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R ES U M O

Esta pesquisa objetivou criar e refletir sobre o alargamento de linguagens
usadas na arte e a tecnologia como parametros de criacao de um trabalho em
poéticas visuais. Para estruturar esses conceitos, foram levantadas leituras
referentes a mudanca paradigmatica da segunda metade do século XX relativa
ao campo da fisica quantica, assim como a retomada de uma postura
unificadora das areas do conhecimento proposta pela visdo holistica. Dessa
maneira, no tratamento empirico realizaram-se o0s trabalhos poéticos
considerados — as hologravuras — com objetivo de aproximar o observador de
um estado de percepcdao maior ao vivido cotidianamente, com énfase na
fenomenologia da percepcéao, descrita e recorrente na producao de artistas nas
Ultimas cinco décadas. O trabalho tem quatro partes. A primeira € dedicada as
questdes teodricas; a segunda ao histérico dos meios técnicos calcogravura e
holografia; no terceiro a recorréncia da fenomenologia e a utilizacao da linha
como elementos pertinentes na ambientagcdo do trabalho artistico, como
método comparativo, nas duas Ultimas partes, uso das obras de artistas
consolidados na area que fazem aproximagdes com esta pesquisa; na quarta e
ultima parte, relato a producao empirica desta pesquisa envolvendo questdes
de imaterialidade do trabalho e sua relacao frente a arte contemporéanea. Esta
pesquisa tem aplicagcfes pertinentes a um estado de reflexao e sistematizacao
em termos cientificos na produgdo de trabalhos em poéticas visuais; as
hipdteses aqui levantadas s&do compativeis com os resultados alcangados no
qgue se refere a um alargamento das linguagens artisticas usando como recurso
a arte e a tecnologia, pois os trabalhos desenvolvidos a partir dai incluem
informacéo cientifica e tecnoldgica, mas € atualizada dentro de moldes poéticos
préprios, tornando-se exemplo do que € possivel fazer: unir dois campos do
conhecimento.Nesse sentido, buscando uma conscientizacdo de dentro para
fora, a fenomenologia pode ser tomada como modelo pelas artes que lidam

com a tecnologia.
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A B S TRACT

The present research project entitled Light Etchings; a Holistic Possibility of
Calcogravure and Holography has as it's main objective to reflect upon the
widening of languages through the fusion of art and technology emphasizing these
two quite different approaches as parameters for the creation of a visual poetics. In
order to mount these concepts, readings regarding the paradigmatic changes in
the area of Quantum Physics during the second half of the twentieth century
became instrumental especially when placed in context to the vision proposed by
Holistic Theory. In this way, in what regards empirical treatment, a number of
Holoetchings (Hologravura) were elaborated with the objective of bringing the
observer to a higher state of observation than that normally experienced and thus
emphasizing methods recurrent in the production of artists during the past five
decades regarding the phenomenology of perception. The work is organized in four
parts. The first, dedicated to theoretical questions, the second to the technical
aspects of metal engraving and holography, the third to the recurrence of
phenomenology and the use of linearity as pertinent elements in the environment
of the artistic work, as a comparative method in the last two parts | use the works
of established artists whose work border this research, and in the fourth part, a
description of the empirical work of this research involving questions of the
immateriality of the work and it’s relation to contemporary art. This research has
pertinent applications in relation to the reflection and systematization in scientific
terms in relation to works in visual poetics, to the hypotheses here proposed which
are compatible to the results obtained pertinent to the widening of artistic
languages using as resources art and technology since works effected from that
point contain information which is both scientific and technological, but brought up-
to date within definite poetic molds, becoming thus, an example of what it is
possible to achieve by blending two fields of knowledge. In this sense, searching
for concicousness from inside out, phenomenology can be taken as a model by
arts that deal with technology.
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Este € o momento da convergéncia dos conhecimentos nas varias areas de
estudo, promovendo uma nova postura do individuo diante da sua propria
existéncia. A mudanca de paradigma detectada desde as transformacodes
ocorridas no campo subatémico oferecidas pela fisica quantica e suas implicacoes
até a repercussao de tais descobertas na atualidade evidenciam a forma como
sdo construidas as relagcdes das distintas areas do conhecimento. Essa nova
postura aberta pela fisica quantica, que se ocupa do comportamento das ondas
luminosas, vem de encontro com as idéias de imaterialidade do objeto, ampliando
a realidade material do objeto, que, por sua vez, coincide com a nocao de
probabilidade, incerteza e ponto de observacéo a partir da experiéncia individual.
Considerando o mundo real como uma enorme teia de inter-relacionamentos
complexa, situa-se a idéia de uma totalidade por parte dos eventos que dao forma
e significado a este mundo, proposto pela visdo holistica. Nesta linha de
pensamento, tanto os eventos como suas estruturas fazem parte de um unico
corpo, total e indivisivel, onde cada elemento possui forca e importancia para sua
constituigao.

O enfoque do texto recai sobre as relacdes entre a arte e a tecnologia como
forma de o artista se apropriar de outros meios para promover o alargamento das
linguagens artisticas. A partir dai, comegcam a ser tracadas as caracteristicas
inerentes da producao empirica desta pesquisa com a descoberta e utilizacdo de
procedimentos holograficos com calcogravura. Para uma aproximacdo com o
universo das artes, séo utilizados dois artistas: Unterseher e Mazzero, cujas obras
sdo voltadas a exploragdo do meio holografico como recurso criativo e,
consequientemente, tém interface com a producao empirica desta pesquisa.

Desenvolvendo antes de tudo uma pesquisa em arte, debruco-me na
caracterizagao do recurso artistico envolvido com a calcogravura, que por sua vez
tem um percurso histérico que remonta a Idade Média, apresentando a
calcogravura como um meio artistico legitimo de qualidades e de abertura para
novos desdobramentos conceituais e praticos. Nesta linha de pesquisa, tomo
partido de outros dois artistas: Mubarac e Rauscher, por terem uma carreira
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consolidada e legitima de referéncia, com caracteristicas em sua producédo na
busca da pesquisa como forma de extrapolar as linguagens graficas.

Lancgar um novo olhar sobre o que se tem produzido é pensar sobre o fazer,
€ trazer a tona acdes esquecidas, guardadas, recolhidas em periodos passados.
Como ponto de partida para esta investigacao, vou a busca do elemento visual
mais recorrente em todo o percurso da minha produgéo: a linha. Estabelecendo-se
estas relagdes em que o individuo busca compreender sua existéncia mesma no
mundo de maneira ndo compartimentada, a obra de arte surge como possibilidade
de aproximag&o.

Como forma de estabelecer relacbes destes mundos, Merleau-Ponty nos
fala da importancia de abandonar estas fronteiras sensoriais para uma
aproximagcdo com o mundo em sua totalidade, pois “a unidade das coisas
permanece misteriosa enquanto consideramos suas diferentes qualidades como
dados que pertencem aos mundos rigorosamente distintos da viséo, olfato etc.”
(MERLEAU-PONTY, 1948, p. 19). A linha entra como elemento que funde
processo técnico e percepcao do trabalho artistico, unindo as duas faces de um
Unico corpo, calcogravura e holografia (luz). A experimentacdo direta deste
fenébmeno luminoso — Gravuras em Luz — é a génese deste trabalho e também o
emprego de elementos minimos — como a linha — para atualiza-lo, de maneira a
expressar a total imaterialidade do objeto de arte compondo a atmosfera
perceptiva.

Como referéncia artistica para tais questdes, recorro a producgao tedrica e
artistica de Derdyk, que promove uma profunda analise do elemento linha em
suas mais variadas colocacdes, tendo como principio seu alargamento enquanto
recurso expressivo. Dando contorno a esta argumentacao tedrica, sao realizadas
as Gravuras em Luz: hologravuras, objeto principal de estudo desta pesquisa e
que promovem novas relacées de cunho expressivo na area de poéticas visuais.
Os trabalhos realizados seguem caminho de analise relacionando as questbes

pertinentes da fenomenologia de Merleau-Ponty, e neste sentido sdo imagens de
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luz que buscam a sua plenitude a partir do desencadeamento da percep¢ao do
entorno sugeridas na ilusdo éptica da holografia ao espectador.

Para conferir o status de um trabalho artistico que corresponde a sua época
enquanto alargamento de suas linguagens inerentes e uma ponte onde o
observador é parte integrante para o desfecho do que se propéem, utilizo a
denominacéao Imaterial para qualificar tal trabalho, em que as “formas de avaliar os
problemas de conhecimento do mundo, assim como o conceito de realidade, sua
definicido e determinacdo” (CHAVARRIA, 2002: 9), estdo a todo o momento
envoltas na sua observacado. As Gravuras em Luz: hologravuras tencionam, de
maneira poeética, religar o homem ao mundo real, numa visdo holistica da sua

prépria existéncia.
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c a pitulo 1

Um Caminho Para a Convergéncia dos Conhecimentos

Para verum mundo num grio de areia
Eum céunuma florsilve stre,

Se gure o infinito na palma de sua méo,
Ea etemidade numa hora.

BIAKEapud CAPRA, 1983
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1.1 Newton/ Descartes versus Fisica Quantica

A humanidade tem presenciado grandes mudangas de cunho
comportamental nos varios campos do conhecimento. Se foram marcantes
aquelas ocorridas nos ultimos dois séculos, a virada da Idade Média para a ldade
Moderna nao foi menos marcante; foi traumatizante até, para uma populacédo
entdo ameacada: pela peste negra (epidemias que mataram um terco dos
europeus), pela invasao turco-otomana, pelo embate entre igreja catélica e igreja
protestante, pela luta de cada uma para erradicar judeus e feiticeiras, por revoltas
sociais, pela Guerra dos Cem Anos e pelos longos periodos de fome, dentre
outros eventos. Acumulado, 0 medo gerado impulsionou a mudanca das trevas do
medievo para as luzes da modernidade.

Embora muitos desses temores tenham perdurado século XVI adentro,
esse foi 0 século da renascenca, das grandes navegacodes, das novas formas de
arte, dos avancos tecnoldgicos, do mundo mais claro a luz da ciéncia. “Houve ao
mesmo tempo angustia e dinamismo. O medo suscitou seus antidotos”
(BARTABURU, 2003, p. 52). Entre os séculos XVI e XVII, surge a idade das
revolugdes cientificas, como a designa Kuhn (1975). Contemporaneos como
Bacon,! Descartes? e Newton® ergueram teorias com base nas pesquisas
inovadoras de Galileu Galilei,* para trazer a luz um conhecimento com raciocinio
l6gico indutivo e dedutivo. Para cada um desses tedricos, a ciéncia era a resposta
plausivel para suas indagagdes e, durante os ultimos trés séculos, a maxima do
conhecimento. Pode-se reconhecer ai indicios de uma nova postura do homem
relativa a sua existéncia; o conhecimento comecou a ser fruto de indagacoes

cientificas, e nao mais religiosas. Sustentada na metafora do homem como

! Francis Bacon (1561-1626), filésofo e politico inglés criador do método empirico de investigagao.
2 René Descartes (1596-1650), filésofo e matematico francés considerado como fundador do
racionalismo moderno.

% |saac Newton (1642—-1727), matematico, fisico, astrénomo e tedlogo inglés fundador da mecéanica
classica.

* Galileu Galilei (1564—1642), fisico e astrdnomo italiano considerado como fundador da fisica
moderna.
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maquina, a visdo cartesiana-newtoniana se consolidou como paradigma para a
cosmovisdao moderna. Numa enxurrada euforica, 0 homem se viu capaz de virar a
si proprio do avesso, assim como 0 universo.

Dados os passos iniciais do século XX, as contradicbes desse paradigma
se acumularam, conduzindo a um aprofundamento da referida crise de
fragmentacdo, em meio a qual tem inicio uma nova fisica, que abre as portas para
a construcao de outro paradigma: “destinado a orientar e revalorar a consciéncia
da ldade p6s-Moderna” (CREMA, 1989: 38). Tais conjeturas de uma mudanca
paradigmatica surgiram justamente pela impossibilidade de se responderem a
varias questbes levantadas por outros cientistas contemporaneos no nivel
subatémico.

No inicio do século XX, o mundo abre os olhos para uma nova forma de
visualiza-lo, ndo mais tdo previsivel como se supunha. Com os estudos de Planck®
e Einstein,® nasce a fisica moderna, perante a qual a fisica classica se vé quase
aniquilada. O que naquela, em nivel subatémico, esta postulado como dividido,
fracionado, quantificado; nesta se estabelece como postura de um todo unificado e
inseparavel, uma complexa teia de relagdes em que todos os fenémenos sao
determinados por suas conexdes com o todo. Capra (1983 apud CREMA, 1989, p.
43) nos fala que “os conceitos de nao-localidade e causalidade estatistica
implicam muito claramente que a estrutura da matéria ndo é mecénica”.

Convém considerar aqui a definicao da palavra paradigma do fisico e
historiador Kuhn (1975). Segundo ele, a descoberta de um paradigma se inicia na
consciéncia da anomalia, ou seja, no reconhecimento de um grave equivoco ou de
uma falha fundamental (apud CREMA, 1989, p. 18). Os estudos de Kuhn — tido
como introdutor desse termo nas ciéncias — foram relevantes ndo apenas na area
das ciéncias exatas, mas também das outras ciéncias que se viam inter-
relacionadas com os acontecimentos de uma forma geral. As mudancas de

medicao conceitual da fisica classica para a fisica moderna desenrolaram se no

> Max Planck (1858-1947), fisico alemao que criou a teoria do quanta, inicio da fisica quantica.
® Albert Einstein (1879-1955), fisico alem&o que deu inicio & fisica moderna: relativista, atdmica e
qguantica.
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tipo de circunstancia levantada por Kuhn, pois a ciéncia dita normal observa e
analisa justamente esse tipo de comportamento, em que certas hipéteses néo
mais respondem aos questionamentos que se impéem. Esse tipo de
reconhecimento ficou constatado quando fisicos como Bohr, Broglie, Dirac,
Heisenberg, Einstein, Pauli, Planck e Schrodinger, com suas pesquisas no terreno
da microfisica e na descricdo de fendbmenos subatémicos, perceberam que a fisica
cladssica nao sustentava as respostas esperadas aos novos experimentos
mostrados. A dimensao de tal reconhecimento é imensuravel, pois todas as outras
areas do conhecimento esmagadas por esse determinismo se véem num
momento de abertura e profunda relagdo com a fisica, de forma mais veridica e
igualitaria.

Como ja foi dito, essa teoria levantada por Kuhn ndo se restringe a area das
ciéncias. Varios estudiosos a adotaram para suas interlocucoes, de modo a
esclarecer o momento conturbado que se vive. Ao se delinear essa atmosfera de
mudanca paradigmatica, impde-se o pensamento de Crema, observador atento
dos acontecimentos ocorridos no século XX e para quem,

[...] € em resposta a crise, que atua a oportunidade de crescimento
e evolucdo, que surge um novo paradigma, reorientando a
cosmovisdo (CREMA, 1989, p. 19).

Assim, embora a nog¢do cartesiana-newtoniana do mundo como maquina
espetacular se obsolesce e nao se sustente, a visdo mecanicista classica continua
a ter validade relativa quando se trata de descrever fenbmenos do cotidiano na
perspectiva macrofisica. H4 de se afirmar: o racionalismo classico demonstrou e
demonstra ser util como fundamento da ciéncia-tecnologia moderna que se pode
pdr a servico do homem (CREMA, 1989, p. 49). Mas, ha de se reconhecer: ela
para por ai, porque o0 homem esta tomando consciéncia de que sua existéncia

transcende essa maneira superficial de ver o mundo.

Essa maneira de se posicionar mais unificadamente perante o0s

acontecimentos — em vez de se compartimentarem os seguimentos — responde,
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também, a essa nova postura, por isso é passivel de compreenséao e difusdo cada
vez maior por meio de estudos que abordem a visao holistica.

1.2 Enfoque holistico

Para a fisica, 0 desencadeamento dessas descobertas repercutiu como se,
de repente, fosse lhe tirado o status de verdade ultima. Tendo em vista as novas
formas de pensar, iniciou-se a elaboracao de teorias que se aproximam do mistico
oriental. Num primeiro momento parece irénico relacionar fisica com misticismo,
mas isso tem se mostrado claramente possivel, sobretudo nos niveis atémico e
subatémico. Grande defensor dessas teorias, o fisico Capra (1983) tem afinidade
e interesse pelo misticismo oriental; e de forma inovadora busca, no ocidente,
estabelecer relagdes entre esses dois mundos. Para o mistico oriental, as coisas e
os fatos percebidos pelos sentidos se acham inter-relacionados, unidos entre si,
constituindo aspectos ou manifestacbes diversas de uma mesma realidade em

comum.

No dizer de Capra,

As teorias da Fisica atdmica e subatémica tornaram a existéncia
de particulas elementares algo cada vez mais inviavel. Revelaram
uma interligacdo basica da matéria, mostrando que a energia de
movimento pode ser transformada em massa, e sugerindo que as
particulas sao processos em vez de objetos (1983, p. 213).

Noutras palavras, o0 mundo € cada vez mais compreendido como estado
que nao pode ter parametros predeterminados, pois se mostra conforme o exato
momento de sua observacdo. Capra (1983) é claro ao explicar que a teoria
guantica exibe modelos de probabilidades, interconexées em que o observador
humano e sua consciéncia compdem um contexto maior, um processo césmico.

Levantada pelo fisico Chew (1968 apud CAPRA, 1983), a teoria da matriz

S, que viabilizou a compreensdao de uma das descobertas no campo da fisica
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quantica, apresenta — segundo sua hipétese bootstrap’ — o desfecho para as
consideracdes da fisica classica, reafirmando mais ainda a impossibilidade de
haver respostas para certas questdes atuais. Sua pesquisa evidencia uma nova
visdo de mundo em que o universo é uma teia dindmica de eventos inter-

relacionados.

Nenhuma das propriedades de qualquer parte dessa teia é
fundamental; todas decorrem das propriedades das outras partes,
e a consciéncia global de suas inter-relagdes mutuas determina a
estrutura de toda a teia (CAPRA, 1983, p. 214).

Recorrer a esse estado de absoluta indefinicdo e reestruturacdo da postura
do Eu ante sua existéncia — promovida pelas mudangas paradigmaticas
repercutidas no campo da fisica — pode ajudar a aproximar areas que, embora
tenham caminhos diferentes para afirmacdo de seus postulados, tém objetivos
parecidos: compreender 0 ser no universo, sua real existéncia, a relacao entre
sujeito e mundo. Essa nova postura aberta pela fisica quantica que se ocupa do
comportamento das ondas luminosas vem de encontro as idéias de imaterialidade
do objeto, pois ampliam a realidade material deste, que coincide com a noc¢ao de
probabilidade, incerteza e ponto de observacdo, tendo em vista a experiéncia
individual. Tais delineamentos cientificos acarretaram mudancgas, também, em

outras areas. Por exemplo,

[...] postulados da mecénica Quantica foram convertidos e
‘aplicados’ numa linguagem de formas e cores que cada vez se
vinculava mais com a experiéncia concreta do espectador € menos
com o0s parametros convencionais das disciplinas artisticas
(CHAVARRIA, 2002, p. 24).

Nesse intervalo ciéncia—arte que se esboca nas palavras de Chavarria
(2002), questdes inerentes a propria existéncia da obra como matéria real tangem
o significado final proposto por esta pesquisa. Por isso, tendo em vista sua

" Tradugo literal: “presilha de bota” (CAPRA, 1983, p. 213).
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realidade empirica, procuro compreender o significado do termo holismo®
(SMUTS, 1926 apud WEIL, 1990) para, assim, estruturar a linha teérica das
gravuras em luz: hologravuras, as quais adquirem caracteristicas que denotam
proximidade com obras do Imaterial (CHAVARRIA, 2002). Para tanto, uso como
suporte a contextualizagcao do termo holistico, de modo a fazer interface com a
fisica moderna e o procedimento holografico.

