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RESUMO

Esta Tese investiga a nogdo de Impressdo, do ponto de vista conceitual, a partir de trés artistas contemporaneos:
José Pedro Croft, Cao Guimardes e Giuseppe Penone. Examinou-se o corpus das suas obras, detendo o olhar nos
modos de Impressdo utilizados por cada artista, guardadas as especificidades advindas de diferentes contextos
culturais e meios de expressdo em arte. A contribui¢do da Tese reside no encorajamento de pesquisadores da Arte
Contemporanea, no sentido de avancarem na nocao expandida de Impresséo por meio do seu entendimento literal.
Hoje, os procedimentos de Impressédo transitam desde a tradi¢do (gravuras, frottages, monotipias, moldagens, etc.)
a outros procedimentos de Impressdo advindos das novas tecnologias. Nesta Tese, focalizou-se a Impressao,
revisitada enquanto nocdo na contemporaneidade, que vai além da técnica, que atualiza o gesto humano de se
fazer presente e se individualizar por meio da criacdo de imagens Unicas ou da utilizagdo da sua reprodutibilidade
por diversos meios de expressdo em arte. Considerou-se a nocdo de Impressdo apontada por Georges Didi-
Huberman, revisitando Walter Benjamin em dialogo com Rosalind Krauss no século XX. O método empregado
foi o de anélise comparativa das obras dos trés artistas, em diversas midias: gravura em metal, desenho, livro de
artista, fotogravura e escultura (Croft); fotografia, videoinstalacdo e cinema (Guimardes); escultura, ceramica,
fotografia, frottage e desenho (Penone). A partir da analise das obras do corpus dos trés artistas, evidenciou-se
que as reflexdes tedrico-praticas desenvolvidas por Croft, Guimardes e Penone, acerca da Impressdo, apontam
para um campo ampliado que tem o poder de abertura, de romper margens, extrapolar, transformar a matéria em
algo sensivel. A percepcéao estética observada nos trés artistas acerca da nogdo de Impressdo nos provoca, nos
instiga, nos faz avancar no entendimento de que a Impressdo, nos varios campos da Arte Contemporanea, tem se
desdobrado e expandido por meio das suas experimentacdes processual e conceitual, instaurando uma possivel

mobilidade do fruidor.

Palavras-chave: Impressio. Arte Contemporanea. Procedimentos de Impressdo. Gravura. José Pedro Croft.

Cao Guimardes. Giuseppe Penone.



ABSTRACT

This thesis investigates the impression, from the conceptual point of view, in three contemporary artists: José
Pedro Croft, Cao Guimardaes and Giuseppe Penone. The corpus of his works was examined, focusing on the modes
of impression explored in each one, preserving the specificities arising from different cultural contexts and means
of expression in art. The thesis's contribution lies in encouraging researchers in the art of engraving to advance
the concept of Impression beyond their merely literal understanding. Nowadays, the Printing procedures go from
the tradition (engraving, frottages, monotypes) to other Printing procedures coming from the new technologies.
In this thesis was focused the impression, as concept, in contemporary art, which is more than technical, it is also
the human gesture of being present and individualized through images and their capacity to reproduce them,
through various means of expression in art. The notion of Impression suggested by Georges Didi-Huberman
(2011) was considered as "the product of two images, the real image and the unreal image". The method used was
the comparative analysis of the works of the three artists, in different means of expression: engraving and
monotype, artist’s books and photogravures (Croft); video installation, photography, cinema (Guimardes);
sculptures and drawings (Penone). From the analysis of the experiments of the three artists, it was shown that the
theoretical-practical reflections developed by Croft, Guimardes and Penone, about Printing, point to an expanded
field that has the power of opening, breaking margins, extrapolating, transforming matter in motion. The aesthetic
discussion of these three artists about Impression provokes us, instigates us, makes us advance in the
understanding that contemporary engraving has been renewed, by its valid conceptual experimentation, about

Impression as concept, as idea.

Keywords: Printing. Contemporary art. José Pedro Croft. Cao Guimardes. Giuseppe Penone.



