu carater artesanal, possuiria maior valor™. No entanto, nio demorou muito
para que esta posicdo fosse deixada para trds. J4 no comego do século XX, observa-se a
fotografia a substituir a gravura como método de gravacdo e reproducdo de imagens em
jornais e revistas e suplantar o desenho no papel da ilustracio da vida moderna. De acordo
com Walter Benjamin, “com ela, pela primeira vez, no tocante a reproducio de imagens, a
mao encontrou-se demitida das tarefas artisticas essenciais que, dai em diante, foram re-

. .. 36
servadas ao olho fixo sobre a objetiva”

. A reproducdo de imagens se concretiza num rit-
mo tio veloz quanto o da palavra falada, coloca Benjamin.

Atualmente, imagens digitais s@o infinitamente reproduzidas a cada segundo por
todo o mundo. Através da internet, via cabo, ondas eletromagnéticas ou via satélite, ima-
gens sdo transportadas de um ponto a outro do planeta. Elas sdo visualizadas em monitores
de plasma, impressas em impressoras a laser, sdo gravadas digitalmente, podem ser trans-

portadas em cds ou pendrives ou transmitidas eletronicamente via internet. Esse processo

ja era pressentido por Paul Valéry em 1927:

“Tal como a 4gua, o gés e a corrente elétrica vém de longe para as nossas casas, atender as

nossas necessidades por meio de um esfor¢o quase nulo, assim seremos alimentados de

imagens visuais e auditivas, passiveis de surgir e desaparecer a0 menor gesto, quase que a
: 37

um sinal” ~'.

> ANDRADE, J oaquim Marcal, Histéria da fotorreportagem no Brasil, Pg. 11.

** VARELA, Marcos Baptista op cit. p. 40.

35 Ver: ANDRADE, Joaquim Margal, op. cit.

36 BENJAMIN, Walter, A Obra de Arte no Tempo de Sua Reprodutibilidade Técnica, in Os Pensadores Edi-
tora Abril, 1975, Sdo Paulo, p. 12.

7 VALERY, Paul in Benjamin, Walter. op cit. p. 12.
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Entre as estampas religiosas gravadas em madeira na Europa medieval e as ima-
gens digitais que circulam virtualmente por todo o mundo, hoje, um mesmo anseio pode
ser observado: a busca pela reproducio de imagens carregadas de significado. E a partir
deste ponto de vista que afirmo que as técnicas de gravura foram desenvolvidas de acordo
com um uso primordialmente interessado™, que visa a reprodutibilidade. Conforme salien-
ta Ivins Jr., até o século XIX, as técnicas tradicionais de gravacdo preenchiam todas as
fungdes que atualmente sdo ocupadas por fotografias, e por todos os processos modernos

, 539
de impressao™ .

Pode-se dizer que, segundo o ponto de vista puramente funcional, as técnicas arte-
sanais de reproducdo de imagens seriam arrastadas para uma posi¢do de obsolescéncia e
acabariam por se extinguir uma vez que fossem substituidas por outras, mais eficientes ou
econdmicas, ainda que este processo ocorresse gradativamente? Talvez. Observa-se, po-
rém, que, em diversos momentos da histdria da gravura, mesmo diante de novas técnicas
funcionalmente mais interessantes, muitos destes fazeres continuaram sendo praticados. A
persisténcia de formas de impressdo artesanais até nossos dias — fazeres que, como no caso
da litografia e da gravura em metal, lembremos, demandam imensos aparato e conheci-
mento técnicos — denotaria, assim, a continuidade destas atividades ao longo de todo esse
tempo. Desta maneira, teriam sido outros usos adquiridos por elas os responsaveis pela sua
conservagdo ativa. A histéria da gravura seria, portanto, a historia de inovagdes técnicas
em busca de maneiras mais interessantes de propagacdo de imagens. Seria, paralelamente,

a historia das transferéncias de usos dessas técnicas.

¥ Mesmo quando orientadas para um uso artistico - como as diversas modalidades de gravura em metal de-
senvolvidas ao longo do século XVII, ou as modernas técnicas de impressdo digital para reproducio em alta
qualidade, como o “giclée” — o interesse na reprodutibilidade surgiria como elemento fomentador no desen-
volvimento de tal tecnologia.

3% “Until a century ago, prints made in the old tradicional techniques filled all the function that are now filled
by our line cuts and half tones, by our photographs and blueprints, by our various color processes and by
political cartoons and pictorial advertisement” IVINS JR., William M. op. cit. Pg. 03.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610408/CB


PUC-RIo - Certificacéo Digital N° 0610408/CB

Stickers sobre papel, 2003/2004
Melson Leiners

Série numerada pasa a edigio
Amigos da Gravura 20032004,
Catalogo da exposigio.
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12

" Bais Protai”

Nilogravura, 1360, aproximadamente.
Autor desconhecido.

Uma das meais antigas gravuras

em madeira ocidentais

que se tem conbecimento.
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