Em Holism and evolution, Smuts (1926 apud WEIL, 1990, p. 10)° conceitua
o termo holismo como “fator operativo fundamental, referente a criacdo de
conjuntos no Universo”. Ele da indicios dessa terminologia ao situa-lo na
amplitude referencial, na estrutura em macro ou em microcosmos. A constru¢ao
desses universos nos diz de modus vivendi que se inter-relacionam, num
continuum corrente, gerando a existéncia de um mesmo universo ou de varios
outros. Essa relacdo de comunicacao entre 0s organismos gera um ambiente em
que um nao deixa de ter mais ou menos importancia, em favor da fungéo
desempenhada; antes, tem camadas de funcionalidade complexas e inter-
relacionadas que nao devem ser distinguidas.

Ao se considerar o termo holismo como unificagcdo de todas as coisas, é
importante ndo lhe dar conotacdo niilista, que resultaria numa interpretacéo
errdnea da descricdo do vazio como realidade Unica, pois a fisica quantica insiste
na idéia de que essa vacuidade nao € vazia e que o vazio absoluto inexiste. A
palavra holistica € um adjetivo qualificativo que conduz a visao, a perspectiva ou,
ainda, a abordagem holistica. Embora as vertentes de holistica designem a
mesma informagdo — totalidade —, diferem-se no tratamento de como isso é
conduzido. Nesta pesquisa, a visdo holistica é a que melhor se enquadra, por

transmitir o significado de um,

novo paradigma holistico, isto €, que traduz uma perspectiva na
qual o todo e cada uma de suas sinergias estdo estreitamente

8 Cunhada por Smuts, em 1926, a palavra holismo ndo se encontra nos dicionarios de francés
SWEIL, 1990).

Jan Smuts (1870-1950), filésofo, general e estadista sul-africano pioneiro do movimento anti-
apartheid.
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ligados, em interagbes constantes e paradoxais (WEIL, 1990, p.

13).1°
Se a fisica moderna e a visdo holistica propdéem questdes em que os fatos
€ as coisas/a matéria se interpenetram como camadas de um corpo uno, resta
observar como ocorre a aplicacdo da holografia nessa realidade. O procedimento
holografico veio reafirmar empiricamente uma nova forma de conceber o real em
processo de descoberta no campo da fisica quéntica, por volta da metade do
século XX. A holografia propée uma ressignificacdo da construcdo da realidade
ao partir do principio de uma imagem com caracteristica espectral e
tridimensional. Véarias sdo as areas do conhecimento que usam essa descoberta
(arte, filosofia, fisica, parapsicologia, dentre outras), cujo apogeu se deu nos anos
de 1960. Na area da parapsicologia, Baunstein compara o holograma com o

cérebro:

[...] nada seria exatamente sélido, mas uma orquestracdo de
frequéncias. [...] ele [o cérebro] teria acesso, sob certas condicoes,
a todas as informacgdes, a todos os principios de controle (apud
CREMA, 1989, p. 46).

Isso exemplifica a relagao inicial com a probabilidade, nogao de totalidade,
teia de interconexao césmica ou, ainda, fluxo continuo universal, verificado tanto
na fisica quantica como na visao holistica (WEIL, 1990). Um todo uno e indivisivel,
a holografia permite, em seu procedimento técnico, construir uma imagem cujas
partes contém o todo da imagem, caso seja decomposta.

Convém esclarecer, mudanca de paradigma, fisica quéntica e visao
holistica permeiam esta pesquisa para focalizar o individuo como ser que deixou
de existir isolado. Parte-se do pressuposto de que este deva tomar consciéncia da
sua relagdo com o mundo e com seu entorno, numa postura de percepgao
completa. Na posicdo de vedor (BARROS, 1999), o individuo deixa para tras
formas de pensar e relacionar compartimentadas para buscar, na arte, parametros

com que possa se conectar a esse universo adormecido. Nesse momento, as

1% Definicao adotada pela Universidade Holistica Internacional de Paris, em 1986 (WEIL, 1990).
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gravuras em luz/ hologravuras fazem interface de maneira mais clara com essas
teorias.
Seja qual for a época, a arte busca conter um significado mais profundo que

transforme o individuo ao ser tomado por ela em quaisquer circunstancias;

[...] operando entre os limites do saber e da intuicdo, da Arte e da
Ciéncia, une e plasma esteticamente contrarios [0s artistas que
lidam com a arte da percepgao], que passam a se complementar
(BARROS, 1999, p. 165).

Nesse sentido, a perda na definicdo desses limites, a sutileza com que se
apresentam permitem tracar os horizontes de uma arte contemporanea cuja
realidade usualmente nao pressupde distincdo de técnicas académicas nem
categorizacao de técnicas, de artistas que nao se enquadram em estilos
predeterminados — a exemplo do gravador e pintor. Uma compreensao mais
precisa dessa arte pode ser obtida com base num panorama do que se apresenta

na arte como fronteira real/irreal de categorias técnicas.

1.3 Auséncia territorial: passagem para um mundo visual sem
fronteiras

Se para as artes classicas (incluem movimentos artisticos como
Renascimento, maneirismo e barroco, dentre outros) a sociedade vivia a mudanca
de seus valores espirituais para valores materiais; nas artes contemporaneas
percebe-se o indicio de uma retomada inversa de tais valores, em que a busca por
uma realidade verdadeira se mistura com novas formas de conhecimento. No
Renascimento, essa mudanca se refletia em dois elementos da producéo artistica:
na figura do autor (artista) e na do mestre que encabecava grupos de estudo e
trabalho na area. Esse sistema incentivava a autoria, provocava a identificacao

qualitativa da obra produzida e revestia o artista/autor com valores sociais.
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Em contrapartida, apds quase 600 anos, vé-se outro dado comportamental
envolvendo a figura do artista em relacdo a autoria de obras e, mais
enfaticamente, as categorias técnicas envolvidas na feitura de uma obra (assim
como a classificacdo de tal autor) — sobretudo em se tratando da tecnocultura e
do alto grau de velocidade alcancada pelos meios tecnolégicos. A realidade das
sociedades mais avancadas faz do presente parte do passado — tal é a
velocidade vivida por essas inovacbes. O artista se interessa ndao sé pela
velocidade fisica obtida com as novas midias, mas também pela relacdo entre
velocidade fisica e velocidade mental, que lhe permite concretizar as idéias no
tempo em que elas chegam ao pensamento.

Esses dados influenciam a compreensao e os valores de mundo na arte
contemporanea, cujos artistas preferem ser reconhecidos como artistas;
prevalecem idéias e materiais por eles empregados; nao importa a categoria de
linguagem em que seriam enquadrados. Como resultado dessa diversidade,
perdem-se as hierarquias das linguagens; agora, volta-se a intengéo, a idéia e a
solucao da realizacao de seu trabalho. Se o produto final € uma gravura, uma tela,
uma escultura, uma instalacdo, pouco importa! Importa, sim, a expressividade da
obra, e esta € condicdo essencial para sua sobrevivéncia nestes tempos de
producado de imagens virtuais — como ocorreu antes com a fotografia. E se nestes
tempos de indefinicdo até as categorias técnicas tradicionais da arte ndo querem
se definir, talvez seja preciso redefini-la “[...] com base na experiéncia sensorial e
nao mais com a forma fisica que ela possa assumir” (BARROS, 1999, p. 141). ou
no meio pelo qual o processo de sua realizacédo se efetiva.

Na realidade da producao artistica no Brasil, pode-se deduzir que esse
quadro delineado ha pouco comecou a mudar radicalmente nos anos de 1950,
apds surgir uma geracao contraria as regras do movimento modernista de 1922 e
que suscitou questbées mais urgentes e menos palataveis, tanto para o
modernismo quanto para a academia. A nocao de liberdade na arte deu lugar ao
aparecimento de manifestacbes completamente desvinculadas da classica divisdo

da arte em géneros: se, antes, estes comecavam a se confundir uns com o0s
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outros, agora eram postos de lado como resquicios inuteis para as linguagens
artisticas de vanguarda, em especial quando explode no Brasil a arte concreta
(ROELS, 1993 apud CHATEAUBRIAND, 1993).

Da segunda metade do século XX em diante, ocorrem rupturas técnicas e
tedricas na arte influenciadas pela aquisicdo e disseminacao da tecnologia; aos
poucos, as categorias tradicionais herdadas das belas artes comegcam a perder
especificidade. Ao aparecimento do abstracionismo (geométrico e informal) no
Brasil e as discussbes que provocou, sucederam-se situacbes artisticas
plenamente legitimas, mas cujas possibilidades de categorizacao/ classificacdo
eram cada vez mais problematizadas. As formas tradicionais de se fazer — e ver
— arte se véem em circunstancias desfavoraveis porque exigem do artista e do
publico uma abordagem nova, desvinculada de um ideal de apreciagdo. E bom
que se diga, num significado mais amplo, considero a problematica das categorias
tradicionais como resposta natural de nossa época as expectativas atuais dos
artistas. De inicio, essa postura esta repleta de nuances do que o mundo
tecnoldgico tem possibilitado na condicdo de recurso, as quais introduzem
diferentes problemas de representagao, estabilidade, durabilidade e materialidade
que abalam antigas certezas no plano epistemoldgico e exigem a reformulagéao de
novos conceitos (MACHADO, 1996).

A complexidade inerente ao desenvolvimento dos processos criativos em
arte envolvendo a tecnologia aparece como meio determinante e promotor da
interface desses trabalhos com a vinculagdo em distintos suportes. Essa relacéo

sinérgica, de simbiose ao criar,

[...] estaria justamente no ato de reorganizar este campo de
percepgao, constituindo uma nova ordem, uma nova idéia a partir
dos dados ja conhecidos (PLAZA; TAVARES, 1998, p. 68).

Nesse contexto, em relacdo ao ato de criar, s&o relevantes os horizontes
abertos pela possibilidade de se criarem as interfaces homem-maquina e arte—

tecnologia. Por consequiéncia, esse hibridismo dos meios resulta em novas formas
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de avaliar a arte e a relagdo entre obra e espectador, assim como de que modo
esse meio se nomeia.

Embora a Gravura em Luz: hologravuras caiba varias nomenclaturas — em
parte porque a holografia se mostra como fenbmeno em luz —, este trabalho
permanece aberto no campo da arte e tecnologia, sem determinagdo de ser
instalacdo, objeto ou gravura. Do contrario, estaria contestando o referencial
tedrico abordado nesta pesquisa, onde se enfoca uma postura “holistica” da
percepcdo da obra de modo que 0s meios necessarios a construgdo das
“hologravuras” (calcogravura, desenho, fotografia e holografia) tenham importancia

igual e fundamental no resultado de sua apreenséo.
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c a pitulo 2

As interfaces da Holografia com a Ciéncia e a Arte

O pensamento parece sera fronteira do homem,
uma fronteira eldstica e sem delimitacdo exata.
PAULO TAURENTZ, 1991
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2.1 Holografia — Aparecimento Esperado

Como se deduz da leitura do capitulo 1, esta pesquisa busca aproximar
areas distintas que objetivem compreender o ser no universo, sua real existéncia,
a relacdo entre sujeito e mundo. Nesse sentido, uma referéncia-estimulo foi a
pesquisa relatada em Além do cérebro (GROF, 1987), que trata da projecao de
holografia para aproximar (metaforicamente) uma forma de representagédo de
estados psiquicos. O trabalho remete a estados psicodélicos que produziam uma
dimensdo multinivelar e multidimensional criada pela mente em pacientes sob
efeito de doses controladas de dietilamida do acido lisérgico (LSD). Segundo o
autor, as imagens hologréaficas possibilitaram foco seletivo em planos diferentes e

a percepc¢ao de estruturas internas através de membranas transparentes.

[...] o modelo holografico a teoria da pesquisa moderna da
consciéncia € a demonstracdo de como a diferenca,
aparentemente irreconciliavel, entre a parte e o todo pode ser
elegantemente transcendido (GROF, 1987, p. 52).

Também se deduz que o artista hoje interage com os novos meios — 0s
meios que nao sao de sua formacao primeira. Plaza (1987) se refere a tentativa
incessante do artista de presentificar/ representar o imaginario: “ele [0 artista] se
relaciona com os meios tecnolégicos muito além ou aquém de sua realidade com
veiculos produtores de sentido e comunicagao” (PLAZA, 1998, p. 67). O artista se
apropria da realidade alheia — aquela que Ihe escapa num primeiro momento o
conhecimento — para transforma-la em meio de expressao a fim de apreender
sua prépria realidade de mundo, expor sua forma de perceber aquele mundo
desconectado de sua funcéo usual.

Outra referéncia-estimulo para esta pesquisa foi uma reportagem do
professor e orientador Lunazzi, onde ele expde claramente os procedimentos da
holografia. De inicio, ele conta uma histéria que ouviu ainda adolescente sobre
uma velha esquimé “que guardava a luz em caixas nos longos dias de verao para

poder obté-la novamente no inverno” (LUNAZZI, 1985, p. 36), metaforizando o que
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a holografia Ihe representou ao conhecé-la. Com efeito, hologramas do acervo do
Laboratério de Optica da UNICAMP s&o imagens de impacto e que agucam a
curiosidade; as vezes, beiram ao assombro. Revelados em filme, tais hologramas
desafiam os sentidos e a imaginacado, pois sdo umas imagens perfeitamente
tridimensionais situadas na exata fronteira entre o fantastico e a realidade palpavel
(LUNAZZI, 1985). Serd um quadro ou um buraco na parede — uma espécie de
nicho — onde foram dispostos os elementos da composicao? Eis o tipo de
questionamento que holografia suscita, como em um mundo de ilusdo luminosa
que brinca/ilude o olhar do espectador.

Do grego holos — todo, inteiro — e graphos — registro, a palavra holografia
designa o registro do todo: procedimento de reproducdo imagética em que cada
parte da figura contém a figura completa de forma condensada: a parte esta no
todo; o todo estd em cada parte. Por causa da forma especifica de representacao
de cada ponto irradiante do holograma, cada ponto do filme registra informacdes
oriundas ndao de um raio s6, mas de uma infinidade deles, podendo depois
devolvé-las ao observador, que “lé” uma ou outra, (vé uma ou outra imagem)
conforme sua posigao relativa ao holograma. Assim, cada pedago do holograma
registra e conserva as informag¢des que chegaram ao conjunto do filme, o que da
origem a outra caracteristica notavel e inusitada: desde que a imagem tenha sido
tomada com suficiente profundidade — fator que vai definir a distancia na qual a
imagem virtual se forma na hora da reconstituicio —, cada parte do holograma é
capaz de reproduzir a imagem de todo o holograma original. Mal comparando, é
como cortar a0 meio uma fotografia, sucessivamente, e continuar com sua
imagem total intacta em cada parte separada! (LUNAZZI, 1985).

Esse tipo de holograma foi inventado por volta de 1960, por Emmett Leith e
Yuris Upatnieks, que juntaram a técnica de Gabor com o laser. A holografia foi
descoberta em 1948, por Dennis Gabor, quando descreveu um novo principio
Optico que combinava fendbmenos da interferéncia e da difracdo na reconstrugcéao
de ondas. Motivou seu trabalho a procura por uma solucao as limitacées impostas

pelo uso de lentes na microscopia eletrénica. Como ndo houve éxito para seu
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propoésito original, permaneceu pouco desenvolvido e sem aplicagdo pratica
durante anos — em parte, porque ndo havia laser a época.

Delineados os principios basicos da holografia, aprimorar os conhecimentos
coube a outros fisicos contemporaneos de Gabor. Dentre eles, estdo Leith e
Upatnieks (1960), o russo Yuri Denisyuk (1962), que muda a chegada do feixe de
referéncia e do feixe objeto em planos opostos; Steven Benton (1969), que cria um
holograma cuja imagem resultante tem cores relativas que variam do sentido
vertical — por essa razdo esse tipo é conhecido, também, como arco-iris ou
espectral termo designado por Lunazzi; e R. Pole e Lloyd Cross, que criaram um
hibrido da fotografia com a holografia conhecido como “holograma Multiplex” —
essa técnica permite fazer hologramas de seres vivos, objetos em movimento e

imagens de locais externos.

Holografia se refere, também, a uma chapa fotografica de alta sensibilidade
que tem gravadas figuras de interferéncia luminosas (UENO, 1992), com estas
caracteristicas:

o tridimensionalidade: imagem bidimensional (revelada em filme ou em forma

de luz) que adquire trés dimensdes: altura, largura e profundidade;

e imaterialidade: qualidade da imagem holografica, e ndo do holograma, que
€ uma base material; a holografia tem caracteristicas materiais préprias:
conduz informagfes luminosas materialmente, e a imaterialidade da

imagem, em geral, prende mais a atengéo do observador;

e cor: varia de uma técnica para outra: monocromatica, uma cor, mas com
varios tons (técnica de Leith e Denisyuk); cores relativas: a cor varia de
acordo com o angulo de observacao ou de iluminagéo (técnica de Benton);
cores reais: correspondente ao objeto, utilizando trés lasers nas cores

basicas (HeNe [red] + arg6nio [green] + argbnio [blue]) (técnica de Benton);
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e movimento: pode estar presente de varias formas; o observador se
movimenta em torno do holograma (técnica Cross) ou, entéo,

movimentando a fonte de luz que ilumina o holograma.

O equipamento para tais procedimentos holograficos € complexo. O laser
gasoso de grande poténcia, usado para iluminar areas de até um metro quadrado,
€ a fonte dotada de maior coeréncia e que permite obter interferéncia através de
percursos diferentes (de centimetros a quildmetros). Fator essencial ao
desenvolvimento da holografia com a luz branca, a interferéncia sé é observavel
em situagdes especiais, nas quais ha uma reflexdo em “filmes” de espessura
micrométrica, como bolhas de sabdo, manchas de gasolina sobre agua e algumas
conchas e insetos (que mudam de cor conforme a posicao do observador). Para
isso, espelhos e lentes de alta qualidade ética constituem um sistema cujo
posicionamento € rigoroso; equipamentos para fotometria, isolamento de
vibragdes, excitagdo por vibragdes, processamentos fotograficos especiais, placas
e filmes diversos, medicdo de posicoes de feixes e localizacao de franjas — tudo
constitui o conjunto de elementos esséncias ao trabalho profissional e aplicado
com a holografia.

2.2 Holografia no contexto das relagdes entre arte e técnica
Em parte, esse aparato técnico especifico justifica a pouca difusdo dessa
técnica por outros meios do conhecimento. Assim, as indagagdes levantadas aqui

buscam esclarecimentos quanto ao deslocamento contextual da holografia, pois
seria muito pouco esperar desta apenas um conjunto de aplicagdes técnicas.
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FIG1. NOVAK, L. Family, 1990. (&

Nesse sentido, o conhecimento aprofundado da éptica abre horizontes para
as artes visuais — como na época em que ciéncia e arte caminhavam juntas,
sendo desenvolvidas pelas mesmas pessoas. Como qualquer outro meio ja
inventado pelo homem, a holografia ndo escapa a integracdo com outras areas,
afins ou néo, sobretudo por despertar essa curiosidade na sua observacao e, ao

mesmo tempo, enganar os olhos do observador — que rotineiramente esta

acostumado a crer no que Vé.

FIG.2 CONNORS, B. Future gardens, 1991.
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A iconografia cientifica e tecnolégica é hoje referéncia constante no
imaginario do homem (MACHADO, 1996). Essa situagdo se mostra quando se
estd numa realidade de desorientacdo — por exemplo, quando se fica
impossibilitado de tirar extrato/dinheiro no caixa eletrénico. Por si s, esse fato ja
merecia andlise, para se avaliar em que medida as intervencbes da técnica e da
ciéncia podem ser tomadas como acontecimentos culturais de pleno direito
(MACHADO, 1996) — sobretudo quando se considera que o entorno esta tomado
pelos meios tecnologicos.

Isso ndo poderia escapar ao filtro das artes, pois o artista sensivel por
natureza esta aberto a captar tais comportamentos antes de todos e apropria-se
deles para descontextualiza-los de sua fungdo. Como homem de ciéncia, o artista
da era das maquinas é um inventor de formas e procedimentos que recoloca
permanentemente em causa as formas fixas, as finalidades programadas, o uso
rotineiro para que o padrdo seja sempre questionado e as finalidades sejam
postas sob suspeita (MACHADO, 1996, p. 15).

FIG.3 ROBB, Landscape. 1992.