RESUMEN

Esta tesis investiga la impresion, desde el punto de vista conceptual, en tres artistas contemporaneos: José Pedro
Croft, Cao Guimardes y Giuseppe Penone. Se examiné el corpus de sus obras, deteniendo la mirada en los modos
de impresion explorados en cada uno, guardando las especificidades provenientes de diferentes contextos
culturales y medios de expresion en arte. La contribucion de la tesis reside en el aliento a investigadores del arte
del grabado en el sentido de avanzar en el concepto de la impresién mas alla de su entendimiento meramente
literal. Hoy, los procedimientos de impresién transitan desde la tradicién (grabados, flotas, monotipias) a otros
procedimientos de Impresion provenientes de las nuevas tecnologias. En esta tesis se enfoco la impresion, en
cuanto concepto, en arte contemporaneo, que es mas que técnica, es tambien el gesto humano de hacerse presente
y individualizarse por medio de imégenes y de su capacidad de reproducirlas, a través de diversos medios de
expresion en arte. Se considerd la nocion de impresidn sugerida por Georges Didi-Huberman (2011) como "el
producto de dos iméagenes, la imagen real y la imagen irreal”. El método empleado fue de anlisis comparativo de
las obras de los tres artistas, en medios de expresion diferentes: grabado y monotipia, libros de artista y
fotograbado (Croft); videojuegos, fotografia, cine (Guimardes); esculturas y disefios (Penone). A partir del analisis
de las experimentaciones de los tres artistas, se evidencio que las reflexiones tedrico-practicas desarrolladas por
Croft, Guimardes y Penone, acerca de la impresién, apuntan a un campo ampliado que tiene el poder de apertura,
de romper mérgenes, extrapolar, transformar la materia en movimiento. La discusion estética de estos tres artistas
acerca de la impresidon nos provoca, nos instiga, nos hace avanzar en el entendimiento de que el grabado
contemporaneo se ha renovado, por su experimentacion conceptual, valida, acerca de la impresién como concepto,

como idea.

Palabras clave: Impresion. Arte Contemporaneo. José Pedro Croft. Cao Guimaraes. Giuseppe Penone.
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INTRODUCAO

1. Objetos

Esta Tese tem por objeto o estudo dos varios entendimentos dos processos de Impressdo! na
Arte Contemporanea, a partir da analise do corpus® de obras de José Pedro Croft, Cao

Guimarées e Giuseppe Penone.

Recortei um determinado numero de exemplares da producao do corpus da obra de cada um
destes artistas, como Impressdo na gravura, livro de artista, desenho, videoinstalacao,
fotografia, cinema de curta e longa metragens e escultura. Compreendeu-se que eles utilizaram
varios procedimentos de Impressdao quando trataram, de modos distintos, as questdes relativas
aos seus gestos, seus contatos com a matéria, e a nocao de cada artista acerca da temporalidade

e 0 modo como produziram Impressdes, conforme a plasticidade do substrato utilizado.

A hipotese desta Tese constitui-se na avaliagdo dos procedimentos de Impressdo, com o intuito
de averiguar se apontam para um Campo Expandido que tem o poder de abrir o entendimento

geral das praticas de Impressdo, instaurando uma possivel mobilidade do fruidor®.

Ponderando que possuem diferentes compreensdes, nocdes e préaticas acerca de Impressao, e
no intuito de tornar mais acessivel o presente texto, adoto nesta Tese a no¢do? de Impresséo

por Contato e outros procedimentos a partir da definicdo que Didi-Huberman elabora ao

“pn

1 A partir deste momento a palavra impressdo escrita com “I” mailscula refere-se a Impressdo como nog&o, procedimento, tchnée, “saber
fazer” especifico, modo de produzir impressdo, objeto direto desta Tese.

2 Corpus - palavra de origem latina que significa corpo; no contexto desta Tese representa o conjunto ou recorte de obras de cada um dos
artistas analisados.