Longe de ser mero espectador, antes de tudo o artista esta conectado a um
mundo sensivel, em que se abrem possibilidades criativas. Esse mundo nao é tao
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distante nem tangivel; € o mundo real de todos, pois o artista ndo vive noutro
mundo — vive, sim, antenado para captar o que nao € percebido pela maioria.
E nesse mundo cotidiano que a obra de arte se origina.

[...] a origem do estar-ai historial de um povo — é a arte. Ela é
assim porque a arte é em si mesma, em sua esséncia, uma origem
e nada mais: um modo insigne de acesso a verdade do ser, isto &,
ao advento, isto é, a histéria (BEAINI, 1986, p. 102).

Segundo o pensamento de Heidegger, tanto histéria como arte sao
indivisiveis: compéem um corpo uno, em que a arte reflete a vida humana. Em
cada época e suas diferencas, a arte esteve a margem, pronta e de prontidao para
exercer seu papel fundamental: objeto-finalidade-sem-fim (PLAZA, 1998, p. 8), tal
como o artista a vé: vinculada ao seu tempo; alias, inimeras vezes além do seu
tempo, dai ser necessario certo distanciamento para se compreendé-la. Mas deve
ser considerado que o artista se apropria dessa realidade e, a partir dai, constroi

um percurso nao linear para instaurar seu pensamento. Por isso:

A histéria da arte ndo € apenas a histéria das idéias estéticas,
como se costuma ler nos manuais, mas também e sobretudo a
histéria dos meios que nos permitem dar extensdo a essas idéias
(MACHADO, 1996, p. 11).

FIG.4 GANTZ, J. Tenderness. 1991.
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Embora a holografia tenha sido descoberta no fim dos anos de 1940 e sua
adocao como meio pelos artistas tenha ocorrido no fim da década de 1960, as
condicbes atuais podem evitar esses hiatos temporais com a chegada de
tecnologias, conceitos e entendimentos estéticos — parte da realidade do artista
contemporaneo. Poucos tiveram acesso a essa técnica devido ao custo e a
necessidade de aparato tecnoldgico especifico — como um laboratério de
producado holografica comercial ou um laboratério particular, do artista; noutras
palavras, ndo se produz holografia com improvisos. Eis por que acredito ser este o
determinante central da n&o-extrapolacao técnica da holografia no meio artistico.

Essa condicdo mudou um pouco na segunda metade dos anos de 1970,
quando se criou 0 New York Museum, que cedeu espaco de exposicao a uma
circulacao de atividades da holografia espectral e comprou trabalhos de artistas —
exibidos em grupos ou individualmente. Marco de um periodo de euforia, 0 museu
encerrou as atividades em 1992. Hoje ha grandes nomes da arte envolvidos com
esse meio cujo contato com a holografia foi mediado pelo museu: Betsy Connors
(ver Fig. 2), Dean Randazzo, Jeff Koons (ver Fig. 5), Jeffrey Robb (ver Fig. 3), Joe
Gantz (ver Fig. 4), Lorie Novak (ver Fig. 1), Susan Cowles, dentre outros, que séo
parte de um grupo seleto que, em geral, participa de exposicdes referentes
apenas a holografia ou a meios tecnolégicos. Vé-se o alcance limitado, também,
do publico como espectador da producao artistica, pois tais exposicdes sao
esporadicas e ocorrem em grandes centros do exterior, sobretudo Reino Unido e
Estados Unidos.

Entre holdgrafos de projecdo ha uma preocupacado com valores estéticos,
manifestada pelo jovem artista inglés Jeffrey Robb, (ver Fig. 3) por exemplo. Seus
hologramas de paisagens abstratas chamados Landscape (1992) mostram uma
composigao de cores sutil sem exigir esforgo visual, com excelente controle de
efeitos espaciais e uma preocupacao particular com as margens da obra, as vezes

vulneraveis na holografia. Com efeito, nas artes visuais o apelo visual prepondera
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— no sentido de arte conceitual, por exemplo, ndo € o prazer intelectual envolvido,

mas as indicagdes da obra sugeridas ao espectador.

FIG.5 KOONS, J. Untitled (Jim Bean Train). 1986.

Como se pode depreender, a holografia € tomada aqui como novo meio, de
potencial artistico relevante e qualidades importantes para a estética artistica e
técnica que outro ndo tem. Na tentativa de identificar essas caracteristicas desse
meio, recorro a aproximagao de dois artistas estrangeiros: Fred Underseher e
Francois Mazzero. De nacionalidades diferentes, tém producdes artisticas em
meio holografico com interfaces com a producao desta pesquisa; e embora sejam
nomes desconhecidos no pais, acredito que seus trabalhos comuniquem uma
sensibilidade impregnada em sua constru¢ao. Ao tratar das obras desses artistas,
respaldo-me no catalogo The creative holography index 1992 e 1993.

2.2.1 Frangois Mazzero

Este francés de Lorraine nascido em 1952 chegou a uma holografia
inovadora e de escala comercial abrangente. Sua formacéao inicial se relaciona

com a astronomia cientifica, mais tarde veio a formacao em artes plasticas, em

49



Strasbourg (Franca). Mazzero buscou por conta propria estudos teoricos sobre a
holografia. Se sua localizagdo num pequeno vilarejo do pais favorecia a
observacao astrondmica em telescopios — dai seu interesse por fenébmenos
fisicos —, ela desfavorecia o acesso a tecnologias para experimentagdes no
campo da holografia. Assim, em 1992 resolveu construir seu estudio, em
Guebwiller, Franga, que Mazzero costuma chamar de “Heart”, para enfatizar o
aspecto central de sua localizacdo e a energia emocional com que o construiu.
Segundo ele, ali os amigos usando a holografia podem tecer novas linhas de
contato com outras pessoas empreendedoras na Franga, Alemanha, Espanha e
em paises mais distantes.

O trabalho que apresento aqui foi o primeiro que Mazzero concebeu e
materializou em seu estudio: Les séves (ver Fig. 6), ciclo composto de dois grupos
— troncos de arvores —, cada um com sete elementos. O primeiro grupo é
indivisivel; no segundo grupo, cada arvore corresponde a um pedaco do primeiro
grupo de igual esséncia, mas de identidade individual.

A imagem dada por esses hologramas emerge de um buraco encavado no
corte do tronco da arvore que sugerem a regeneracao do vegetal; a seiva € como
uma coluna de luz. Os hologramas s&o transmitidos nesse trabalho com o registro
em filme e laminas de material plastico; tém padrao de corte no tronco da arvore
de cerca de 40 centimetros de didmetro.

Essa obra deixa entrever uma espécie de site determined: num primeiro
momento, o espectador visualiza o conjunto de toras por uma fenda na parede,
aludindo a um “espaco sagrado”; noutro, transita por entre as toras das arvores do
segundo grupo, um tipo de floresta de luz. A poética desse artista reside na
tentativa — bem-sucedida — de transmitir algo de vital dessas arvores, mesmo

cortadas (mortas).
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FIG.6 MAZZERO, F. Lés Séves. 1992.

Recentemente, esfor¢os crescentes e a efervescéncia em Lyon, Franga,
fizeram Mazzero, Alain Conraud e Pascal Gauchet se unirem. O resultado foi a
construcdo de um estudio para a holografia de grande escala, onde concentram
alta tecnologia e a experiéncia que tém, aplicando-as no feitio de hologramas com
filmes de cristal liquido em trabalhos de larga escala, com mais de dois metros,
para producao de formas de pura luz e instalagdes arquitetdnicas.

2.2.2 Fred Unterseher

Artista que estudou extensivamente a holografia, Unterseher nasceu no
estado de Nebraska, Estados Unidos (EUA), em 1946, mas vive e trabalha na
Califérnia. Embora resulte de técnica diferente da apresentada pelas hologravuras
desenvolvidas nesta pesquisa, o trabalho de Unterseher se mostra visualmente

proximo do que sdo as imagens com caracteristicas espectrais e projetadas no
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espaco. O trabalho Matrix 18R, de 1985, composto por uma série de mandalas
cinéticas (ver Fig. 7), explora a luz e a relacdo do espaco na forma cinética —
numa mistura do antigo conhecimento da geometria com o meio tecnolégico.

Tecnicamente, o holograma pode ser mais bem descrito assim: um livre
eixo Fourier transformando lentes matrix. Essa técnica, em particular, produz uma
luz branca que contempla um holograma sozinho de pura dimensdo de luz e
permite maior grau de espontaneidade do que se fosse feito um holograma
mestre, depois duplicado.

As imagens holograficas aparecem como forma cinética de pura luz,
através da reflexdo da luz de dado objeto. As cores sao feitas a partir da mistura
espectral, criada por essa adicdo. Em trabalhos como este, o espectador pode ver
uma cor com o olho esquerdo, outra com o direito, o que suscita nele uma duvida

no processo de observagao.

FIG.7 UNTERSEHER, F.
Matrix 18R. 1985.
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Assim, o trabalho artistico explora a natureza da luz e suas relagcbes para
levar a experiéncia de mundo. Para Unterseher,

A natureza da luz em si mesma abriu um caminho para a evolugao
humana, de alta escala para capacidade cerebral. Luz requer
informacao, e a informacao € muito complexa, contudo, isso requer
uma substancial decodificagdo. Reconhecendo que visto em
partes uma experiéncia aprendida, eu tenho interesse em aprender
os limites da percepcéo e desfazer aquelas tradicionais fronteiras;
e nisto considero, o meio hologréafico, tem sido ideal para o
trabalho (apud THE CREATIVE HOLOGRAPHY INDEX, 1993).

Atraido pela natureza imaterial da luz, Unterseher explora a integracéo
técnica da mistura de cores com luz branca, transmitindo uma pulsacdo de
sensacoes pelos hologramas. Esses trabalhos resultam em instalagées onde
hologramas de varios tamanhos, com vasto arranjo de técnicas, sdo combinados
em Planos no Espaco. Os hologramas interagem com eles mesmos e com outros
materiais em especial, misturados em planos de adicao de luz colorida. Como
elemento de tempo e espaco, tem aspectos quase infinitos. Todavia, uma
mensagem direta ndo produz conhecimento em si mesma: parte da transformacéo
experimentada da visdo esta na beleza natural da luz. Unterseher propicia ao
espectador um ambiente fora do usual por ter este de adentrar um espaco escuro
que, por conseqléncia, altera a percepcao e a relacao entre obra e espectador.

Eis ai a uma interface com a Gravura em Luz: hologravuras, apresentadas
aqui. Percebo contato na preocupag¢ao com a imagem e com o fruir do observador,
que propicia, a principio, confusdo visual. Embora Unterseher construa e enfoque
sistematicamente essa construcdo nas cores, suas mandalas transmitem algo de
impalpavel, imaterial, efémero — supondo-se que sao feitas, a principio, de
misturas de cores-luz conduzidas pelo olhar do observador. Ressalve-se o jogo
ilusério provocado na visdo pela movimentacdo do espectador, criando a cada
instante uma alterndncia de cores na imagem por causa do espectro de luz.
Todavia, se as cores vistas na Matrix sdo ampliadas como combinacédo e

diversidade destas, visto que o artista lida com aparato tecnolégico para isso
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acontecer, as cores vistas nas Gravuras em Luz: hologravuras s&o aquelas
apresentadas pelo espectro de luz: azul, verde, laranja, vermelho, sem
combinacdes de outras cores misturadas.

Esses dois artistas se amparam na holografia para trabalhar a luz como
expressao do sensivel, referéncia ao significado do meio holografico numa idéia
de transcendéncia da matéria. Mazzero e Unterseher possuem formagédo na area
das artes e em processos relativos a ciéncia/ tecnologia. Esse dado confirma o
envolvimento com tais meios e a maior acessibilidade dos artistas. Na obra de
Mazzero nota-se a preocupagdo com O espaco circundante, haja vista que o
espectador deve caminhar entre as toras num primeiro momento e, depois,
observar sé o conjunto; o ambiente € iluminado (claro), permitindo essa interagao,
e o0s hologramas sédo observaveis em luz — sdo imagens gravadas em filme. Em
Unterseher vé-se, também, uma preocupacdo com 0 espaco onde a imagem
holografica esta inserida; contudo, 0 ambiente, ao contrario, deve ser negro para a
observacao por se tratar de imagem de luz projetada no espaco. A imagem se
apropria do espectador para aludi-lo opticamente no momento de movimentacao
— as cores variam conforme o deslocamento do espectador.

Inseridas no espaco vazio e negro (Unterseher), que toma por completo os
sentidos do espectador, e enfatizando o carater espectral (Mazzero), essas duas
obras se aproximam do que as hologravuras propéem como meio ao espectador.
Naquele artista, a imaterialidade da linha (gravuras) solta no espaco negro; neste,
a idéia de conjunto das imagens num site determined especifico para sua
contemplacdo. As imagens de ambos sdo de conteudo signo matérico (seiva/
liguido; geometria/ mandala) que usam o meio holografico para se submeter a
imaterialidade, além de lidarem com a efemeridade desses significados. A quebra/
decodificagdo dos elementos (luz, espaco, instalagdo), com o apelo sensual da
cor, faz ambas as obras prenderem a atencao do espectador e provocar uma nova

visao diante do real.
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c a pitulo 3

Calcogravura: TéEcnica Medievallevada a Tecnologia
do Século XXI

Asméaquinassio simplesmente, pensamento
manifestado. A tecnologia ndo é algo fora de
nés|[...].

IRWIN e TURREILL apud BARROS, 1999
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3.1 Retrospecto Grafico

A arte traduz a luta do homem no dominio de superficies ao longo do
tempo. Nessa luta, o gravador produziu imagens em pedras, chapas de metal,
lascas de madeira e, recentemente, na tecnocultura, em que o suporte da lugar a
iconografia de cunho numérico ou digital. A técnica de gravura consiste na
produgdo de uma imagem gravada em superficie que permite imprimi-la noutra
superficie varias vezes. Pode-se dizer que essa técnica se faz em trés atos
distintos: gravacao, impressdao e multiplicacdo, ou impressao multiplicada da
imagem.

O ato de gravar pressupde a agao de instrumento cortante sobre superficie
dura. Gravar € abrir com buril, esculpir em material duro, entalhar, incisar, abrir ou
fazer corroer. A impressao ocorre pelo contato da superficie gravada — a matriz
— com a superficie que devera receber a imagem. A transferéncia da imagem
para o papel se da por meio da tinta. A gravura faz parte de uma etapa importante
do desenvolvimento do homem, que descobriu em cada época o instrumental para
dominar suportes distintos. Mais que isso, constituiu ferramenta valiosa e
poderosa da vida e do pensamento moderno, dada sua relevancia como
transmissora de informacao.

Os processos de gravura estdo na origem da producdo e reproducédo de
textos e imagens; o primeiro livro impresso datado conhecido foi feito na China, no
século IX, e as imagens impressas mais antigas sdo do Japao do século XII. A
técnica mais antiga € a xilogravura, cuja matriz de madeira e cujas impressdes
manuais sdo executadas em prensas rudimentares. Assim, é nos séculos XVIl e
XIX o momento de extraordinario brilho da xilogravura japonesa. No Japao, a
escola Ukiyo-e, em Toquio, dedicou-se a retratar atores de teatro e cenas
corrigueiras a preco modico na sucessdao das tiragens. Popularizou-se,
multiplicando a xilogravura aos milhares e engrandecendo-a como obra auténoma.
De mais importante das gravuras Ukiyo-e € a maneira como chegaram ao

Ocidente no século XIX: as vezes como papel de embrulho para porcelanas.
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Chegaram e encantaram artistas europeus, a exemplo dos pintores
impressionistas. Nesse contexto histérico da gravura, procurarei estabelecer uma
linha de pensamento voltada ao percurso na Europa ocidental, por estar mais
préximo das origens do brasileiro, isto é, da colonizacdo do Brasil. Portanto,
excluo o universo da gravura oriental, origem da gravura de caracteristicas
artisticas antes mesmo dela surgir na Europa.

Como a técnica resulta da expressao de seu meio inserido em cada época,
€ pertinente falar do momento vivido pela Europa na passagem para a era
moderna. Dos varios nomes associados com esse movimento, cito Johannes
Gensfleish Gutemberg, que em 1496 criou o primeiro livro impresso na Europa
com caracteres méveis — marco na histéria da humanidade. O periodo era
conturbado: fim da ldade Média; inicio de um mundo que desejava renascer.
Epoca em que a intelectualidade da alquimia e o bruxedo conviviam ao lado do
desejo de erudicdo. Trava-se uma luta sem tréguas entre as ciéncias e as
concepgbes da magia. Homens meditam sobre reformas. Fundam-se
universidades.

Alguns fatores devem ser considerados no favorecimento da expanséo
dessa técnica de impressao: o invento do papel, que substitui o papiro egipcio € 0
pergaminho de peles; a extracdo do azeite de oliva, que criou condi¢cées para a
fabricacao de tintas; a vinicultura, que sugeriu as primeiras prensas; a ourivesaria
e, enfim, a possibilidade de p6r a disposi¢cao dos compradores edicdes maiores a
precos inferiores aos livros escritos a mao.

Considerada como mae da imprensa, parte da trajetéria do homem na
conquista da civilizacao, a prépria imprensa primitiva, sob a forma de livro popular
€ que 0 viu nascer em novas dimensodes, a gravura passa a ter papel importante
na producdo do livro: ilustracdo de textos de pequenas e grandes edicbes. Com a
difusdo da arte da impresséao, abriu-se mais espaco a democratizacédo da cultura,
a divulgacao de textos gregos e latinos, beneficiando universidades e o homem
comum, que teve mais acesso aos conhecimentos contidos em textos histéricos,

técnicos, religiosos e cientificos. Na trajetoria da tipografia, a gravura ndo se
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restringiu @ Europa: participou da colonizagcado de continentes encontrados pelas
expedicoes em caravelas.

A busca infindavel do homem de superar o estabelecido ou que deixou de
ser inovador o fez deparar-se com a possibilidade de criar linhas, pontos e circulos
mais finos e delicados; para isso, desenvolveu um novo suporte: o metal, que da
origem, no século XV, a calcogravura, em matrizes de bronze ou cobre. A
calcogravura aproxima a imagem do desenho manual, diferentemente da
xilogravura, que dava rusticidade a matéria no resultado final da gravura. Logo, a
calcogravura se tornou artigo de luxo a época. No fim do século XVIII, surge a
litogravura (gravura em pedra calcaria), que possibilita explorar os procedimentos
da linha e da mancha com requinte préximo ao da pintura. As imagens sao criadas
com lapis ou pincel, diretamente sobre a matriz; portanto, ai ndo ha gravacao com
incisdo ou corte, e sim registro duradouro da imagem. A invencao da fotografia e a
evolucao da industria gréfica tornaram obsoletos os processos de gravura que
conhecemos como forma de registrar e divulgar fatos, idéias etc., ainda que a
serigrafia permaneca como forma de estampar na industria téxtil.

A identidade da gravura como forma independente de arte ou meio de
expressao do imaginario artistico principia com a obra de Albrecht Durer, do fim do
século XV, que da origem aos critérios estéticos dominantes na gravura por mais
de um século. Embora esta lhe parecesse apenas uma maneira de se divulgar
como pintor, Direr deu a xilogravura uma resolucao plastica tao criativa que criou
outra linguagem, mais rica que a das corriqueiras estampas que cumpriam s6 a

funcéo ilustrativa.

Tendo em vista a pré-histéria das relagdes entre arte e tecnologia, pode-se
classifica-las nas de cunho o6ptico (gravura) e nas de cunho quimico (foto), cuja
confluéncia inevitavel sera no século XIX. Caso se considere aqui a técnica
fotografica como marco, tém-se, entdo, as imagens “pré-fotograficas”: aquelas
iniciadas pela xilogravura (séc. XIV) e continuadas com a gravura, sobretudo a
calcogravura (fim do séc. XV). Com isso, 0s meios providenciam a passagem da
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baixa para a alta definicdo da imagem em beneficio da exatidao informativa, que
culmina na litogravura (séc. XVIIl) e, depois, no tramado fotomecanico, em 1880.
Na passagem da sintaxe linear do buril da gravura para o ponto fotomecanico,
processos fotomecéanicos se apoderam da informacgéo visual, até entdo nas maos
dos gravuristas de interpretacdo, que ficam liberados (pela fotografia) da
verossimilitude (PLAZA, 1998).