3 Usamos o termo em sentido composto, por ndo possuir status de um objeto qualquer, porém, traz consigo uma identidade; em termos
benjaminianos, uma aura. Este termo encontra-se descrito no artigo de Walter Benjamin A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica. Ver Benjamin (1969)

4 Nogdo. [Do lat. notione] S.f.1. Conhecimento, ideia. (FERREIRA, 2009, p. 514). Nesta tese o emprego da palavra nogdo, aqui utilizada como
conhecimento, ideia, corresponde a utilizagdo dada ao conjunto dos conhecimentos e das préticas processuais usadas nas Artes Mecanicas
até a criagdo da Disciplina Histdria da Arte no ocidente, inaugurada no final do século XVI, por Vasari. As praticas ditas Artes Liberais,
desenho, pintura, escultura e arquitetura, estas por nascerem na ideia, na invengdo e no desenho, estabeleceram conceitos que foram a
elas incorporadas. As palavras nogdes e conceitos, portanto, sdo diferentes entre si. As nogGes foram escritas e publicadas como técnicas
auxiliares a execugdo do que se considerava obras de arte. E os conceitos foram elaborados a partir de reflexdes sobre as praticas das Artes
Liberais, segundo podemos observar na significagdo e definigdo da palavra Conceito, que segundo o dicionario acima citado, origina-se [Do
lat. conceptu] S.m.1. Filos. Representagdo dum objeto pelo pensamento, por meio de suas caracteristicas gerais. (FERREIRA, 2009, p. 14)
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proferir: “Eu diria que a impressdo é a imagem dialética®, a conflagrac&o de tudo isso: algo que
nos diz tanto do contato (o pé que afunda na areia) quanto da perda (a auséncia do pé na sua
impressao); algo que nos diz tanto do contato da perda quanto da perda do contato [...]” (DIDI-
HUBERMAN, 2008, p. 18, tradugédo nossa).

Os trés artistas sobre 0s quais o meu olhar recaiu indicaram-me as possibilidades de analisar a
significacdo da Impressdo por Contato e da Impressdo como Procedimento, e, no andamento

deste trabalho, discorro sobre as diferencas e as proximidades entre tais termos.

O desafio proposto para esta Dissertacdo de Doutoramento em Arte Contemporanea foi

responder as seguintes perguntas:

e No corpus de obras dos trés artistas analisados, ha experimentacfes de Impressao por
Contato?

e Os procedimentos de Impressdo por Contato utilizados pelos trés artistas apontam para
um Campo Expandido da Impressao?

e Esse Campo Expandido de Impressdo possibilita a elaboracdo de novas formas de

entendimento, compreensdes tedrica e pratica acerca da Impressao?

Para responder as perguntas acima propostas, traco 0s seguintes objetivos de pesquisa:

e Analisar os processos de Impressdao em cada um dos trabalhos que compdem o corpus
das obras selecionadas;

e ldentificar, a partir dessa pesquisa, 0s procedimentos de Impressao por Contato por eles
utilizados;
e Apontar nesses procedimentos, individualmente, a expansdo do entendimento da

Impressdo alcancada pela pesquisa.

A partir da analise destes objetivos, concluimos que a Impressdo por Contato aponta para um

campo de percepc¢do e de estudo alargado que amplia as praticas de Impressao.

5 Didi-Huberman esclarece que Benjamin considerava a “imagem dialética” como “lugar por exceléncia, onde se poderia considerar o que
nos olha verdadeiramente no que vemos”. Acrescenta que a nogdo benjaminiana de ‘legibilidade’ “deve ser compreendida como um
momento essencial da imagem mesma”, pois a “leitura” ou “olhar critico” possibilita indicar sem explicar ou constituir através da linguagem
a “conflagragdo temporal em obra, ainda ilegivel”. A lingua seria, portanto, o lugar de ligagdo entre palavra e imagem — para Benjamin, essa
ligagdo é sempre dialética, inquieta, aberta, em suma, sem solugdo (BENJAMIN, 1984; 1993 apud DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 169-184).
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O desafio desta Dissertagdo foi orientado pela busca de novas contribui¢fes tedricas e praticas
acerca da Impressao e no avanco, na contemporaneidade, do legado de pesquisas pregressas
sobre essa pratica, com a recomendacdo de aprofundamentos posteriores quanto ao Estado da

Arte, considerando, conforme Nunes (2014, p. 15), que:

Apesar de que a historia e as técnicas da gravura estejam registradas em muitas
publicacBes®, pude observar a existéncia de poucos trabalhos que abordam a Impressio
de uma maneira mais ampla e conceitual. Algumas excecdes devem ser destacadas. A
primeira delas é o texto de Max Ernst, de 1936, Sobre o frottage’, em que o artista
relata as suas experiéncias com o frottage. A segunda é o texto Empreintes®, escrito
em 1957 pelo artista Jean Dubuffet, que discorre sobre Impressdes “em seu estado
virgem”. E a terceira é o catalogo da exposicio L Empreinte®, ocorrida em 1997, no
Centro Georges Pompidou, em Paris, sob a curadoria e texto de Georges Didi-
Huberman, importante contribuicdo para o estudo desse tema, j& que o autor
desenvolve e amplia a nogdo de Impressdo a partir de novas luzes. Ja que o autor ao

langé-las sobre a nogéo de Impressdo desenvolve-a e a amplia.

Neste contexto A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica®, de Walter
Benjamin, constituiu também importante fonte, por permitir reflexdo sobre o carater
anacronico da Impressdo e também sobre a questdo da reprodutibilidade técnica da
imagem. Os conceitos de aura, imagem-dialética, origem e sintoma de Walter
Benjamin, serdo abordados por meio da leitura que Didi-Huberman fez desse autor.
Esses conceitos favorecem o entendimento da arte contemporanea, contribuindo para

0 enriquecimento e atualiza¢do da nogéo de Impresséo.

Rosalind Krauss em seu famoso texto (ensaio) The Originality of the Avant-garde and
other Modernist Myths, contribuiu nesta pesquisa para contrapor e pensar sobre o
possivel poder de abertura da Impressdo, analisando-o0 sobre a perspectiva de um

“campo ampliado”, a partir da obra de Rodin.

6 Amstrong et al. (1987), Leite (1966), entre outras.

7Ver Ernst (1988b).

8 Ver Dubuffet (1998).

9 Catalogo para a exposigdo L’Empreinte, ocorrida de 19 de fevereiro a 19 maio de 1997, no Centre George Pompidou, em Paris. Organizada
por Didi-Huberman, esta exposigdo teve como enfoque a Impressdo e foi dividida em trés eixos maiores: Contatos da Matéria (seriam os
vérios procedimentos de impressdo, como a modelagem, o decalque, o fotograma, o selo, a fricgdo); Contatos da Carne (seriam formas de
impressdo em que partes do corpo sdo utilizadas como matriz — maos, pés, rostos etc.); Contatos do Desaparecimento (tentativas de moldar
coisas impalpaveis, como o sopro, a poeira, os ruidos e o tempo). Ver Didi-Huberman (1997).

10 Ver Benjamin (1987).

1 Ver Krauss (1993).
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Fontes importantes para a minha investigacdo foram também as publicagdes sobre a
origem e a historia do livro e dos meios de reproducdo, ja que esses assuntos

tangenciam a Impresséo.

O corpus definido para esta pesquisa foi determinante e me guiou no campo teérico,

pois pesquisei a teoria que emanava de suas produgdes ou as que as acompanhavam.

Cabe ressaltar que, até 0 momento, nao se registrou em livro a histéria da Impressao,

inexistindo, portanto, uma bibliografia especifica sobre o tema.”

N&o tive a pretensdo de esgotar o tema, 0 assunto da Impressdo, mantendo, assim, segundo
Anne Cauquelin, “um movimento incessante de pensamento em torno da arte” (CAUQUELIN,
2005, p. 19). Os avancos apresentados nesta Tese referem-se a constatacdo de que, ao analisar
0 corpus das obras dos artistas selecionados, eles aplicaram a Impressdo por Contato em
diferentes campos da Arte Contemporanea, como acima relatado, e que as midias identificadas
apontam para um Campo Expandido da Impressao que serdo expostos no decorrer do presente

trabalho.
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2. Concepcao

O fascinio por esta abordagem estruturou-se em decorréncia da pratica a qual me dedico como
artista e como professora ao longo dos ultimos 30 anos. Atuo como professora na area da
gravura, mais precisamente da serigrafia, e desenvolvo, como artista, uma producéo que nao
se restringe apenas ao campo da gravura, mas que também se desloca em direcdo a outras
linguagens. Constatei que o fio condutor que perpassa meu trabalho, até o presente momento,
é a Impressdo, vista por meio da gravura, dos relevos, das incisdes em desenhos, das pinturas,
dos moldes vazados em acrilico, das monotipias, dos frottages, da impressao por oxidacéo, da

fotografia, das projecdes de luzes e das videoinstalagdes.