No fim do século XIX, promovida pelos artistas Gaugin e Munch, surge a
gravura moderna: renasce a gravura como linguagem expressiva. Os gravadores
modernos se expressaram, sobretudo, por meio da xilogravura, da calcogravura e
da litogravura, enquanto a arte da segunda metade do século tem na serigrafia
seu principal meio de expressao grafica. Dai em diante, foi comum o artista
desenhar e gravar, ele mesmo, suas matrizes. Escolhe a gravura como opgao
pessoal de trabalho, como escolheria, caso melhor Ihe agradasse, outra técnica, e
costuma cumprir todas as fung¢des graficas: da gravagao a impressao.

Além de constituir uma linguagem de caracteristicas peculiares, a gravura é
a técnica que permite ao artista multiplicar e tornar visivel ao maior niumero de
pessoas o seu trabalho. Por isso, ao se pensar na gravura, € impossivel ignorar a
reprodutibilidade técnica, posto que a gravura inicia um modo de apreciar a arte. A
reflexdo de Walter Benjamin (1985) sobre a arte desse século, que se vale de
varias técnicas de reproducao, e a reprodutibilidade técnica em arte converge para

a perda da aura, propria as obras Unicas, na arte do século XX. Diz ele:

A aura € uma figura singular, composta de elementos espaciais e
temporais: a apari¢ao Unica de uma coisa distante, por mais perto
que ela esteja. E facil identificar os fatores sociais especificos que
condicionam o declinio da aura. Ele deriva de duas circunstancias,
estreitamente ligadas a crescente difusdo e intensidade dos
movimentos de massas. Fazer as coisas ficarem mais préximas é
uma preocupag¢do das massas modernas, como sua tendéncia a
superar o carater unico de todos os fatos através da sua
reprodutibilidade (BENJAMIN, 1985, p. 169).

Embora seja um processo técnico de reproducao de imagem, de fato

antigo, pode se reconhecer na existéncia da matriz gravada um tipo de aura caso
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se considere essa discusséo do ponto de vista do fazer, da agdo do artista sobre a
matéria. O gravador trabalha sobre o que ainda ndo é: a matéria bruta, que, sob a
acao da ferramenta de corte, tem sua matéria subtraida, resultando na imagem
desejada, acao do aqui e agora do gravador sobre determinado suporte. A pratica
da gravura é hoje, portanto, permeada por esse paradoxo.

Buti (1994) trata dessa questdo com enfoque da arte contemporanea:

Os aspectos qualitativos da gravura, ligados a reproducao, foram
historicamente superados a partir do emprego das técnicas
fotomecanicas. [..] Hoje com maior razdo, contando com
possibilidades de reproducao praticamente infinitas, a discussao
da gravura sO pode destacar seus aspectos qualitativos:
linguagem, materialidade, seu alcance como meio autbnomo a
servigco de uma poética (BUTI, 1994, p. 50).

Pela linguagem da gravura, o gravador procura incorporar novas formas do
fazer artistico, junto com os meios técnicos dos dias atuais. Na busca de um novo
representar, o ambiente dos ateliés de gravura, com seus artistas e impressoras e
todo o maquinario, inclusive artistas programadores de computador, sugerem
como vital a troca de conhecimento e as consequentes transformagdes. Com essa
qualidade plural, mais que qualquer outro meio técnico tradicional, a gravura
dialoga e incorpora avancos tecnoldgicos, dos quais se apropria para permanecer
como meio multifacetado com seu tempo. O gravador contemporéaneo nao se
prende a normas; antes, questiona, subverte e ousa. O préprio conceito de
gravura se amplia em decorréncia dessa liberdade. Surgem gravacoes efémeras,
monotipias, matrizes tomadas como gravuras, imagens multiplicadas sem matriz
etc; o que as diferencia é a auséncia de papel. Mas, quanto ao significado da
gravura, nao ha diferenca: mudaram-se sé os instrumentos para sua criagao.

Os diversos meios de invencdo na area tecnolégica nao param de se
multiplicar, tamanha é a aceleragdo dos processos de manufatura. A definicao de
gravura editada no Ill Congresso das Artes, em Viena (1960), esta distante do que
se vé hoje nas artes gréficas; alguns artistas j& ndo numeram mais seu material

nem permitem a assinatura, em muitos casos. Ndo se preocupam com
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originalidade: a tiragem é obra unica que seria composta de partes; a matriz
inexistiria, e as cdpias nao seriam mais reproducgdes, e sim originais (RESENDE,
2000). Nesses trabalhos, o que definird gravura é a énfase do artista nos atos

técnicos de gravacao, impressao e multiplicacao qualitativa.

3.1.1 Algumas técnicas de calcogravura

Para haver mais clareza e entendimento dos processos de gravura aqui
envolvidos com a holografia, descrevo dois tipos de calcogravura. Como cada
processo tem peculiaridades técnicas, convém descrevé-los para se entender
minha escolha, em especial a calcogravura, como meio técnico hibridizado com a
holografia. Mais que isso, por estar na atmosfera de procedimentos de gravura
que, de inicio, teve funcao utilitaria e, uma vez findo este estado, adquire
especificidades como meio propiciador de linguagens poéticas, percebo na
calcogravura novamente um estado de transposicdo de suas qualidades, seus
limites; reconheco nela um procedimento auténtico e capaz de se agrupar ou se
sobrepor a outro meio sem perder qualidades intrinsecas.

A calcogravura compreende géneros diversos: gravura a Buril (talho-doce),
agua-forte, agua-tinta, maneira-negra e outros. Para os fins desta pesquisa —
apresentarei técnicas usadas nas hologravuras —, descrevo ponta-seca e agua-
forte, empregadas no trabalho de laboratério. Essas técnicas exigiram materiais
especificos de calcogravura, indispensaveis a qualquer pratica desse meio
técnico. Para esta pratica contei com os recursos do Laboratério de Gravura do
DEART/ Visuais da Universidade Federal de Uberlandia (MG). Nos
procedimentos, a prensa tipografica capta a imagem no contato direto do papel
com o relevo da prancha, enquanto a prensa calcografica — em forma de mesa
onde a chapa (bergo) se move entre dois cilindros e recebe pressdo — exige mais
pressao para transferir para o papel a tinta depositada nas partes ocas. A seguir,
descrevo cada procedimento.
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Agua-forte

A técnica da agua-forte surgiu na Idade Média e foi desenvolvida por
armadores arabes para servir de decoragdo a armamentos. Foi pratica comum no
século XV no sul da Alemanha, onde foram produzidas as primeiras gravuras
impressas em papel e, por muito tempo, subordinou-se a xilogravura e a gravacao
em cobre. No século XVI, foi usada com o buril por gravadores de Antuérpia e

outras cidades da regido especializados na reproducgéo de trabalhos graficos.

FIG.8 VAN RIJN, Rembrandt. Menina com cesta. 1642.

Nas duas primeiras décadas do século XVII, varios artistas holandeses a
experimentaram, buscando realcar tonalidades para obter efeito atmosférico nas
gravuras de paisagem. A obra de Rembrandt van Rijn (1606—1669) deixa entrever
seu interesse pelo desenvolvimento da técnica: a agua-forte (ver Fig. 8) aparece
mais que na obra de seus antecessores.

A agua-forte é técnica recorrente, também, na producdo de gravuras cujo
suporte € uma chapa de cobre coberta por verniz — mistura resistente ao acido
nitrico composta de piche, resina e cera. Os tragos do desenho sdo marcados
sobre a fina chapa de cobre por meio de uma ponta de gravar, de modo que o
cobre seja exposto onde a ponta penetra no verniz. Outro acido comumente usado
€ o percloreto de ferro, mais lento e menos toxico que o acido nitrico; tem a
vantagem de gravar verticalmente com mais precisdo, aprofundando as talhas
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sem alarga-las, e com mais controle sobre a gravagéo. A chapa de cobre € imersa
no acido diluido, e as partes expostas ao acido ndo mais protegidas pelo verniz —
ou seja, os tracos do desenho — sofrem corrosdo, que faz surgir sulcos na
superficie do metal. Quanto mais tempo a chapa permanecer imersa no acido,
mais profundos serdo os sulcos. Apdés o periodo de morsura, pde-se a placa
imediatamente em agua corrente para que neutralize a acao do mordente. Para se
obterem tracos mais fortes que outros, a chapa é removida do banho de imersao,
os tracos com nivel de corrosdo esperado sao cobertos com um verniz resistente
ao acido, e a chapa é outra vez imersa no banho. Os tragos com maior nivel de
corrosdao — portanto, mais encharcados de tinta — aparecem mais escuros na
gravura. Essa € a técnica basica da agua-forte.

Os procedimentos descritos a seguir sdo comuns para todos os tipos de
calcogravura. Como fim da gravagao, da-se inicio a preparagdo do material para
imprimir as imagens: o verniz € removido da chapa, que, uma vez limpa, deve ser
coberta de tinta com um rolo de espuma ou rodo; a chapa € limpa com a mao e
toda a tinta, cuidadosamente removida; s6 os sulcos ficam cobertos. O préximo
passo € cobrir a chapa com papel levemente umedecido; em seguida, chapa e
papel passam por uma prensa, em que o papel absorve a tinta depositada nos
sulcos, produzindo uma impressao invertida do desenho sobre a chapa.

Ponta-seca

Ponta-seca € o termo que designa a técnica executada com uma ponta de
aco agudo, preparada no esmeril ou ponta de vidia, ideal para se rasgar
intensamente a chapa de metal. Diferentes gradagdes de tracos podem ser
obtidas pela repeticdo do processo; entretanto, ha muitas maneiras de variar a
densidade dos tracos. A mais comum é usar a ponta-seca e o buril, desenhando-
se diretamente sobre a chapa de metal sem vedantes como verniz ou cera; o
procedimento é direto. E habito se usarem placas de aluminio, latdo ou cobre,
embora sejam distintas as caracteristicas técnicas de cada material. As
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ferramentas sdo trabalhadas na posicao vertical sobre a superficie da placa. A
ponta-seca revela maior variedade de valores plasticos em razdo do atrito da
ponta sobre o metal, que produz linhas finas ou grossas com rebarbas laterais nos
sulcos que retém a tinta quando a chapa € limpa e dao uma textura ligeiramente
enrugada ou aspera aos tragos impressos. Essa técnica ndo permite tiragem
extensa porque, dada a pressdo dos dois cilindros da prensa sobre a placa, as
rebarbas das talas sdo esmagadas e perdem intensidade.

Os procedimentos de tintagem e impressdao sdao os mesmos citados para
agua-forte. Contudo, em ambas as técnicas € possivel criar variacbes sobre a
gravura, aplicando-se a tinta sobre a chapa de maneiras diferentes. O artista pode
deixar mais ou menos tinta nos sulcos para obter, respectivamente, uma estampa
mais escura ou mais clara. Pode-se conseguir outros efeitos deixando-se s6 um
pouco de tinta sobre a superficie da chapa em vez de limpa-la por completo. O
resultado € uma coloracdo escuro-acinzentada sobre a estampa denominada
“tonalidade de superficie”.

3.2 Alargamento de linguagens

Criado por Marshall McLuhan nos anos de 1960 ao se reportar ao mundo
das comunicagées, o conceito de “meios hibridos” nos diz 0 quao significativo € o
encontro de varios meios e como essa juncdo € o momento de criar
possibilidades. Em varios periodos do século XX, tal movimento é observado para
se compreender o sucessivo rompimento de categorias técnicas, sobretudo no
campo das artes visuais, em que o artista € um perito nas mudancas de
percepcao. Em geral, todas as vanguardas do século XX se referem, de perto ou
de longe, a ciéncia, seja através do hibridismo (ver Fig. 9) dos meios ou de

interfaces correspondidas entre si. Elas encontram

[...] ai as razbes que a confortam na sua ruptura com o
Classicismo, 0 seu sistema de representagdo e um método, ou

65



mais precisamente um certo rigor de pensamento, mesmo no
delirio e no fantasma, o que lhe da credibilidade (COUCHOT,
2003, p. 133).

A esse novo meio, agrega-se a nova postura do artista diante da obra:
preocupacao com procedimentos constituintes desse meio. A partir da década de
1960, ndo é mais a obra de arte que importa para o artista, e sim as possibilidades
em aberto que ela permite ao espectador, complementando o inacabado como
processo criativo e interativo (RESENDE, 2000). Considerando-se que um meio
técnico nunca esta fechado em si — seria erro extremo limitar sua capacidade
significante a uma sé funcionalidade —, os limites que poderiam ser impostos
estdo sendo ultrapassados justamente por ndo barrarem o olhar sensivel do
artista.

FIG.9 SCHOENACKER, M. | Slept and dreamed that life was beauty. 1988.

Dessa maneira, pode-se dizer que tal modo de reinvencao, agrupamento e
sobreposicao estdo em constante mudancga, permanentemente contextualizados
no nada. Isso porque, se 0os meios ndo se fixam, também ndo se esgotam —
antes, recriam e langcam novos desafios a cada tempo (ver Fig. 10).

O que importa é perceber que a existéncia mesma dessas obras, a
sua proliferacdo, a sua implantacdo na vida social colocam em
crise 0s conceitos tradicionais e anteriores sobre o fendmeno
artistico, exigindo formulacbes mais adequadas a nova
sensibilidade que agora emerge (MACHADO, 1996, p. 24).
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Embora se refiram as tecnologias em especifico, as palavras de Machado
se conformam ao contelido aplicado aqui as categorias técnicas das artes visuais.
Em geral, o publico se incomoda com a presencga de obras alheias a tecnicidade
rotineira com que estda acostumado. Apreciar isoladamente um desenho, uma
pintura, uma gravura ou uma escultura € mais simples e exige menos da
capacidade sensivel do espectador do que em relacdo ao alargamento das

linguagens, seja desses meios entre si ou entre tecnologias.

FIG.10 RAMIRO, R. A queda. 1995.

A situagdo se complexifica quando sao inseridos nessa mistura meios
tecnoldgicos de caracteristicas incomuns. Nos ultimos 50 anos, uma grande
quantidade de tecnologias foi desenvolvida para o mercado grafico em geral; e a
arte tem incorporado algumas delas — ainda que, muitas vezes, haja confusédo ao
se traduzir sua nomenclatura para o portugués, como no quesito impressao de
imagens: serigrafia ou silk-screen? Screenprinting, screenprinting com verniz,
fotolitogravura ou off-set? Fotogravura ou photo-etching? Stencil, letterpress,
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screenprint sobre adesivo de vinil, fotostat, xerografia, agua-tinta sobre xerox,
heliografia ou blue-print? Aqui se incluem, também, transferéncias de tatuagens,
fax-arte, novas técnicas de ampliacédo fotografica a base de processos digitais de
impressao como cibachromme, dye-transfer prints, chromo-genic prints, fresson
print, e ainda a familia das impressoras digitais: inkjet printing, iris printing, dentre
outras (RESENDE, 2002).

Nesse contexto, acredito que, a principio, as Gravuras em Luz:
hologravuras despertem mais curiosidade, e menos apreciacao, como obra de
criagao sensivel, sobretudo aqueles cujo olhar esta condicionado pelo tempo do
cotidiano. Ao observador é preciso parar o tempo e se ater ao conjunto de fatores
que conduzem a imagem holografica, e ndo s6 ao que se |he mostra
evidentemente gratuito. Dessa forma, ele percebera a real esséncia do trabalho
artistico, a total auséncia de funcionalidade e a despreocupag¢ao como forma linear
de entendimento. Esses trabalhos implicam novas formas de ver, novos critérios
de avaliacado e novos conceitos de beleza.

Se, para Marshall McLuhan, os meios hibridos resultam de agregacao para
propiciar um novo meio, € compreensivel que esse ato resulte de uma nova
maneira de conceber a criagdo. O reorganizar desse pensamento deve estar
desprovido de uma realidade légica: deve se afastar de qualquer sistema comum
a outros meios e ver 0s objetos/eventos familiares sob uma nova luz: hdlons
mentais (KOESTLER, 1981). No que se refere ao alargamento das linguagens e a
idéia de transito de informacdes através de interfaces couchoniano, constréi-se o
pensamento criativo origindrio nas Gravuras em Luz. A sobreposi¢cdo do meio
gravura e holografia permitem visualizar as caracteristicas inerentes a cada um,
assim como possibilita a interface entre arte e ciéncia.

A aproximagdo aqui proposta ndo busca equiparar arte e ciéncia; pelo
contrario, pretende ressaltar cada uma em sua natureza, sobretudo a arte, quanto
a enriquecer e renovar o imaginario (ver Fig. 11). Nao pretendo criar um trabalho

que confunda sua fung¢ao cognitiva sensivel com a funcionalidade de que a ciéncia
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se presta. Para Couchot, é importante manter uma diferenga entre a certeza da

ciéncia e as incertezas da sensibilidade postas pela arte.

O sonho de uma fuséo entre arte e ciéncia é um pesadelo. A arte
ndo € uma ciéncia esbogada cujo destino seria chamado a se
confundir — um dia ou outro — com a ciéncia. [...] parece
necessario, pelo contrario, no momento em que a arte esta a este
ponto dependente da ciéncia e da tecnologia, de manter sua
diferenca (COUCHOT, 2003, p. 309).

Nesse sentido, o equipamento holografico vem na forma de
alargamento da percepcao visualizada nas linhas produzidas pelas
gravuras. O pensamento €, entdo, reformulado sobre a idéia de
uma gravura que se apropria de um suporte de luz para sua (re)
apresentacdao, e ndo na suposta substituicdo da holografia pela
calcogravura.

Na verdade, desde que se instaurou a relacdo entre
homem, mundo e maquina, ela tem se ampliado com rapidez,
sobretudo a partir da década de 1950, época dos primeiros
trabalhos e questionamentos da arte e da tecnologia. Toda arte
produzida com base na juncdo de tecnologia passa por este
paradoxo — de equiparacdo com a ciéncia; contudo, esse nao
deve ser o enfoque central dessa discussao; antes, devemos
recolocar essa relacdo no sentido de exaltar sua condigcdo de
elemento formativo como propositor de uma idéia (PLAZA, 1998).

A Gravura em Luz: hologravuras anseiam por um olhar
curioso, na medida da sensibilidade, em resposta a suas
proposicées; buscam alargar suas linguagens por meio da
holografia, descontextualizando o suporte usual como forma
expandida do ato criativo. A interface com a tecnologia surge a
medida que tomam partido do meio holografico para sua

existéncia, mas ndo como unico meio para esse fim.
FIG.11 PAULINO, R. S/ titulo. 1997.
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Nesse contexto, torna-se importante perceber e “relevar o fato de que as
possibilidades de interfaces entre o homem e a maquina abrem perspectivas e
expectativas em relacdo ao ato de criar” (MACHADO, 1996, p. 93) que poderao
certamente ser mais bem assimiladas apds um distanciamento desta época.

A fim de propor a construcao de tal poética visual, penso estar no papel de
filtro desses novos meios tecnoldgicos que se apresentam ao homem para
aproxima-lo da realidade perceptual que o envolve. Afinal, esse € um dos papéis
fundamentais do artista.

3.3 Processos hibridos'' em gravura: laboratério de criacdo de
imagens impressas

Nesta pesquisa, algumas misturas de técnicas foram feitas para se verificar
a possibilidade de produzir imagens (ver Fig. 12) com base nessa intencao e que
abriu consideravelmente o campo experimental em gravura, seja em oficinas
escolares ou no atelié. Ampliam-se, portanto, os limites da barreira técnica a
servico da busca poética do artista. Dentre os objetivos almejados, estdo a
necessidade de estipular pardmetros relativos ao empirismo técnico, tais como
estipular tamanho padrdo para as gravuras e estabelecer limites para imagens a
serem trabalhadas. Os resultados surpreenderam, tanto no empirismo técnico
quanto no levantamento de dados. Constatou-se que sao poucos os artistas que
usam a grafica mista em seus trabalhos, confirmando que a gravura é foco de
resisténcia de purismo técnico das formas tradicionais da arte.

" Em 1998, desenvolvi pesquisa cuja hipdtese era a de que a hibridizacdo das técnicas é

perceptivel na arte contemporanea. Tomando o principio da hibridizagdo como técnica de
descoberta criativa em diversas areas do conhecimento, a pesquisa foi desenvolvida e fomentada
pelo Programa Institucional de Bolsas de Iniciacao Cientifica (PIBIC)/Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e Tecnologico (CNPq) e foi feita entre julho de 1997 e julho de 1998,
quando eu era discente do curso de Artes Plasticas da Universidade Federal de Uberlandia. A
partir de entéo, interessei-me por todos os aspectos relativos & gravura e ao hibridismo entre meios
técnicos para a concepgao de um novo imaginario. Assim, debrucei-me sobre a obra de autores
como MacLuhan, Argan, Benjamin, Ostrower e outros.
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FIG.12 AZEVEDO, P. S/ titulo. 1998.

Outra hipétese confirmada foi o principio de rompimento desse estado de
coisas rumo a renovacao das técnicas préprias da arte e a sobreposicao de
tecnologias ou hibridizacdo de meios, constante no imaginario artistico, assim
como o acesso facilitado e de menor custo aos novos meios tecnolégicos —
realidade diferente de uma década atras.

Assim, ao olhar para tras e reconstruir o percurso de varios anos de estudo,
o artista se reafirma como ser que usa, também, métodos sistematicos para
construir uma poética séria voltada, de maneira concisa, a aprendizagem e ao

ensino de seus meios inerentes.

3.3.1 Claudio Mubarac

Artista brasileiro nascido em Rio Claro, Sado Paulo, em 1959, Claudio
Mubarac reside na capital paulista desde 1978. Graduou-se em Artes Plasticas e
obteve seu doutorado em 1998, pela Escola de Cinema e Arte da Universidade de
Sao Paulo (ECA/USP). Atua como professor na area de gravura na Fundacéao
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Armando Alvares Penteado (FAAP/SP) e coordenador do Atelier Livre de Gravura
do Museu Lasar Segall.

A producdo de Mubarac sugere uma nova postura ante sua formacéao
gréfica (em meados da década de 1990) ao questionar a estrutura constitutiva da
gravura e eleva-la a patamares estéticos e artisticos diferenciados na producgao
gréfica nacional. O trabalho de Mubarac aqui apresentado (ver Fig. 13), que da
continuidade as indagacdes nesse processo de busca dos elementos estruturais
da gravura, promove a juncao com outras artes. Intitulado Sobre a danca da morte
(2), o trabalho integra uma suite e mostra um imaginario voltado a um figurativo
que se apropria de imagens e corpos fragmentados obtido pela representagéo
direta do real (fotografias, fotogravuras) ou pelo lirismo de seus grafismos sobre a

matriz da gravura.

FIG.13 MUBARAC, C. Sobre a danca
da noite (n°2). 2004.

Segundo Chiarelli (2006 apud MUBARAC, 2006), é nesse ambiente de
recusa e necessidade de marcar sua presenca fisica nas estampas que se pode
entender o descaso de Mubarac pela capacidade multiplicativa da imagem
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gravada e seu interesse pela estampa unica ou feita em pequenas edi¢des. Com
essa postura, o artista procura nomear a gravura, dando uma renovagao ao status
de sua producao com carater de objeto unico.

As Gravuras em Luz se aproximam da obra de Mubarac ao tentarem
apresentar um compromisso com a prépria poética, com carater de alargamento
das linguagens e o experimentalismo no que se refere a subversédo do estado de
constituicdo dos procedimentos sobre as matrizes, assim como a agregacao de
outros meios. Mubarac usa seu corpo para investir nas matrizes, da mesma
maneira que os trabalhos aqui apresentados por esta pesquisa subvertem a
propria gravura impressa (matriz), para adquirir repouso na projecao holografica
da tela difrativa. Mubarac agrega elementos como fotografia, metais, suportes de
impressao para apresentar esse estado rico de experimentalismo, da mesma

forma que se agregam diapositivos e luz nas Gravuras em Luz.

3.3.2 Beatriz Rauscher

Esta artista do interior paulista, nascida em Casa Branca (1960), formou-se
em Artes Plasticas, na Fundagdo Armando Alvares Penteado (FAAP), em Sao
Paulo; em 1994, obteve o titulo de mestre, na Universidade Estadual de Campinas
(UNICAMP), e, em 2005, o de doutora na Universidade Federal do Rio Grande do
Sul (UFRGS), ambas as qualificagcbes em artes visuais/poéticas visuais.
Atualmente é docente e chefe de Departamento do Curso de Artes Plasticas da
Universidade Federal de Uberlandia, aonde também, é Diretora Geral da
Comissao do MUnA (Museu Universitario de Arte — UFU).

Rauscher tem carreira consolidada em procedimentos de carater graficos
no que se refere a gravura. Sua busca por novas formas de expressar
poeticamente em artes a levou a superar os limites em que se encontra a gravura
de feicao académica. Seu trabalho promove uma interface de linguagens em que
a esséncia de sua formacao alicerca tais conjeturas.
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FIG.14 RAUSCHER, B.
Estilhacadas. 2004.

No trabalho artistico Estilhacadas (ver Fig. 14), resultante de seus estudos
de doutoramento, Rauscher apresenta fotografias de topo (corte transversal do
tronco da arvore) projetadas através de diapositivos, nos quais elas se modulam e
adquirem os contornos do espaco a que se destinam. O tema proposto por ela vai
além do que se apresenta a principio; ela diz que:

as imagens revelam a acdo do tempo a que foram submetidas
essas arvores antes e apos terem sido cortadas. [...] definem-se
principalmente no modo pelo qual sdo apresentadas. Na sua
simbiose com o espago (RAUSCHER, 2005, p. 61).

Como se trata de diapositivos projetados no espaco, sdo imagens que se
constroem pela luz, por isso se aproximam dos trabalhos plésticos desenvolvidos
nesta pesquisa. Com efeito, a imagem permite passagens diferenciadas da luz em
sua construgdo devido a irregularidade dos veios da madeira fotografada por
Rauscher, assim como as Gravuras em Luz, ao conduzirem essa passagem
através da variacdo de percursos criados pelas linhas na calcogravura. Essas

interfaces entre os trabalhos de Rauscher e os desta pesquisa reafirmam a
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atualidade do que propéem as Gravuras em Luz ao recorrerem a meios como a
luz para alargar as linguagens inerentes aos procedimentos graficos.

Posto isso, Mubarac e Rauscher promovem uma pesquisa em busca de um
novo patamar para as artes graficas, atualizando-se de maneira original em suas
producdes poéticas para alcancar um alargamento de linguagens em conjunto
com as caracteristicas inerentes a formacao de cada um em gravura. Assim, as
Gravuras em Luz — proposta desta pesquisa — identificam-se com a producao de

Mubarac e Rauscher por exigirem da gravura sua atualizagdo como meio original.
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c a pitulo 4

Percepcoes de um Percurso Linear

Fu tenho a lnha costurada na minha méo.
EDITH DERDYK 1997
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4.1 Do caos a ordem

Neste capitulo, procuro compreender como se da a criagdo no inconsciente
artistico. Para tanto, busco subsidios em alguns autores fenomenologistas;
também recorro ao semioticista Julio Plaza, pois considero que sua producao
intelectual e artistica é impar no que se propoe e faz interface com esta pesquisa.

No dizer de Plaza,

Para o filésofo, se queremos conhecer o ser da coisa, temos de
investigar e nao podemos nos abandonar as nossas percepcoes; e
mais: temos que comecgar pela humilde tarefa de entender o
significado da palavra ser. [...] ndo é a coisa que 0 conhecimento
apreende, mas o seu ser, ou a sua esséncia. O ser de uma coisa
nao é a coisa, nem uma hipercoisa: € um esquema intelectual. O
seu conteudo revela-nos 0 que a coisa é, e 0 que a coisa é esta
constituido pelo papel que a coisa representa na vida. (PLAZA,
1998, p. 3).

As palavras de Plaza deixam entrever o quao abrangente é a constituicao
do pensamento artistico e 0 modo como este pode parecer simplista se visto sem
o devido aprofundamento. A constituicdo do processo criativo, a maneira como ele
se efetiva e modo como isso significara para artista e espectador sao fatores
primordiais da obra de arte. E embora esta tenha, em sua constituicao, uma parte
empirica, fisica-matérica, como afirmou Plaza, o processo criativo € um esquema
intelectual, antes de ser qualquer outra coisa.

Ao tratar do ato de materializar o pensamento em obra com base no
pensamento de Heidegger, Beaini assevera um ponto de vista diverso do de Plaza

ao dizer que,

Essas matérias sdo entes que, colocados a servico do homem-
artista, revelam na obra de arte, seu Ser. Tanto para os Gregos
como para Heidegger, a matéria ocupa um valor fundamental na
obra: sem ela seria impossivel a sua concretizagdo, o
estabelecimento da forma. A obra de arte enquanto constituida
pela matéria, acede ao que Ihe é mais préprio: a capacidade de
revelacao (1986, p. 38).
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Se Plaza em o processo é pensamento, esquema intelectual, em Heidegger
—com base Beaini (1986) — essa postura é relativa a matéria eleita pelo artista,
onde este se apropria de sua capacidade de revelacdo. Por isso, vejo 0 processo
— da mentalizagdo a concepgao, exposicao e fruicdo — como partes de um todo
intrinsecamente ligado e consequentemente indivisivel. Mundo e sujeito sdo néo
sé inter-relacionados, como também interdependentes, para que possam existir;
como se auto-alimentam-se, isso dificulta o estabelecimento de fronteira entre o
inicio de um e o fim de outro.

Ao estabelecer essas relagcdes em que o individuo busca compreender sua
existéncia no mundo de maneira nao compartimentada, a obra de arte surge como
possibilidade de aproximacdo. De fato, mundo e sujeito ndo se separam a critério
de existéncia real; mas séo desligados pela auséncia de comunicagao perceptiva
do individuo com seu entorno. Merleau-Ponty ressalta a importancia de se
abandonarem tais fronteiras sensoriais para haver uma aproximagao com o

mundo em sua totalidade, pois,

a unidade das coisas permanece misteriosa enquanto
consideramos suas diferentes qualidades como dados que
pertencem aos mundos rigorosamente distintos da visao, olfato,
etc (MERLEAU-PONTY, 1948, p. 19).

Como mediador dessa relacao, a arte da percepcao procura fazer a ponte
entre 0 mundo que se apresenta externo e 0 mundo interno ao eu.

Se enquadradas nesse contexto de existéncia, acredito que as Gravuras
em Luz: hologravuras promovam uma aproximac¢ao do seu entorno (espago) com
as sensacdes perceptivas do individuo observador. Ao entrar num espaco
promovido para desligar o tempo — o relégio — e inseri-lo num mundo que é o
avesso do estado externo, o observador penetra numa atmosfera criada para
transmitir sensacoes que vao do prazer a desorientacdo — as quais, mesmo tendo
origem fisica, escapam-lhe a compreensdo por serem desconhecidas. Nesse
sentido, inseridas em espagos de total escuriddo, a Gravura em Luz: hologravuras
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— que lidam com esses aspectos — levam o observador a se entregar a algo que
se mostra, mas néo deixa explicitas as circunstancias que o definem.

Contudo, o observador é instigado a entrar no espaco e sofrer as
consequéncias do que lhe aguarda nesse espaco vazio de objeto, onde a luz da
holografia o conduz a sua presenca. Sobre esse tipo de conducdo ao espaco
escuro, Merleau-Ponty diz que,

quando o mundo dos objetos claros e articulados encontra-se
abolido, nosso ser perceptivo, amputado de seu mundo, desenha
uma espacialidade sem coisas. E isso que acontece a noite e
também nos espacos escurecidos (MERLEAU-PONTY, 1999 apud
RAUSCHER, 2005).

Mergulhado nesse espaco, o observador sente de inicio os incobmodos de
se adaptar ao ambiente com auséncia de luz, o que provoca estados de ser
variaveis de observador para observador. Apds o primeiro momento, o observador
comeca a se integrar ao espago escuro, Como se seu corpo perdesse os limites de
contorno, e assim ocorre 0 processo de maior percepg¢ao da obra, quando ele se
depara com imagens de hologravuras projetadas no ar.

A experimentagao direta desse fendmeno luminoso — gravuras em luz — é
a génese deste trabalho e, também, o emprego de elementos minimos — como a
linha — para atualiza-lo, de maneira a expressar a imaterialidade do objeto de arte
e compor a atmosfera perceptiva. A luz e 0 espago se integram com a percepgao
do observador. Barros, que pontua trabalhos preferencialmente com a percepc¢ao,
diz que:

A arte passa a ser a percepgao, ndo mais o contexto e objetos
presentes. E uma experiéncia estética, individual e subjetiva, com
origem num momento perceptivo, sempre nova, em resposta a um
determinado lugar e momento (1999, p. 26).

Para consagrar o ato da visdao como o trabalho em si, essas gravuras em
luz procuram relacionar, na totalidade, as formas de percep¢ao do individuo com o
mundo, perdido em seu cotidiano, aproximando o publico do @mago do trabalho
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para lhe questionar se este faz sentido, como se sente em relagéo ao trabalho e o
que este significa.

Com apelo diferente no modo de pensar — enfocando a integracao e o
holismo —, a arte ndo se fundamenta mais em objetos discretos; em vez disso,
apresenta um fluxo de processos e dindmicas de campos interpenetrantes de
energia — que pode ser considerada como o potencial do individuo em vivenciar o
fenbmeno das gravuras em luz no ato da visdo que desencadeia uma percepcao
mais aproximada da realidade de seu corpo em relacdo ao mundo. Antes de se
tornarem imateriais no processo holografico, as gravuras em luz sao
materializadas em calcogravura. Resultado desse alargamento de linguagem da
calcogravura, a linha surge como elemento de composicao para constru¢ao como
referéncia de imagem projetada no espaco. Como linguagem poética, a linha se
consolidou como referéncia nos ultimos anos na producao artistica desenvolvida
por mim. A seguir descrevo como esse estado de busca se efetiva e qual € o
significado dessas linhas para esta pesquisa.

4.2 A linha imaginaria apresentada

Para esclarecer como houve o insight das imagens para as gravuras
holograficas, convém significar e dar significado ao elemento de composicédo
visual linha como o conectivo central do processo de criacao materializado em luz.

Nesse momento significativo,

O artista, encontrando o Ser, capta o seu conteudo [...] ele busca
transporta-lo [...]. Surgem as obras de arte, porque por estar-ai é
necessario transmitir aquilo a que teve acesso, criar. Transportar
quer dizer: conduzir, encaminhar ao manifesto, passar da
imediaticidade do ente a profundidade do Ser (BEAINI, 1986, p.
114).

Contudo, o instante — o insight — do nascimento da obra guarda teias

complexas de relagdes que confundem o olhar do artista: muitas vezes, ele se vé
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tomado pela ansiedade ou até incapacidade de acompanhar seu fluxo criador e,
assim, tenta transpor seu imaginario para algum meio de linguagem, passando por
varias etapas de aperfeicoamento ou lapidacdo das idéias. Nesse processo,
algumas se perdem, outras alcancam a solucao plastica. Reconheco, portanto,
que a imagem é sempre uma forma estruturada; sintese de um pensamento
plastico, de emocdes e valores, tendo em vista que esses valores e pensamentos
raramente sdo verbalizados: o artista nem sequer precisa vaza-los em palavras
para depois traduzi-los em forma. Ele pensa diretamente nos termos de sua
linguagem visual, ou seja, pensa em cores, linhas, ritmos, propor¢cdes
(OSTROWER, 1991).

Nesse processo criativo, nesse exercitar quase diario, sempre que
considerava meus desenhos, eu me deparava com um mesmo grafismo de formas
e linhas simplificadas. E claro, que de alguma maneira cada individuo tem suas
proprias referéncias, proprias de sua identidade e que se expressam onde quer
que ele va for. Mas, nesse caso, tornou-se recorrente demais para nao ser
percebida. Na esséncia, esses grafismos tém o primordial em todo o percurso
tracado. A principio presa a uma significacdo como forma (imagens organicas,
ovoides, “peixes”), a linha se desvencilha, depois, da forma para adquirir tatilidade
na condicdo de superficie individual existente (acdo do &cido no metal na
construgao da imagem).

Nesta pesquisa, a linha continua presente, mas com caracteristicas
inerentes a propria técnica aplicada. Se em ambos os trabalhos anteriores (as
pesqgisas de graduacdo e Especializagdo) o cunho observado estava na
representacdo da forma e em sua tatilidade como imagem material/matéria
construida, agora a linha pede status de imaterialidade, de leveza espacial e,
sobretudo, de luz, decorrentes da projecao holografica. Assim, tanto o elemento
visual quanto a matéria se mesclam para se auto-alimentarem num holos
continuo. A eleicdo de tal elemento nunca ficou — a meu ver —claramente
compreendida. Para tanto, seria necessario eu me distanciar de mim mesma como

autora deste trabalho para conseguir avistar tal finalidade.
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FIGS.15,16,17 AZEVEDO, P. S/ titulo, 2004.

Recorro a Ostrower, na tentativa de compreender, a0 menos por um
instante, essa relagao:

A escolha tematica, de certa forma, se vincula a aspectos afetivos,

dos quais o artista na maioria das vezes, nem se da conta; e nem

precisa. E uma questao de afinidade pessoal, que ndo se restringe

a imagem, mas também aos aspectos técnicos e estilisticos do
trabalho (OSTROWER, 1991, p. 41).

Ainda segundo Ostrower (1991), as linhas configuram um espaco
unidimensional em que se pode introduzir o tempo — de carater ritmico. Assim
estara composto o espaco constituinte do clima expressivo da linha, espaco entao
a mercé do imaginario humano. Por se tratar de elemento abstrato de sua prépria
criacdo, é impossivel encontra-lo na natureza. Numa palavra, ela evoca ambiéncia
intelectual.

As composicoes das gravuras holograficas ndao se mostram
unidimensionais —isso se da simplesmente pelo fato de a linha ter absoluta
influéncia técnica da projegdo holografica. S&o linhas tridimensionais — altura,
largura e profundidade —, com forte carga emotiva nas cores e que configuram
tempos sem espaco, movimentos sem expansao. Logo, sé poderiam ocorrer tais

composi¢cées no meu imaginario, pois sdo movimentos psiquicos em forma de
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emocgdes, as quais se agrega a auséncia de espaco visual como percurso para
observacdo da imagem. Essas imagens devem ser projetadas em espacgo
completamente sem luz' para exigir do observador um tempo de adaptacdo a
essa nova realidade.

FIGS.18,19,20 AZEVEDO,P. 2005.

A linha é o elemento gréafico das imagens descrito como forma que se
apresenta e se torna presente. Por ser o elemento principal referido, um elemento
abstrato, um construto mental, ela estaria amplamente sujeita a todo o tipo de
colocacédo. Por isso se impde a necessidade de conceituar desenho.

A formulacdo do pensamento em relagdo ao desenho deve ser
compreendida de outra maneira, pois ele ndo se limita a categoria alguma nem a
um meio técnico: é a juncado destes para se situar como um meio mais rico de
expressao. Além de ser maleavel a ponto de acompanhar e incorporar tendéncias
vigentes nas artes, o conceito de desenho deve ser algo inovador. Nesses termos,
as gravuras hologréficas sdo em esséncia desenhos: todas sao pré-concebidas

' Essas questdes de espago para observacido deste trabalho sdo discutidas no Capitulo 5: “A Percepcdo é o meio e a
Gravura em Luz o Material”.
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em nanquim sob papel e, em seguida, transportadas mediante outro instrumento e
suporte para a calcogravura — ato que configura a construgdo de um segundo
desenho, que culmina num terceiro, de caracteristica luminosa/imaterial com a
projecao holografica. Deve-se considerar essa andlise do ponto de vista das

etapas de execucao das gravuras hologréficas.

Como elemento detonador das imagens e conectivo de grande conteldo
expressivo, a linha sozinha parece um elemento frio ante as dificuldades de se
trabalhar com a escassez de outros elementos visuais (superficie, volume, cor e
luz). Tendo em vista essa linearidade de composicao, pode-se observar de forma
isolada o conteudo expressivo do elemento, pois cada uma que se une a outra
num mesmo espaco e tempo adquire formas e/ou movimentagdes diferentes.
Sobre a transformacao de um elemento da composicao visual em outro, Ostrower

esclarece que,

nas obras de arte, os conteudos expressivos resultam de
constantes inter-relagbes entre partes e totalidade. Cada
componente, ao participar de uma composicao, dela recebera um
determinado significado [...] o significado de cada detalhe
dependera das fungbes especificas que passe a desempenhar na
estrutura da totalidade que ajudou a formar (OSTROWER, 1995, p.
2).