Portanto, foram estas questdes presentes no meu trabalho artistico, este deslocamento em
direcdo a outras linguagens, a partir de uma longa convivéncia com a préatica da gravura, e a
necessidade de pensar a Impressdo e suas possiveis abordagens no contexto da Arte

Contemporanea, que me motivaram a escolhé-la como campo de investigacao.

Assim, meu trabalho artistico foi a referéncia sobre a qual se estruturou esta investigacdo — a
Impressdo —, bem como o corpus de obras e imagens que a compdem, pois, toda a selecdo

tangencia questdes que estdo presentes em meu trabalho.

Quanto a atuacdo didatica, ha muito sou professora efetiva da disciplina de Serigrafia, na Escola
Guignard da Universidade do Estado de Minas Gerais (UEMG), localizada na cidade de Belo
Horizonte, Minas Gerais, Brasil, onde tive o privilégio de acompanhar os debates e as préaticas

acerca das rupturas na passagem da Arte Moderna a Arte Contemporanea.

A docéncia e a producdo artistica indicaram-me a necessidade de avancar na discussdo que
realizava junto aos alunos e aos colegas professores da area da gravura, sobre as mudancas
ocorridas na arte em geral, que indicavam novas possibilidades e novas abordagens no campo
da gravura e da Impressdo. Toda essa caminhada profissional instigou-me, no estudo em nivel
de Doutoramento, a reexaminar tais praticas docentes que realizei anteriormente e, em especial,
a dedicar-me a essa tematica, com o intuito de ampliar as perspectivas praticas e teoricas sobre

a nocédo de Impresséo.
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Desta maneira, a ideia da Tese nasceu da necessidade de aprofundar a nog¢do de Impresséo, a
partir do ponto de vista de artistas que lidam com as questfes da Impressdao na Arte
Contemporanea, motivada pela vontade de preencher lacunas que afloravam no meu cotidiano
de trabalho, na sala de aula de gravura serigrafica e na relacdo de ensino- aprendizagem com
os alunos. A importancia de pesquisar a Impressdo ultrapassa, em muito, as inquietudes
provocadas pelas minhas praticas como docente e como artista, e tem por objetivo ampliar as
margens da pesquisa e as abordagens contemporaneas sobre o tema, a partir do exame atento
aos modos como os artistas analisados utilizam procedimentos de Impressdo em varias de suas
obras. Consequentemente, a minha atividade docente e a producdo pessoal em gravura, e
também a ampliacdo da nogdo de Impressdo, irdo potencializar aspectos relevantes, como 0s

processos intuitivos e os enfoques de propostas de ensino e producdo em arte.

Ressalva-se que, dentre as motivacdes que possibilitaram a elaboracdo desta Dissertacdo de
Doutoramento, ha também razdes de ordem prética, pois a Universidade a qual encontro-me
filiada decidiu investir na ampliagdo de seu quadro de Professores Doutores, fator que também
me incentivou a dedicar a tal pesquisa. A experiéncia de estudar em Portugal me
proporcionaria, no campo das artes visuais, a possibilidade de ter acesso a museus portugueses
e internacionais de grandes portes e mostras de arte, tais como a Bienal de Veneza, Documenta
de Kassel, dentre outras. Enfim, vislumbrar novos conhecimentos, oportunidades,
alargamentos e contatos com a arte produzida nos Gltimos séculos e na contemporaneidade
constituiram-se fatores incisivos na minha resolucdo de doutorar-me em Coimbra, onde
deparei-me com um corpo docente altamente qualificado, com artistas-professores e com

professores-tedricos com agucgado olhar critico sobre a Arte Contemporanea.