Ainda segundo Ostrower (1995), mesmo que seja usado o elemento linha,
este agora adquire novos aspectos e caracteristicas que proporcionam uma leitura
de linguagem diferente. Isso se evidencia ao se observar o espectro de luz, a
tridimensao e a imaterialidade da imagem, propiciados precisamente pela técnica

empregada na sua projecao, a holografia.
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Nesse contexto, a relacao entre a composicao da imagem e a técnica em
evidéncia € importante, pois a linha, quando trabalhada em conjunto, permite
representar intensidades de luz. Logo, por conterem mais linhas agrupadas,
algumas imagens dao uma passagem maior a luz — evidenciando a energia
delas, visto que a holografia € um procedimento de luz. Portanto, a transformacao
de um elemento da composicdo visual em outro possibilita uma variedade de
recursos expressivos para conceber o pensamento artistico.

A linearidade gréfica, segundo Wolfflin, mostra que “a simples presenca de
linhas nao define o carater do estilo linear, e sim a forca expressiva destas linhas,
a forca com que compelem os olhos a segui-las” (1989, p. 72). Se assim o for, 0
que comecou a adquirir forca e ter vontade prépria foi o elemento recorrente na
elaboracao das imagens, e ndo o que estas poderiam representar na condicao de
contexto concreto. As linhas das Gravuras em Luz, embora sejam imateriais,
contém na esséncia o peso gestual do ato de sua criacdo; sdo registros de uma
dada identidade temporal.

Resta salientar que a linha é apresentada aqui como desenho que,
indiferentemente do suporte ou meio usado, serd configurado como tal. Sobre
iss0, sobre a nao-categorizacao técnica observada nas artes visuais, Roels Junior

diz que,
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€ 0 momento em que, por fim, desaparecem sem deixar tracos as
velhas categorias, transformando o fazer da obra de arte em uma
atividade inteiramente desvinculada de distingbes técnicas,
aceitando por vezes uma diferenciacdo conceitual (ROELS JR.,
1993, p. 15).

Roels Junior expbe esse ponto de vista por verificar que o essencial aos
artistas contemporéneos, pelo menos a maioria deles, € o objeto final resultante
do ato criativo, a idéia transposta naquela matéria, e ndo a matéria em si,
tampouco a categorizacao técnica de tal ato. Contudo, ao recorrer a diferenciacao
conceitual, ele pisa no terreno movedico — porque polémico — relativo a obra
necessitar ou ndo de uma explicacdo verbal do artista ou critico para sua
contemplacdo. Polémicas a parte, a obra é antes de tudo resultado de uma
concepcao criativa, de extremo cunho subjetivo, por isso esta livre para se
adequar ao que seu propositor — o artista — melhor achar no que se refere a sua
verbalizagdo. Dito isso, fica evidente que os trabalhos desenvolvidos nesta
pesquisa procuram desenvolver estados de consciéncia e conhecimento com a
experiéncia nao verbal, despertando no observador estados de maior totalidade da

percep¢ao do sujeito/ mundo.

FIGS.24,25,26 AZEVEDO, P. S/ titulo. 2005.
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Com a linha formalizando a estrutura composicional das gravuras em luz,
recorro a uma artista que tem toda sua poética estruturada com um olhar de
grande sensibilidade para o que vem a ser esse elemento de tamanha abstracéao,
tdo presente e, a0 mesmo tempo, tdo ausente do mundo real. A seguir, farei
alguns comentarios sobre a obra de Derdyk, que se aproxima da poética desta
pesquisa.

4.2.1 Edith Derdyk

Essa artista plastica brasileira nascida em Sao Paulo (1955), onde vive, tem
uma carreira consolidada nas artes plasticas que é referéncia. Além de artista, é
escritora na area de processos criativos, promovendo a verbalizacdo destes. Ao
tomar Derdyk como referéncia que procura aproximar a linha como elemento de
criagdo e sua propria experiéncia de vida, analisando a for¢ca que este elemento
adquire no percurso de sua producao, percebo uma interface com esta pesquisa.
Ela trabalha com o conceito de linha — conceito pensado como algo que caminha
e tem continuidade. Sua obra emana de um desenho (grafismo, volumes, ritmos,
pulsacdes e tensbes) que estd presente no percurso da linha no espaco; a cada
percorrer da linha, ocorre um processo, contido em instantes que privilegiam a
corrente temporal, ungindo o espaco com uma luz especial.

No trabalho dela aqui apresentado, Pulsacdes (ver Fig. 27), a artista poe a
linha — realidade como matéria — num espago real: retira a linha do imaginario do
papel e a posiciona como elemento real no espaco/ambiente. Derdyk consegue
trazer vida para esse espago ao dar tensdo, movimento e expressividade as
linhas, no momento em que a linha se prende a um suporte, seguida de um
percurso realizado com desejo de expandir a barreira (parede) e oferecer

continuidade a criagdo de novos angulos.
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Essas ocupaces espaciais, feitas com muitos metros de linha de algodéao e
centenas de grampos, estendem-se no espaco, de um plano para outro, sugerindo
interrupgé@o de passagem e um continuum de ir e vir do proprio elemento linha.

Nesse universo de ir e vir, grampeando e esticando as linhas no espago, ela
costura o préprio espaco em si mesmo. Sobre esse costurar, diz ela:

[...] a costura ndo € somente um procedimento construtivo. [...]
ligar € condicdo. E o estabelecimento de vinculos entre os dois
furos: frente e tras, antes e depois, passado e futuro, memoria e
projecdo. O vinculo é a ponte, a linha que liga e que é. Costurar
seria entdo a afirmacao do instante que se faz presente. Nao é o
direito nem o avesso, é a superficie que se atravessa e se constroi
e se é o novo é. (DERDYK, 1997, ndo paginado).

FIG.27 DERDYK, E. Pulsagbes, 2003.

Assim como Derdyk constréi suas linhas para adquirirem espago fora do
usual e ocuparem uma materialidade real, as gravuras em luz ocupam um lugar
inusitado que foge a rotina, promovendo sua imaterialidade através do espago e
da luz. Convém esclarecer: as linhas nesta pesquisa se materializam primeiro em
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calcogravura para, depois, voltarem ao estado de imaterialidade na luz. A
discussdo que Derdyk suscita mostra formas criativas de expressar a linha e
revolver questionamentos de espaco do elemento e do corpo do observador em
relacdo ao ambiente em que se insere a obra.

Nessa obra de Derdyk percebe-se, ainda, que a linha preta e o fundo
branco ndo se sustentam num pouco caminhar da linha, pois esta segue
exaustivamente pelo espaco, num vaivém que se sobrepbe e nao cansa de
mostrar sua vontade de correr. Chegando a mostrar tonalidades de preto em
determinados lugares, ela sugere que o ar é como matéria a ser ultrapassada:
surgem linhas aglomeradas e justapostas que modulam e modelam o espaco,
criando um ritmo, uma pulsacédo. Nesses espacos, surgem tramas tais quais as de
um tecido — costurado, recortado e modelado — que proporcionam o
entrecruzamento de direcdes e olhares que percorrem o espaco construido nesse
ambiente.

A aproximacao da obra de Derdyk com esta pesquisa € evidente no que se
refere a desconstrugcdo do elemento linha para, depois, se construi-lo em
circunstancias desconhecidas. As Gravuras em Luz anseiam por este estado ao
conduzirem sua materialidade através do elemento luz — a holografia — ao
mesmo tempo em que se apresentam imateriais como fenémeno luz ao olhar do

observador.
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c a pitulo 5

A Percepcao é o Meio e a Gravura em Iuz o Materal

Sem luz a vida néo sera possivel

Sem percepcido,nio havera sensbilidade nem
mteligéncia.

IUCIA SANTAEIIA, 1999
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5.1 Gravura em Luz como alargamento de linguagens

Neste capitulo final, procuro apresentar 0 processo que norteou o
desenvolvimento das chamadas Gravuras em Luz: hologravuras, desde o
momento de sua concepcao imaginaria até a parte empirica, envolvendo a
calcogravura, fotografia e holografia. As problematicas desencadeadas pelo
trabalho artistico, assim como a reflexdo e solugdo para estes, fazem conjunto
com a bibliografia, onde sdo abordados alguns artistas que tém a luz como
expressao primeira da obra. O inicio deste relato parte das imagens produzidas
em nanquim (bico de pena) sobre papel. O uso de tal recurso, pré-projetos de
imagens, esta presente no decorrer de toda a minha producao artistica; € pratica
que se faz necessaria, como caracteristica individual antes da execucgéao sobre a
superficie da chapa de cobre.

As imagens foram surgindo e sendo eleitas a medida que se intensificava a
pratica na execucao dos projetos (foram produzidas cerca de 40 imagens). Nao é
apenas uma imagem ou a primeira que ja é dada como satisfatéria; ha uma
reflexdo sobre o que aquilo podera possibilitar como expressao, o equilibrio entre
as formas (mesmo se tratando de emaranhados de linhas), o descarte de varias
outras e assim por diante. Nesse momento, eu ainda percorria um caminho
desconhecido, por ndo saber ao certo o que estas imagens iriam possibilitar e o0
que de fato estava buscando com estes recursos hibridos entre a calcogravura e a
holografia.

Para agravar a situacao, existem varios recursos técnicos da holografia,
que também estavam no campo do desconhecido por ndo se saber qual se
adaptaria melhor a proposta. Era intengdo; mas, prever resultados era algo que
ainda escapava. De inicio, fez-se uma gravacao direta na superficie de uma placa
de cobre a que chamo de Ponta-seca; mesmo tendo consciéncia do recurso obtido
nesta técnica, resolvi observar como as linhas se comportariam conforme a

gestualidade e desenvoltura dos projetos de imagens. Embora a Ponta-Seca
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produza um aveludado em toda a extensdo da linha (rebarbas), muitas vezes as
enrijece conforme a imagem proposta.

Outro processo, seja pela pratica, seja pelo gosto de seus recursos, foi a
Agua-forte. Com as experimentacdes, essa técnica ja deixou de inicio sua marca
do que viria a desencadear toda a producdo de gravura desta pesquisa. Dessa
maneira, as onze placas de cobre foram gravadas apenas no procedimento de
Agua-forte, resultando em linhas arredondadas de superficie lisa e altamente
definidas. Essa limpidez nas linhas executadas vinha ao encontro do propésito de
holoprojeta-las. Até entdo, a idéia de construir uma linha de aspectos
tridimensionais ocasionado pela holografia era imperativo em relagdo a alguma
outra forma que se pudesse mostrar. Com o olhar estreitado por estas convic¢oes,
deu-se o empirismo da holografia, usando-se um aparelho holoprojetor
desenvolvido no Laboratério de Optica da UNICAMP (ver Fig. 28).

FIG.28 LUNAZZI, J. Aparelho de Holoprojecao. 2007

Este aparelho consiste em introduzir em seu interior uma forma, seja
bidimensional ou tridimensional, que, exposta a luz, sai por uma lente comum,
deparando-se com duas placas de acrilico, onde se encontra prensada uma tela
Difrativa. Posicionada perpendicularmente ao projetor, a imagem extraida das

placas adquire ares fantasmagorico e tridimensional no espago: uma imagem de
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pura luz e ilusdo optica. O aparelho foi usado primeiro para exemplificar o
procedimento hologréafico que contém duas imagens invertidas com faces opostas,
uma bidimensional (logotipo da UNICAMP), outra tridimensional (num pequeno giz
esculpido com a palavra UNICAMP), que, posicionadas sobre um pequeno motor,
giram em sentido horario. Este movimento lento desencadeia, a todo instante, a
intercalagéo das imagens no foco de luz que permanece estatico, provocando ora
a visualizagdo do logo, ora a palavra UNICAMP. Nestas duas imagens, o logotipo
ainda remete a algo bidimensional, ao contrario da palavra, que adquire aspecto
de pedra esculpida.

No primeiro experimento com as gravuras, produzi uma impressao da
imagem em papel Canson branco com tinta preta. A gravura (dim. 5,5 x 8 cm),
posicionada no ponto de incidéncia da luz e sem movimentagdo giratéria, a
principio se mostrou fragil ao recurso empregado. A imagem que deveria trazer a
tridimensionalidade daquelas linhas criadas na superficie do papel projetadas na
tela difrativa se dissolveu por completo na luz, devido a delicadeza de suas
espessuras. Outro fator negativo nesta projecao foi que, a medida que o tempo de
exposicdo a luz aumentava dentro do holoprojetor, a gravura que havia sido
impressa em papel Canson se deformava por causa do forte calor produzido pela
lampada.

Com certa frustracdo, decorrente do sucedido na pratica anterior, fui
orientada a criar um diapositivo da mesma gravura, usando o método de
impressao para inverter as cores. A placa foi impressa em papel Fabriano preto
com o uso de tinta branca. A idéia era produzir um fundo escuro para que apenas
as linhas em branco recebessem a luz do holoprojetor e, assim, se destacassem
na projecao sobre a tela. Outra vez resultado obtido ndo alcangou a expectativa
esperada, dessa vez porque a linha ndo apresentou as caracteristicas de
materialidade e defini¢&o.

Apés algumas experimentacoes e reflexdes, introduzi a fotografia em meio
ao processo como mediacdo entre a gravura e a projecao holografica. Desta

maneira, as gravuras foram produzidas como de inicio: em papel Canson branco e
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tinta preta ou vermelha, para serem depois fotografadas em filme ortocromético
(reto) de alto contraste e insensivel a luz vermelha. Entdo dei inicio a confeccéo
dos diapositivos.? Utilizando uma camera N80 Nikon, acoplada a ela uma lente
Micro Nikkor 105mm, F2.8, as pequenas gravuras foram fotografadas em filme
Kodalith (ortocromatico) rolo de 35 mm. Para a sessdo de fotos, foram
experimentados os seguintes procedimentos: 1) multiplas variagdes de tempo de
exposicao, de 17, 4" e 1/15”; 2) multiplas variacées de abertura da camera, de F
5.6, F 8 e F 11. A variacao, tanto do tempo de exposicdo quanto da abertura da
camera, esta condicionada a analise posterior de qual se adequaria melhor ao
resultado proposto, justamente pela constru¢cado nio linear das gravuras, isto € nao
uniformes, pois, devido a marcacgao fixa de tempo de exposicao ao sal Percloreto
Férrico, a variacao da pressdo da mao junto a Ponta-seca sobre o verniz expondo
0 cobre proporciona linhas que mudam de espessura por toda a composicao.

O sal usado para a gravacao das linhas na matriz de cobre produz uma
gravacao lenta e em sentido vertical (profundidade; v V), ao contrario do acido
nitrico, que é voraz e em sentido horizontal (alargamento; v U), este de inicio foi
descartado exatamente pelo descontrole e pela alteragcdo mais evidente nas linhas
desenhadas na superficie da matriz de cobre. Caso fosse usado o acido nitrico na
gravacao, este poderia emendar uma linha a outra devido ao paralelismo destas
na elaboracdo das composicoes. Quanto ao processo fotografico, o filme foi
revelado manualmente, em laboratério com revelador especifico para Kodalith.
Ap6s a revelagdo, cada janela foi recortada e emoldurada em slides;
consideraram-se os varios tempos de abertura (F5.6, F8 e F11), sem se nomear
um como padrao devido a variagdo da espessura das linhas impressas de cada
gravura.

Considerou-se, entdo, a classificacdo dos slides nos tempos e aberturas
propostas:

2 Nesse procedimento, contei com a colaboracao imprescindivel do Laboratério de Fotografia da
Universidade Federal de Uberlandia-MG e do professor Thomaz W. Mendoza Harrell.
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TEMPO DE

GRAVURA ABERTURA RESULTADO

EXPOSICAO
Papel Canson Branco,
imagem em tinta vermelha V4’ F11, F8, F5.6 Melhor
ou preta.
Papel Fabriano preto, 17, 1/15” F11 Pior

imagem em tinta branca.

FIG. 29 Resultado experiéncia de Tempo e Abertura [...]

A primeira projegao destes slides na tela Difrativa ocorreu em abril de 2005,
no mesmo Laboratério de Fotografia, como uma primeira experimentagao do que
resultaria das imagens ali capturadas (ver Fig. 30). Para este procedimento, pude
contar com uma tela Difrativa nas dimensdes 15 x 20 cm e uma rede de Difragéo 3
x 4 cm. O experimento consistia em projetar o slide conectado a um carrossel de
projetor de slides comum a pequena rede de Difracdo acoplado a sua lente de
passagem de luz. Esta imagem projetada deveria repousar na tela Difrativa

posicionada um pouco a frente, de maneira a acertar o foco.

Transparéncia,

Jronpan Rede de
; Difragéo
| Tela Hologréfica
| |
I |.._._ B T —— ——— !
r_- — T S —— . ?
| -. -
Lémpada Lente 1 g
| 94
— Observador

FIG.30 LUNAZZI, J. Esquema projecao a partir da rede de difracao e tela holografica.
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Esta tela, por sua vez, estava suspensa no ar por fios de nailon prensado
por duas placas de acrilico de 3 mm de espessura cada. Como o fato de a tela se
posicionar numa superficie ou estar suspensa no ar nao faria diferengca na
definicdo da imagem projetada, optei pela suspensao para agregar uma sensagao
de imaterialidade maior ao ser observada, exigindo uma percepg¢ao mais agucada
de espectro ou apari¢do as linhas; afinal, eram as primeiras experimentacdes que
comecavam a dar indicios do caminho a ser tomado.

Um dado importante: a necessidade de uma sala com auséncia de luz para
este procedimento. Devido a esta atmosfera, a documentagédo fotografica destas
projecoes foi realizada pelo professor Thomaz W. Mendoza Harrell; caso contrario,
nao conseguiria capturar as Gravuras em Luz: hologravuras. Ainda que a
documentacao fotografica tenha sido feita por um profissional, a imagem é
prejudicada por nd&o conseguir a captura total das caracteristicas inerentes a
técnica de holografia. Naquele momento de expectativa e recolhimento de todos
os sinais de que o trabalho lhe comunica, comecei a ter certo grau de satisfagao
na pratica executada. Era a primeira vez que minhas gravuras tomavam corpo em
luz e comegavam a tragar caracteristicas que fariam parte no conjunto final de
toda a producédo. A apreensdo deste momento envolto em siléncio e escuridao
suscitaram sentimentos e novas idéias do que poderiam ser relacionados com
estas imagens.

Houve nesta pratica um grau de dificuldade para focar a imagem projetada
na tela Difrativa; isso porque esta técnica de projecao cria trés imagens, e cada
uma tem uma caracteristica: 1) a imagem ao centro passa sem difratar; 2) as
outras duas imagens dos lados possuem uma difragdo e comprimento de onda da
luz (espectro) que saem em sequéncia invertida para cada uma — uma se projeta
para frente, outra para tras. Por isso, usar uma ou outra (das laterais) pbe a
imagem na frente ou atras da tela, que age em funcado do que recebe em azul,
verde, amarelo, vermelho. Sé detectei o problema da distorcdo da imagem apéds
conversas de orientacdo, em que percebi que havia posicionado erroneamente a
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tela Difrativa no sentido horizontal (assim, o espectro mostrava-se de cima para
baixo), pois a tela deve estar no sentido vertical (com o espectro da direita para
esquerda).

Embora tenha feito a projecdo de maneira incorreta, nessa primeira
tentativa tive certeza de estar no caminho certo. A hologravura enquanto objeto
estava ali, em forma de luz pura; e diante desta projecao percebi que o que eu
buscava nesta técnica holografica era desencadear uma confusdo mental no seu
posicionamento. A imagem vista a frente sugere a principio o toque das maos
enquanto materialidade tridimensional, mas ao efetuar o movimento esta se
dissolve no ar. Como lidar com uma imagem que me sugere algo e se contradiz na
sua prépria manifestacao fenomenal? Este foi um dos primeiros questionamentos

que me vieram a cabeca ao me defrontar com as hologravuras.

Nesta projecdo se observaram outros fatores pertinentes a concepcéo das
Gravuras em Luz: hologravuras, como o posicionamento da tela tdo préxima ao
projetor de slides, vindo a acarretar um facho de luz que acaba por interferir no
espagco escuro. Além da luz, ha um agravante: esta proximidade impedir o
deslocamento aleatério do vedor’ (BARROS, 1999, p. 153) ao percorrer este
espaco que lida a todo 0 momento com a mudanca da percepcao. Estas questbes
sao pertinentes a propria constituicio do trabalho que acabaram por serem
novamente abordadas e, de alguma maneira, sanadas na primeira aparicao deste
trabalho ao publico.

Em dezembro de 2004, inscrevi este trabalho no processo de selecédo para
obras que participariam do |° Salao de Artes Visuais de Uberlandia-MG. O evento
estava marcado para acontecer no fim do primeiro semestre de 2005; durante este
periodo, foram executadas as experimentacdes de carater pratico do que havia
sido proposto ao saldo. Recordo-me que a época nao possuia fotos das

hologravuras, por isso enviei uma descricdo te6rica e uma imagem de uma

% Este termo usado por esta autora, classifica a posicéo ativa de vedor, ao invés de mero
espectador/ observador do publico em obras de cujo carater enfoca a arte da percepgao.
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projecao holografica noutra circunstancia. O trabalho foi aceito no saldo (ver Fig.
31).

Por saber das dificuldades que encontraria diante da execug¢ao do trabalho,
eu ja havia apontado a necessidade de um dark room ou algo similar, ao
apresentar a proposta de exposicao. O lugar onde as obras seriam expostas era
inusitado, pois se tratava de um antigo prédio (barracdo) no bairro Fundinho,
também antigo, que sofreria adaptacdes de paredes falsas, biombos e iluminagao.
Com esta solicitacao, fui convidada a conhecer o espaco antes da montagem da
obra e, neste momento, me deparei com o primeiro grande obstaculo referente a
ela. Por ser antigo e rustico, o prédio ndo possuia forracdo do teto, sendo este
com pé direito por volta de uns 5 m, com todas as vigas de sustentacao e fiacao a
mostra. Caso se pense em termos praticos, de certa forma seria simples, pois se
faria uma sala no canto do grande retangulo de exposi¢ao, aproveitando assim o
espaco de duas paredes ja existentes, e se construiriam as outras duas e um teto.

Contudo, nao ocorreu desta maneira. Além dos termos financeiros (o salao
nao arcaria com montagem especifica de obras), houve a curadoria, que neste
momento ja tinha estabelecido o local exato de todas as quase 50 obras do salao.
Vi o trabalho ser alojado numa salinha que, na verdade, existia por ter um
segundo piso neste prédio, que funcionava como escritério em cima e depdsito em
baixo. A sala funcionou como isoladora de luz natural ou artificial, mas tive de
construir uma cortina para vedar a porta que dava acesso a ela. O que de fato
incomodou foi 0 pé direito ter sido reduzido a menos da metade, proporcionando
um estado de sufocacao ao adentra-la. O teto da sala, na verdade, era um piso de
tabuas corridas da sala de cima, que de inicio foi forrado com plastico preto e
grampeado, para impedir a entrada de luz pelas frestas das tabuas. Nesta sala,
ainda se encontrava uma segunda porta, que dava acesso a outra salinha,
também vedada com plastico preto e fita adesiva. Nao existiam janelas nem
estrutura de ventilacdo, o que acarretava um cheiro de mofo e umidade

envelhecidos.
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Procurando ignorar estes fatores, fui ao encontro da montagem da obra em
si, com o projetor e a tela Difrativa. A dimenséo da sala era em torno de 1,80 x 2
m, e 0 espectador adentrava a sala de maneira a se deparar de imediato com a
hologravura. Isso ocorria por ndo haver um espacgo intermediario de adaptacao
dessa situacao. Entao, a pessoa praticamente iluminava a sala toda ao deslocar a
cortina no momento de sua entrada, acabando por desfazer o mistério envolvido
na obra. O projetor de slides recebeu uma lente zoom de maneira a ficar 1,30 m
de distancia da tela; este recurso estava sendo estudado como forma de sanar os
problemas detectados antes; s6 ndao houve um distanciamento maior pelos
didametros oferecidos pela sala. Esta lente recebeu a rede difracdo e uma mascara
do mesmo tamanho da passagem de luz, com apenas um pequeno furo central,
assim a luz ndo expandiria, enchendo o lugar com suas interferéncias. Enfim, o
projetor de slides foi envolto com uma caixa preta para que nao deixasse a mostra
0 equipamento, inclusive as montagens e amarracdes da lente adaptadas a ele.

Na ocasido de inscricdo do trabalho, sugeri apenas uma imagem de
hologravura, descartando a intercalacdo, que poderia ocorrer usando-se 0

carrossel do projetor.
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FIG.31 AZEVEDO, P. Vem Maria. 2005.
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Este critério, mais a frente, mostrou-se util, pelo aparato envolvido na
acoplagem da lente zoom no projetor — algo fragil, por isso necessitava muito
cuidado. O Saldo aconteceu de 20 de maio a 3 de julho de 2005, porém este
trabalho ficou a mostra apenas dez dias apds a abertura, devido a problemas de
manutencdo do equipamento durante o evento. Problemas a parte, este momento
de concepcéo, de fato, do trabalho num espaco aonde é destinado — a galeria, 0
museu etc. — foi de extraordinaria aprendizagem. Pude sanar problemas
anteriores e, diante do desafio, solucionar outros decorrentes do espaco fisico
oferecido, assim como suscitar novos questionamentos.*

Em junho de 2006, inscrevi, na Secretaria Municipal de Uberlandia, as
hologravuras como proposta de exposicdo, pleiteando o espaco da Galeria
Lourdes Saraiva — Oficina Cultural. Tendo o aceite da comissao julgadora
formada por trés membros relacionados com a area das artes, a exposicao ficou
agendada para a primeira quinzena de fevereiro de 2007. Como esta em
andamento, seu processo de execucdo comeca a dar indicios dos desafios a
serem alcangados para sua efetiva realizagao (ver Fig. 32).

Todo o conjunto arquiteténico da Oficina Cultural formado por dois prédios
do mesmo periodo e mais um conjunto de outras salas mais recentemente
construidas ao redor desses dois prédios principais, faz um panorama do
ambiente onde se insere a Galeria Lourdes Saraiva, num dos prédios principais,
alias, o maior, com acesso para a rua Joao Pinheiro, em que o transito de carros e
pedestres é mais constante. O bairro fica num setor limitrofe entre o centro de
Uberlandia e o bairro Fundinho, onde se encontram os prédios mais antigos da
cidade. Caracterizada a atmosfera que envolve este espaco de arte (acontecem
neste local, além de exposicoes de arte, feiras artesanais, apresentacdes
musicais, oficinas de varios seguimentos, palestras etc.), cabe considerar a
estrutura inerente ao prédio. Por ser do inicio dos anos de 1910, a sala de

exposi¢ao tem um pé direito de 5 m, com dimensdes de 10 m x 14 m; trés colunas

* Esta exposicao nao tem documentacéao fotografica deste trabalho por ter sido interrompida antes
do tempo previsto e porque meu ausentei no ato de construgcdo documentada dela.
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cilindricas distribuidas no centro da sala fazem anteparo do teto; seu assoalho é
de madeira em tabua corrida e 8 janelas (2 V2 x 1m) ocupam duas das paredes
laterais com vista para a rua, intermediadas pela porta de acesso a galeria.

GALERIA LOURDES SARAIVA QUEIROZ
= S

Av. Jodo Pinheiro

FIG.32 GALERIA Lourdes Saraiva. Planta Baixa. 2006

Dentre os fatores de adaptacdo da obra no espaco em que sera inserida,
devo considerar ainda a maneira pelo qual sera tratado o escurecimento de toda a
galeria, inclusive a vedacao da porta principal de entrada que da acesso a rua,
deslocando o publico para uma entrada de acesso por dentro do prédio. Além
disso, deparei-me na inviabilidade de deslocacdao da maior tela Difrativa (1 x
1,1/2m aproximadamente) pertencente ao Laboratério de Optica da UNICAMP. De
inicio o anseio e a frustracdo por nao trazer ao publico uma imagem de
propor¢cdées maiores, esbarra se na burocracia dos meios existentes.

Desfazendo de inicio esta primeira formalizacdo de espaco para a
exposicao, a idéia é construir agora duas pequenas projecoes das hologravuras
distribuidas no espago de maneira a permitir ao espectador um distanciamento de
tempo e localidade de uma imagem para a outra. Como a galeria permite um
grande percurso, estou construindo janelas de slides para projetar linhas que
aparecem enquanto forma definida. Estas projecées acontecerdo no espaco onde
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o espectador perambula envolto pela escuridao, deparando-se com ele mesmo
invadido pela luz e pelas linhas soltas no espacgo (ver Fig. 33). Esse jogo permitira
ao espectador observar ou ser observado pelo outro ao ser tomado pela luz, ou
até passar despercebido por este efeito dissolvido no ar. Os slides de proje¢ao no
ar ficaram fixados em apenas uma imagem no carrossel, mas os slides projetados
na tela Difrativa tinham encadeamento de tempo e imagem, proporcionando
alternancias das hologravuras. Outro fator a ser considerado é o barulho
produzido nesta funcao de troca de slide no carrossel, que tera muito ruido diante
do siléncio da escuriddo do ambiente. Estes ruidos envoltos no espacgo
circundante a obra compdem a estrutura a ser percebida pelo espectador; e como
este se relaciona diante de uma obra que, por definicao, tem ele como ponto de
partida. Ao trabalhar a percepcao do espectador para que fagca conexdes e tenha
consciéncia de seu corpo, vem a ser esta proposta de exposicao o cerne da obra.
A idéia de construir uma exposicado com o elemento /uz realga o carater de

amadurecimento em que se encontra o trabalho.

FIG.33 AZEVEDO, P.Quando Cheguei. 2006

Primeiro, com as hologravuras, em que as linhas se metamorfoseiam em
momentos tridimensional e espectral, com a cor inerente a esta técnica; depois,

com as projecdes em slides, que escancara a luz pura que atravessa o negativo e
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se dissolve no ar, encontrando refugio e se corporificando no observador, sob a
forma de linhas, assim como |he roubando a cor presente.

Devido ao cronograma de datas e a confeccdo desta dissertacdo, a
exposicao nao pode entrar como parte integrante enquanto recurso de imagens e
analise das questdes envolvidas; ela esta aqui apenas como relato de projeto em
execucao e como resultado presente do desenrolar destas indagacbes que
permeiam a pesquisa. Ressalvo ainda que a linha como elemento de composi¢ao
para transferir estas percepcdes ao individuo nao perdeu seu peso qualitativo na
elaboracdo destes espacos: a linha continua presente, materializada/
imaterializada em forma de luz; e é somente através dela que se estabelece esta

transferéncia de sensacoes fenomenais.

5.2 Expor a luz que se apresenta em fenémeno.

Apresentada a proposta de juncdo de um meio com outro no ambito da
holografia, talvez se possa delinear o que essencialmente corresponde a busca da
poética deste trabalho. Com a experiéncia acumulada no desenvolvimento desta
pesquisa, com os horizontes alargados pela pratica e analise da producgao, o
enfoque se desloca do tecnicismo exacerbado para repousar nas indagacdes
envolvendo a obra como veiculo em constante transformagcdo do mundo
perceptivo. O que tange a esséncia deste trabalho (ver Fig. 34) se esbarra na
propria construgao do individuo relativa ao vivenciado no momento de sua fruigao.
Sao acepgdes que convergem para um mesmo lugar: a existéncia unica do ser no
mundo e a consciéncia do seu entorno.

Estas questdes sao revolvidas/ vasculhadas pelo uso da luz como recurso
para a construcdo da obra, cuja estrutura imaterial decodifica a obra enquanto
objeto existente.

As linhas projetadas, seu carater imaterial e potencial de fusdo com as
diversas superficies, seja na tela Difrativa ou no préprio corpo do vedor, é
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caracterizado como obra Imaterial (CHAVARRIA, 2002). Distinguindo-se, assim, o
trabalho que tem como meio a luz e o publico como unico leitor possivel para
concretude desta, diz Chavarria:

O desdobramento da realidade de que servem os artistas do
imaterial para construir suas obras, como se tratara de um sistema
de figuras desdobradas com a mesma forma, porém com
significados diferentes que se despregam e que constituem a
realidade (CHAVARRIA, 2002, p. 36, tradugéo nossa).

Nesse sentido, as Gravuras em Luz sdo imagens de luz que buscam a
plenitude a partir do desencadeamento da percepg¢do do entorno sugeridas na
ilusdo dptica da holografia ao espectador (ver Fig. 35). Com essa experiéncia,
levantaram-se varias questdes pertinentes as hologravuras até entdo néo
percebidas: 1) a modificacdo que a obra exerce no espaco; 2) o espago inscrito e
o vinculo que ele estabelece entre a obra e o espectador; 3) o uso da luz como
ferramenta principal; 4) a obra € um espaco vazio de objeto.

Envolta por tantas novas leituras que as hologravuras estavam suscitando,
comecei a perceber que esta proposta de trabalho apenas comecara a dar indicios
de sua poténcia, que se abria aos meus olhos, antes estreitados por outras
leituras de cunho mais técnico do que sensivel ao que a obra alcangcava em
termos de percepcdo. Em consciéncia e em punho de leituras voltadas a
percepcao fenomenoldgica, a obra adquiriu outro carater: ndo mais enquanto
objeto existente no espaco fisico, mas como algo que emerge de percepgcoes que
o proprio observador constroi para ter, de fato, um contanto direto com a obra. O
enfoque se desviou do procedimento de construcdo da obra num primeiro
momento para ser a propria construcdo individual do observador acerca do que
esta diante dele como percepcao do mundo.
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FIG.34 AZEVEDO, P. Para Carla. 2006
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FI1G.34 (Idem) Variagao de cor devido ao deslocamento.
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A obra é um espaco vazio de objetos que se propbe a ser
investigado pelo publico, no qual, sem dar-se conta, entra num
jogo aonde o que se explora ndo € o espago, sim o proprio sujeito
e sua experiéncia de mundo (CHAVARRIA, 2002, p. 55, traducao
nossa).

O espectador passou a ser parte integrante e fundamental para a
identificacdo do que a Gravura em Luz: hologravuras sao enquanto trabalho em
processo. Percebo que o trabalho plastico é constituido e esta muito mais perto da
esséncia do observador, do que ele mesmo possa ter consciéncia. E justamente
esta consciéncia que as Hologravuras querem despertar no espirito do
espectador, leva-lo a perceber seu préprio corpo perdido no espaco escuro da
sala, e diante destas sensacdes afloradas perceber a linha como luz num
fen6bmeno de imaterialidade.

Com o uso da fenomenologia como ferramenta de andlise para
compreensao da existéncia primeira das hologravuras, considerou-se que estas
imagens propdem “formas de avaliar os problemas de conhecimento do mundo,
assim como o conceito de realidade, sua definicao e determinacdo” (CHAVARRIA,
2002, p. 9, tradugéo nossa). Trabalhando com a idéia de construir uma realidade
perceptiva do espaco onde a obra esta inserida — alias, o espaco se constitui na
obra —, as hologravuras se inserem nos ambientes criados, apropriando-se e
transformando as caracteristicas fisicas do lugar. Como nao pode, de certo modo,
distingui-los separadamente, a luz emanada pelas projecoes holograficas captura
o olhar do espectador, assim como todo o entorno, provocando um estado de
hipnose e fascinio. Nesse estado de ser, as imagens buscam abrir as portas para
uma realidade ndo percebida (que a primeira vista se supée conhecer, mas que
nao passa de falsa aparéncia); e é esta realidade verdadeira do mundo perceptivo
que as hologravuras querem alcancgar, transformando o espectador diante de sua
propria experiéncia de mundo em parte integrante da obra.
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FIG.35 AZEVEDO, P. Em 1991. 2006
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FIG.35 (ldem) Variagédo de cor devido ao deslocamento.
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Inserida nessa realidade onde se mesclam espectador, obra e espaco,
Chavarria explica:

Pelas dificuldades de definir as fronteiras entre interior e exterior é
por que as andlises destas obras se inscrevem nos parametros de
uma tendéncia fenomenoldgica [...] falam de uma comunicacao, e
uma nebulosa que impedia diferenciar os limites entre um e outro

(mundo e sujeito) (CHAVARRIA, 2002, p. 59, tradugao nossa).
Acredito, assim, que as hologravuras estdo, de fato, inseridas no contexto
levantado por Chavarria (2002) como obra do Imaterial (ver Fig. 36), ao discutirem
0s mesmos elementos que este autor usa como critério para esta definicao. O que
este trabalho ambiciona, em conjunto com os de outros artistas® inseridos em

Imaterial, € proporcionar ao publico a oportunidade de usar o mecanismo dos

sentidos, algo complexo que, por habito, nunca é usado em sua totalidade no
cotidiano (BARROS, 1999).

FIG.36 TURREL,J. Casto Blue. 1967

As hologravuras resultam de varias experimentacdes relativas ao que se
pretendia como recurso técnico: das primeiras imagens esbocadas para a
gravacao em metal, passando pela transformagao destas gravuras em diapositivos

® Na obra citada de Chavarria (2002), sdo usados inlimeros artistas referenciais para a analise do
texto, alguns séo: Laszlé Moholy —Nagy, Maria Nordman, Giovani Anselmo, James Turrell, Robert
Irwin.
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(a maneira adequada desta sobreposicao), pelas caracteristicas encontradas nos
varios meios de vinculagdo da imagem em holografia, pela eleicdo do que melhor
respondia as expectativas, até a existéncia das hologravuras como trabalho que
se concretiza no contato com o publico. Esses procedimentos vém enfatizar o
carater de pesquisa cientifica, com métodos de elaboracao especifico da area de
artes visuais, esbogcando que mesmo em se tratando de uma produgédo de
caracteristicas subjetivas, onde a analise se debruca na poética desenvolvida por
um artista. Mas, ainda assim, existem critérios para a sistematizacao de tal

trabalho.

5.3 Laboratério de Gravura em Luz: hologravuras

Os encontros para solucionarem problemas referentes a pratica do
procedimento na projecdo em holografia ficaram cada vez mais esporadicos.
Talvez por isso e por outros fatores muitos problemas enfrentados sé tenham sido
sanados agora, na etapa final da pesquisa. Como foi dito, houve uma trajetéria
para se chegar a um meio técnico satisfatério na projecdo holografica. No
percurso, foram levantadas hipoteses e objetivos, que guiaram a conducao da
pesquisa; com isso, verificou-se que o real peso na morosidade do procedimento é
a adequacao da imagem, isto €, sua estabilidade de focagem na hora da projecéo.
Esse fator se mostrou apés algumas imagens serem focadas de imediato; por
outro lado, ndo foi possivel obter essa definicio em outras. Ap6s algumas
discussdes, veio a conclusao de que a diferenga de construgdo das composicoes
€ um fator, mas nao o principal, que altera este estado na tela Difrativa.

Cada gravura, em sua concepcdo, tem uma estrutura individual, assim
como uma articulacdo da movimentagdo, quantidade e proximidade das linhas
entre si. Este estado da imagem acontece tanto de uma gravura para outra como

em uma mesma gravura (ver Fig. 39).
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FIG.37 AZEVEDO, P. Para qué Barroco? 2006
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FIG.37 (Idem) Variagédo de cor devido ao deslocamento.
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Assim, a passagem de luz na projecdo das gravuras se intensifica em
umas, mas em outras ndao, promovendo maior ou menor claridade. A cor € toda
sensual, nos chama, direciona nosso olhar, sugerem estados, provoca sensacoes
(ver Fig. 37). Embora nao seja a cor o principal fator de captura da atencédo do
olhar, pois envolvida nesta atmosfera esta a tridimensao gerada pelo efeito 6ptico
da holografia; ainda assim, ela faz conjunto em forma de cor-luz no trabalho. As
cores aqui envolvidas sao resultantes do espectro de luz ou prisma desta técnica
de holografia. Visualiza-se o roxo, passando por azul, verde, laranja, até o
vermelho — toda esta variante de cores decorre da movimentacédo do vedor diante
da imagem em sentido lateral da esquerda para a direita ou vice-versa. Acredito
que essas cores mescladas sucessivamente na extensao horizontal de toda a
imagem se destinam ativar a relacao fisico-perceptiva do individuo no espaco, e
nao possibilitar leituras isoladas. A cor aqui anexada (ver Fig. 44 e 41), cor-luz,
tem seu grau de apreensdo, mas neste caso ndo sera elemento culminante da

percepcao pretendida neste trabalho.