Na confluéncia dessas expectativas positivas de estudo, mereceu também destaque o fato de
haver em Portugal um artista relevante, vivo e ativo na produgdo de gravuras em metal
contemporaneas de altissima qualidade técnica e artistica, José Pedro Croft, que se tornou um
dos artistas a serem pesquisados. Nesta linha de pesquisa sobre a Impresséo, também foram
incorporados os trabalhos de outros dois artistas, Cao Guimarées, brasileiro, por sua leveza
poética e sua sensibilidade reveladas nas videoinstalacdes, livros de artista, fotografias e filmes
de curtas e longas metragens, e o artista italiano Giuseppe Penone, por se dedicar, dentre outras,
a pesquisa sobre os procedimentos de Impressdo por Contato, cuja obra j& havia sido objeto de
investigacao na Dissertacdo de Mestrado que defendi na Escola de Belas Artes da Universidade
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Federal de Minas Gerais (EBA-UFMG), intitulada Desdobramentos da Impressao na Arte

Contemporanea, em 2003.

Outro aspecto importante a considerar nesta pesquisa de Tese de Doutoramento incide na
escolha, conscientemente empregada, de utilizar o termo fruidor em substituicdo aos termos
espectador ou observador, normalmente utilizadas para designar a relacdo entre o outro e a
obra. Essa opcdo fundamenta-se no pressuposto de que ha a consideracao, por parte dos artistas
analisados nesta pesquisa, de esperar uma participacdo possivel da subjetividade do publico em
fruir com suas obras. Etimologicamente, o verbo fruir'? originou-se a partir do latim fruere, de
fruor, frui, que significa literalmente “ter gozo”, “conviver” ou “aproveitar”. Ja a frui¢do
estética € o ato de tirar prazer daquilo que possui um formato artistico, seja pela sua beleza ou
pela sua feiura, ou pelos sentimentos que despertam nos seus admiradores, como a raiva, a
tristeza, a alegria, a revolta, etc. Croft, Guimardes e Penone realizam operaces artisticas que

levam o fruidor a uma certa mobilidade em direcdo as suas obras.

Tendo como base os argumentos supracitados, procuro mencionar o fruidor sempre que se faz
necessario, mesmo que nessa Tese o foco ndo tenha sido a relagdo entre autor, obra e fruidor.
Nesta perspectiva de andlise, ndo busco, aqui, produzir reflexGes especulativas sobre
experiéncias estéticas da fruicdo, ou um outro campo que poderia ainda ser investigado com
maior profundidade, sobre a Estética do Fruidor, como a proposta de Joseph Beyus®™, em A

revolucdo somos nos.

Neste ambito subjetivo de producdo de conhecimento, se eu me dispusesse a pesquisar a reacéo
de um outro fruidor (que ndo eu), ndo teria tido a real dimens&o da transformacao que se deu
no meu processo interno de fruir da obra de cada artista analisado. Por isso, justifico a minha

escolha autorreferenciada de assumir o lugar de fruidora ao longo desta Tese.

Por fim, esta pesquisa fundamenta-se em minhas experiéncias artistica e profissional e no
desejo de aprofundar, de refletir e de ampliar questfes que foram inicialmente abordadas na

minha Dissertacdo de Mestrado.

12 Disponivel em: <https://www.significados.com.br/fruicao/>. Acesso em: 14 abr. 2017.
13 Ver D’Avossa et al. 2010.
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3. Metodologia

A metodologia adotada nesta pesquisa foi a analise comparativa entre o corpus das obras
selecionadas dos artistas José Pedro Croft, Cao Guimardes e Giuseppe Penone. O corpus
envolve as midias da gravura, livros de artista, desenho, videoinstalacdo, fotografia, cinema de
curta e longa metragens e escultura dos artistas estudados. Foram adotadas as seguintes etapas:
levantamento bibliogréfico de textos tedricos, revisdo bibliogréafica tedrica e revisdo de textos
de artistas, fichamento e andlise dos dados coletados, realizacdo de um corpus de trabalhos
utilizando os procedimentos examinados, visitas a ateliés, entrevista com os artistas, estudo de
analise descritiva de materiais disponiveis em midias como Yimeo, Youtube, sites dos artistas,
entre outros. A operacionalizacdo de um raciocinio comparativo permite descobrir
regularidades, perceber deslocamentos e transformacgdes, construir modelos e tipologias,
identificar mudancas e permanéncias, semelhangas e diferencas, ou seja, permitiu trilhar os

caminhos analiticos constitutivos desta Tese, para alcancar 0s objetivos aqui propostos.

No corpus de Croft, dediquei-me a analise de edi¢des de gravuras, séries de Provas de Estado
(P.E.), edicBes de livros de artista, fotogravuras, esculturas e instalagdes. No corpus de
Guimarées, analisei fotografias, videoinstalagdes, livros de artista e exemplares de suas obras
filmicas de curta e longa metragens. No corpus de Penone, analisei as instalacdes, esculturas,
moldagens, fotografias, frottages e desenhos. Para constituir o corpus de cada artista, foram
considerados os procedimentos de Impressdo que cada artista utilizou, tendo por foco a

Impressédo por Contato e a Impressdo como Procedimento

Em relacdo as pesquisas realizadas em fontes bibliograficas e documentais, menciono como
importantes fontes os catalogos especializados. Tais catdlogos consultados foram organizados
por curadores, criticos e especialistas, trazendo documentac@es fotogréficas das obras expostas
e seus dados técnicos, sendo que alguns contém, inclusive, entrevistas concedidas pelos
artistas. Nos catalogos, os textos de curadores e de criticos de arte levantaram pontos de
questionamentos muito importantes, trazendo preciosas indicagdes de bibliografias. Por meio
desses materiais, obtive acesso a arquivos online de entrevistas dos artistas, além de jornais,

gue complementaram o material que subsidiou o desenvolvimento desta pesquisa.
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O primeiro objetivo alcangado foi por meio da anélise comparativa do corpus de obras dos
artistas. O segundo objetivo, referente a identificagdo dos modos de fazer Impressdo por
Contato, foi atingido por meio da comparacao dos procedimentos de Impressdo adotados pelos
artistas analisados a estrutura argumentativa desenvolvida por Didi-Huberman na mostra
L'Empreinte, de 1997, e reimpressa no livro La Ressemblance par contact: Archéologie,
anachronisme et modernité de I'empreinte, em 2008. O terceiro objetivo, sobre a expansdo do
entendimento da nocdo de Impressdo, foi alcangado ao aprofundar o estudo da nocao de
Impressdo na direcdo do Campo Expandido, como apontam Didi-Huberman, Robert Morris,

Robert Smithson e Rosalind Krauss.
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4. Estrutura e sintese

Estruturei a presente Tese em quatro capitulos, no intuito de apresentar o corpus das obras dos
trés artistas, a partir da reflexdo tedrico-pratica adotada por eles na construcéo ou na elaboracéo

de seus trabalhos.

O capitulo 1, intitulado Consideracdes acerca da Impressao, inicia com a explanagéo sobre o0s
diversos entendimentos das nogdes e dos procedimentos de Impressao, esclarecendo a opcao
de estrutura-la a partir da pesquisa de Impressao por Contato desenvolvida por Georges Didi-

Huberman.

No primeiro subitem, Reminiscéncias, trato da constru¢do de uma nogdo de Impressdo, um
retorno a minha infancia, ao universo da loja de tecidos de meu pai, as brincadeiras de recortes
de formas e contraformas de avidezinhos em tronco de bananeiras e outras memaorias de minha

juventude relacionadas a Impress&o.

O segundo subitem, Trés matrizes, Zilda, Mira, Cora, discorre sobre trés mulheres que formam
a base de um repertorio imageético que amalgamou a pesquisa desta Tese. A bordadeira Zilda
Nunes, minha mae, fez frottage sobre fino papel de seda para captar os riscos de bordados. O
aprendizado com seus bordados sensibilizou-me nos estudos de arte: ponto, linha, cor, luz,
textura e volume. A artista plastica Mira Schendel inspirou-me com seus trabalhos e,
especialmente, com suas monotipias em papel de arroz. A poetisa Cora Coralina tocou-me
profundamente com suas poesias e transportou-me, no tempo, as minhas raizes. Suas narrativas

autobiogréaficas me encantam pela sua delicada e genuina poética.

O terceiro subitem, Impressdes por contato e os trés artistas analisados, apresenta a
comparacdo de diversos procedimentos de Impressdo realizados por Croft, Guimaraes e
Penone, para evidenciar diferentes tipos de Impressdo por Contato. Usei como referéncia
questBes argumentativas apresentadas por Didi-Huberman no catadlogo da mostra L ’Empreinte,

de 1997, no Centre Georges Pompidou em Paris.