Percebo que mesmo projetando bem pequenas as gravuras na tela
Difrativa, através do recurso de aproximacdo do projetor de slides, estas ainda
confundem o olhar, resultando numa distor¢do (auséncia de foco) da imagem no
total (ver Fig. 40). A priori, as telas estdo em dimensdes pequenas, porém ao
fazer uma projecdo em uma tela de dimensées maiores essa imagem adquire,
consequentemente, um tamanho maior e um distanciamento, tanto das linhas da
composicao quanto do projetor de slides. Essa projecdo em tela maior resulta em
imagens mais definidas, com maior brilho e com capacidade de captura imediata

devido ao impacto de suas dimensdes.
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FIG.38 AZEVEDO, P. Agora sou eu. 2006
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FIG.38 (ldem) Variacdo de cor devido ao deslocamento.
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Contudo, esse material ndo € algo de facil acesso, por haver apenas uma
no Laboratério de Optica da UNICAMP. Fizemos algumas projecdes no inicio da
pesquisa nesta tela maior, onde se concluiu a viabilidade técnica deste
procedimento para a pesquisa. Porém, ao efetuar a projecdo em telas de
dimensdes bem menores (16,5 x 29,5 cm), deparamo-nos com o0s problemas de
focagem ja citados. O estado de conservacdo destas telas, principalmente esta
maior, requer um olhar mais cuidadoso — caso a se investigar em outra pesquisa.
Observa-se de imediato a formagéao de pequenos focos de fungos entre o filme da
tela Difrativa e as placas de acrilico que a prensam, além de alguns arranhdes
correspondentes ao mau manuseio do material. Esses e alguns outros problemas
de conservagdo acabam por interferir na imagem final resultante da projecéo
hologréfica e, logo, promovem ruidos, em se tratando de uma obra artistica (ver
Fig. 43).

Voltando ao problema da focagem da imagem na tela, alguns recursos
foram explorados: usar tampao do exato tamanho da lente do projetor de slides
com um pequeno furo central, diminuindo a passagem de luz e sua abertura no
espaco, até o uso de uma lente zoom de camera fotografica para se distanciar o
maximo possivel a tela do projetor. Porém, ambos os procedimentos
comprometeram a imagem: no primeiro, o brilho da imagem ao ser projetada
diminuiu na tela Difrativa; no segundo, a lente promoveu uma instabilidade da
imagem, por ndo estar fixada no projetor.

Esses dois dados que comprometem a imagem estavam apenas apontando
para o que de fato estava por trds da nao-qualidade da projecao. Apds alguns
questionamentos levantados pelo orientador, evidenciou-se que a quantidade de
linhas por milimetro gravadas na Rede de Difracdo — variando de 520 a 530
linhas/mm — era muito alta para a projecao destas imagens na tela de Difragcdo na
distdncia que planejava posicionar a tela do projetor. O posicionamento da
imagem flutuando para frente no sentido do observador torna mais complicada

ainda sua focagem, por exigir maior grau de estabilidade na acéo.
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FIG.39 AZEVEDO, P. Guita. 2006
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FIG.39 (ldem) Variacdo de cor devido ao deslocamento.
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Esta imagem pode permanecer a frente, como foi dito, ou atras, num estado
de recuo ao observador. Nesta pesquisa, o estado pretendido é justamente aquele
em que a imagem se posiciona a frente, aludindo ao tato quando se projeta a mao
em diregcao a luz (ver Fig. 42).

Ante esta nova descoberta em relacdo a rede de Difracdo, vé-se a
impossibilidade de reverter esta situacao, justamente pelo fato do Laboratério n&o
possuir Redes com numero menor de linhas por milimetro. Assim as Gravuras em
Luz presentes nesta pesquisa foram fotografadas posicionando o projetor perto da
tela, como forma de documentar da melhor maneira possivel as imagens
pretendidas. Num segundo momento, a concretizagéo deste trabalho diante de um
ambiente de exposi¢do, devera se adaptar as circunstancias exigidas de maneira
a possibilitar ao vedor um estado de completude da imagem com sua percepcao a
cerca do entorno.

Conforme observa Chavarria, o espectador que se encontra frente a uma
hologravura deve se introduzir nela, ndo a observar passivamente; este € um
estado de verdadeira necessidade, a imersdo do espectador contemporaneo
(CHAVARRIA, 2002). Dessa forma, a solugdo é criar artificios (caixa preta,
impedindo a passagem de luz e contato com o individuo) para camuflar todo o
equipamento de onde surge a imagem em relacdo ao observador, posicionando o
projetor perto da tela. O mais importante é que ele — o vedor — nao esteja
impossibilitado de andar de um lado para outro, recuar ou adiantar-se diante da
imagem para visualizar as nuances de cor do espectro, assim como perceber a
imagem flutuando no espaco escuro da sala — pretende-se pendurar a tela do
teto, numa altura mediana ao olhar. Este estado — inesperado — no ambiente de
montagem de exposicao € algo que sera enfrentado toda vez que este trabalho se
concretizar para o publico; caracteriza-o de maneira a buscar na prépria
construcdo do prédio/ ambiente as solucdes inerentes a sua fragilidade na
montagem. No ambiente de cada exposicdo, estara guardada a especificidade
daquele contexto, de maneira a permitir uma mobilidade de acao, contradizendo
montagens preestabelecidas, sugerindo um novo comeco.
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Obras com tal carater de montagem exigem do artista um olhar afiado e
sensivel ao espaco, para nao perder o foco da sua esséncia. Independentemente
das circunstancias inseridas no ambiente, ela deve adaptar-se. As Gravuras em
Luz resultantes desta pesquisa tém a principio um estado definido, que é trabalhar
com a realidade perceptiva do espaco, construindo ambientes onde a luz
emanada pelas hologravuras transforme o lugar em que o vedor se insere; dai a

necessidade de mobilidade na acédo de concretiza-la.

FIG.40 AZEVEDO, P. Caos. 2006
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FIG.41 AZEVEDO, P. A Novidade. 2006
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FIG.41 (ldem) Variagdo de cor devido ao deslocamento.
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FIG.42 AZEVEDO, P. Nés trés. 2006.
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FIG.42 (Idem) Variagdo de cor devido ao deslocamento.
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FIG.43 AZEVEDO, P. A Novidade 2. 2006.
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FIG.44 AZEVEDO, P. Dificil. 2006.
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¢c onclusao
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Dar inicio a um processo de pesquisa que traga seus contornos através de
leituras que aparentam uma desconexao a primeira vista € um caminho para
exercitar novas formas de relacionar, novas formas de buscar o conhecimento e,
sobretudo, de desdobra-las em poéticas visuais. A principio, a linha teérica
utilizada para estruturar a coluna dorsal desta pesquisa da indicios de um contexto
inexistente, impalpavel. Considero este instante importante para a proépria
afirmacao dos objetivos propostos por esta pesquisa, que voltados para uma nova
postura de conceber o real e seus contornos promovem o inter-relacionamento de
areas diferentes de conhecimento. Acredito que estas sutilezas adquirem
contraste e se complementam a partir do momento em que o orientador desta
pesquisa ndo tem formacao em artes, promovendo um intercdmbio entre artista e
cientista para dar acesso a tecnologia. Surge ai uma maneira de encarar a
tradicional separacao entre as disciplinas académicas e praticas, entre tecnologia
e arte. A bem da verdade, esta pratica é decorrente de mudancgas da virada do

século XX para o atual, tangendo os processos tecnologicos e a arte.

Voltando ao conteudo de paradigma e visao holistica, estes sdo métodos de
se construir um conhecimento; melhor dizendo, sdo percursos diferentes para se
estruturar o desenvolvimento em pesquisa, que se identificam de forma integra
com as hipéteses aqui apresentada. As abordagens tedricas condizem e dao
contorno a proposta principal desta pesquisa, que € o alargamento de linguagens
artisticas através de sistemas para nao categorizar as técnicas envolvidas na
producdo em artes visuais, além de promover um levantamento através dos
artistas aqui representados, confirmando a postura da arte contemporanea no que
tange este alargamento de linguagens.

Por intermédio das obras de Unterseher e Mazzero, percebe-se a existéncia
de determinada quantidade de artistas que usam o processo holografico como
forma de expressar suas linguagens poéticas nas artes visuais, de maneira
concisa e com o olhar voltado para um experimentalismo comprometido com a

extrapolacdo. Descarta-se qualquer possibilidade de carater curioso a respeito do
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gue se mostra em holografia praticada por técnicos e confirma-se por hora que a
holografia, embora pouco difundida, € um meio de linguagem que permite e esta a
espera deste olhar sensivel do artista para configurar uma identidade expressiva
de grande potencial.

Aqui adentramos um ambiente que possivelmente responde a falta de
acessibilidade do meio holografico e sua insercdo no meio artistico, dadas as
proprias dificuldades enfrentadas na pratica da Gravura em Luz: hologravuras.
Tanto o equipamento quanto as condicdes de manuseio e manutencao referentes
a holografia sdo questdes que acabam por inviabilizar uma maior recorréncia por
parte do artista, que ndo pode contar com amadorismo nesta pratica. As
condicoes de realizacdo desta pesquisa escapam a realidade usual, justamente
por ser parte integrante de uma instituicdo de ensino e pesquisa. O acesso ao
Laboratério de Optica do IFI foi fundamental para a concretizagdo desta pesquisa
em poéticas visuais. Os materiais disponibilizados, como Rede Difracdo, Tela
Difrativa, holoprojetor, dentre outros equipamentos para a experimentacao técnica
na busca do que melhor se enquadrava para a proposta desta pesquisa, s6
poderia ser fornecido ou alcangado por uma infra-estrutura do porte da UNICAMP.
Assim como a unica tela de Difracao (1 x 1,1/2 m aproximadamente) deste porte
existente no mundo, onde foram mais bem visualizadas as imagens propostas na
pesquisa. Aqui, fica evidenciado que o artista contempordneo que intenciona
trabalhar com meios tecnol6gicos necessita de uma infra-estrutura apropriada e,
principalmente, de recursos financeiros (parcerias, patrocinios) ou, na melhor das
hipéteses, ter vinculo de pesquisa em alguma instituicdo que lhe favoreca tais

excursdes nesta busca.

Outra hip6tese averiguada é até que ponto a sobreposicdo dos meios
calcogravura e holografia permitem qualitativamente um alargamento de
linguagem no que diz respeito a um meio grafico como a calcogravura. A utilizagao
da calcogravura — em especifico a agua-forte — para apresentar as linhas téo
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recorrentes no percurso desta produgdo artistica vem ao encontro das proprias
caracteristicas inerentes do processo. A agua-forte como meio de linguagem
expressiva oferece a construcdo de imagens com uma sutileza de detalhes e uma
aproximacao de tragcos paralelos que ndo se permitem fundir uns aos outros,
promovendo construgdes lineares individuais, de plena identidade. As
composi¢cées sdo emaranhadas lineares que se movimentam ora num ritmo
cadenciado, ora com desenvoltura e liberdade de movimento, que solicitam a todo
o instante ao ar.

A gravura parte entdo para um processo de expansdo de suas
caracteristicas ao se transformar em diapositivo, o que era linha/ relevo transforma
se em auséncia de linha/ plano. A gravura subverte-se ao ser tomada pela
fotografia, também considerada como meio grafico. Retrocede ao estado de
matriz, pois 0 que havia sido matriz e impresso em papel (calcogravura) agora
retorna ao estado de matriz (diapositivo) para se transformar novamente em
Gravura em Luz: hologravuras. Neste ir e vir da calcogravura, estdo implicitos
processos de transformacdo da linguagem, contudo esta ndo perde suas
especificidades; ao contrario, estas qualidades inerentes a técnica se alargam,
perfazendo caminhos para novas leituras. Assim, ao se transporem para a
holografia, as linhas das gravuras que ja solicitavam um espaco aéreo acabam por
se completar neste estado, promovendo o alargamento de linguagem em ganhos

qualitativos enquanto novo procedimento.

Com leituras realizadas na obra de Derdyk, que tem um estudo
aprofundado das questdes da linha como elemento de composi¢ao visual, ficam
evidenciadas as propostas sugeridas como meio de materializar o imaterial da
linha. Como metodologia comparativa de que artistas contemporéaneos se utilizam
de pesquisas para este estado de alargamento de linguagens em processos
gréficos, a producgao artistica, tanto de Mubarac como de Rauscher — artistas
com producéao consolidada —, vem ao encontro da hipétese, dando um panorama

do que vem ocorrendo nas artes graficas nacional.
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Durante o percurso do processo de pesquisa com enfoque mais centrado
na area cientifica, a pesquisa dava indicios de que ainda estava por acontecer.
Voltando o olhar em leituras reflexivas de carater fenomenoldgico, pontuadas por
autores como Merleau-Ponty e Chavarria, a proposta de pesquisa adquiriu
contornos inesperados num resultado pleno de novas sugestoes. A Gravura em
Luz: hologravuras proposta de trabalho desta pesquisa apresentaram se como
meio de linguagem Imaterial na medida em que recorrem a participacao individual
e intransferivel do vedor para sua concretizacao através de um procedimento em
luz. Assim, elas anseiam por este estado de percepcado mais agug¢ado envolvendo
sujeito e mundo inseridos neste espago, confirmando este estado de reflexdo
sobre investigagdes cientificas das qualidades perceptivas, que solicita encarnar o

conceito de arte.
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Anexo A

LUNAZZI, J.J. A holografia em nosso universo visual. Trilhas. Campinas, Instituto
de Artes/ UNICAMP, v. 1, n. 1, p. 159-160, jan./ abr. 1987, Quadrimestral.

Este artigo foi copiado na integra da revista Trilhas.

“Nos ultimos anos, a holografia vem ganhando espaco nos
comentarios das pessoas, e ndo ha artista ou fotografo que néo
tenha ja um conhecimento minimo do assunto. E que toda
tecnologia nova surge porque permite desenvolver alguma
possibilidade a mais. E desde que essa possibilidade existe, ela
comeca a ser pensada e requerida pelas mesmas pessoas
criadoras para ganhar espago em seu universo expressivo”.

‘O que a holografia pode nos oferecer de exclusivo? Fiz essa
pergunta a fisica-artista japonesa Setsuko Ishi quando nos visitara
em dezembro de 1979 e a resposta que entendi ndo foi completa.
Em Dezembro de 1980 nos visitara o inglés John Webster e pude
extrair do perfeito trabalho técnico que nos deixara (o holograma,
ja famoso em Campinas, do homem lendo jornal) a conclusé@o de
estarmos frente a uma etapa superior na reproducédo de imagens
tridimensionais. Na exposi¢cdo que foi realizada aquele més na
bienal (chamada 12 Mostra Brasileira de Holografia, embora nao
tivesse um Unico holograma brasileiro), ndo pudemos apreciar
muito mais do que isso, porque os interessantes hologramas
animados que sao obtidos por montagem sequencial (poderiamos
chama-los de ‘fenaquitoscopios holograficos’) deixam ainda a
desejar enquanto a qualidade, e reduzem as pessoas ao tamanho
de bonequinhos. Quando em maio de 1982 trocaramos
informacbes com o brasileiro Catta Preta (posteriormente produtor
de hologramas) ele trouxe fotografias interessantes de hologramas
artisticos. Lembro uma onde um conjunto de garfos holografados
por Margaret Benyon, impressionou-me como um elemento
ameacador. Acostumado com a observacao a olho nu de fotos
estereoscopicas, consegui imaginar a cena holografica
tridimensionalmente e entender porque esses garfos
representando  elementos tdo comuns, seriam  agora
representagdes ameacgadoras. Eu sei que vocé, leitor, ja descobriu
a resposta, quase trivial: na perfeicdo do processo de imagem, os
elementos deixaram de existir e s6 passou a funcionar visualmente
a sua forma, que é o Uunico aspecto ameagador que a
representagdo do elemento poderia ter. Sua intencdo agressiva
nos feria mentalmente porque estava desprovida do elemento
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cotidiano, o garfo com que diariamente nos alimentamos sem
nunca pensar que um garfo poderia fazer mal algum”.

“Para vocé amigo artista, isto é tdo elementar que até parece
bobeira, mas acontece que a técnica da holografia, ainda hoje,
continua dominada pelos 6pticos. E sao eles que, na medida que
compreenderam o fato, comegaram a se juntar aos artistas para,
superando limitagées técnicas ainda existentes, comecar a criar
imagens até mais valiosas do que a reproducao perfeita. Em
fevereiro de 1983 nos visitara Dieter Jung, artista alemao, e um
dos primeiros a encomendar a confecgdo de cenas holograficas.
Com um lindo trabalho iluminado pelo forte sol desse dia,
apareceram flutuando no ar de nosso campus umas coloridas
plumas (de luz) projetando sua sombra sobre planos invisiveis.
Entendi entdo que, aqueles hologramas que aprendera a fazer no
ano de 1977 junto aos pioneiros Leith e Upatnieks, estavam
tomando carater. Em junho de 1983 e de maneira muito peculiar (o
que ja é outra histéria) fiz o primeiro holograma espectral (‘Concha
e Parafusos’) que foram mostrados, junto aos objetos originais, na
exposic¢ao ‘Principios da Holografia’ (UNICAMP — julho de 1983), a
quinta que apresentara, sendo que a primeira aconteceu em
fevereiro de 1981, na escola Fotogaleria, no bairro Cambui.
Mostramos nessa data que os hologramas podiam ser feitos no
Brasil e observados com brilho excelente por meio de simples
lampadinhas de luz branca. Mais o que eu quero ressaltar com
esta conversa € que a pergunta sobre o que a holografia pode
fazer ndo foi totalmente respondida, e se vocés gostam de ler
estes relatos, posso continua-los em outras edicoes deste
interessante boletim”.

154



Anexo B

Cépia do convite da Exposicao e Defesa da dissertacdo de Mestrado (FIG. 45)

“\ GRAVURA EM LUZ

paola azevedo

exposicdo como parte da defesa de dissertacdo de
mestrado em artes

orientador: prof°. dr. josé joaquin lunazzi

abertura e periodo: 23 a 29 de fevereiro de 2007, as 18:30hs
defesa de dissertagao: 23 de fevereiro as 15hs

galeria de arte unicamp/ ia

rua sérgio buarque de holanda, s/n°®

térreo da biblioteca central - campinas - sp
cep: 13083 - 970, caixa postal: 6159

fone: (19) 3788-7453

galeria@iar.unicamp.br / www.iar.unicamp.br/galeria

foto: thomaz w. m. harrell - titulo: vem maria - design grafico: arlen costa

impresso
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Anexo C

Fotos referentes a exposicdo ocorrida na Galeria do IA, no Térreo da BC da
UNICAMP.

FIG. 46 Vista da Galeria antes da constru¢do do dark room para a exposi¢ao.

FIG.47 Vista do dark room construido dentro do espago da Galeria.
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FIG.48 Vista interna do espago dark
room criado dentro da Galeria (com

iluminagdo comum).

F1G.49 Detalhe do posicionamento do
equipamento para projegdo em uma
das Telas de Malha Holografica.
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FIG.50 Posicionamento do vedor diante da Tela de malha hologréfica, na posigao horizontal (com

iluminagdo comum).

FIG.51 Posicionamento do vedor diante da Tela de malha holografica maior, na posigao vertical

(com iluminagdo comum).
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Anexo D

Convite de exposicao (FIG.52). A montagem desta € mencionada no Capitulo 5.

paola azevedo

abertura: 16/04/07 - 20h as 22h30
periodo: 17/04 a 04/05/2007 - 12h as 18h

galeria de arte lourdes saraiva queiroz
anexa a oficina cultural de uberlandia
praga clarimundo carneiro, 204 - fundinho
uberlandia - mg

artesplasticas@uberlandia. mg.gov.br
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