O subitem intitulado Campo Expandido em Impressao discorre sobre o conceito de Campo

Expandido na escultura dos anos 1960 e 1970, a partir de texto de Rosalind Krauss, e traz os
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pensamentos de Robert Morris e Robert Smithson, avangando na direcdo da Arte

Contemporanea.

O capitulo 2, intitulado A gravura de Jose Pedro Croft - tradicdo e contemporaneidade, €
dividido em quatro partes. Inicialmente, analiso a biografia e as obras de Croft, de maneira
sucinta, e sua trajetoria entre 1981 e 2017, evidenciando que existe uma interacdo da escultura,
do desenho e da gravura em sua obra, confirmando a circularidade entre os campos.
Posteriormente, teco Consideracfes sobre a producéo grafica de José Pedro Croft e trato da
Reprodutibilidade da imagem/poder de posse e fruicdo. Nesta secdo, apresento consideracfes
sobre o caréter serial na obra de Croft e organizo o texto em estudos de casos sobre: gravura
de uma sé cor, com uma matriz; gravura de duas cores, com duas matrizes; enxerto sobre
gravura ou colagem sobre gravura. Em Provas de Estado, abordo, de maneira mais ampla, o
modo de reutilizacdo que Croft faz de antigas matrizes para a criagao de edi¢des de gravuras e
inova ao criar séries de P.E.. Livros de artista e fotogravuras apresenta trés livros de artista,
criados por Croft em 2002 (parceria com Aurora Garcia), 2003 (parceria com Ana Jota) e 2013
(ilustracdo da primeira traducdo em portugués do livro Os Trabalhos de Persiles e Sigismunda
de Miguel de Cervantes)!, nos quais evidencia o dominio técnico que Croft alcancou com a
linguagem da gravura em metal. Do uso de grandes escalas, apresento gravuras em grandes
formatos. Muitas dessas gravuras sao monocromaticas e remetem a outros artistas que usaram

a arte do monocromo.

O capitulo 3, intitulado Cao Guimardes - poética visual tecida em sonho, apresenta,
primeiramente, sua trajetoria artistica. Mostra que sua obra é diversificada: fotografia,
instalacdo, video, videoinstalacdo, documentario, filme de curta e longa metragens e, ainda, a
escrita de ensaios e livros, transitando pelo universo da imagem e do som. Em Consideracdes
sobre a producdo de Cao Guimaraes, analisa-se a sua obra em fotografia, filme, livro de artista
e ensaios literarios. Encerra-se o capitulo com o estudo de caso da videoinstalagdo O sonho da
casa proépria, de 2008.

O capitulo 4, intitulado Giuseppe Penone, comeca com a Biografia e obra. O primeiro subitem

apresenta sua trajetoria, desde a fase de sua formacdo humanista, passando por sua adeséo ao

1421 gravuras em metal para ilustrar a primeira tradugdo em portugués do livro Os Trabalhos de Persiles e Sigismunda de Miguel de
Cervantes, em 2013.
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grupo italiano da Arte Povera, sua atuacdo como professor, seus textos, suas mostras e suas
premiacdes recebidas. Em Obras de Penone e a Impresséo, sdo apresentadas obras realizadas
em procedimentos por contato; moldagem de partes do seu corpo e de vegetais vivos, impressao
da pele humana por frottages, performances, acdes na natureza, esculturas. A Andlise da obra
Disegno D’Acqua explora a Impressdo por Contato do ar na &gua, a formar a impressdo de uma
digital humana.

Encerra-se a Tese com as consideracOes finais, que apresentam a comprovacao da hipotese

formulada por este estudo. A Impressdo esta presente de forma ampla e intrinseca nas diversas
midias utilizadas pelos artistas analisados que expandem os campos da Arte Contemporanea.
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CAPITULO 1

CONSIDERACOES ACERCA DA IMPRESSAO
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O uso corrente do termo impressdo, em sentido literal, significa estampa, gravagdo, marca. A
impressao € aplicavel a campos materiais e técnicos extremamente variados. Na linguagem da
gravura, a Impressao € obtida a partir da gravacdo de uma matriz, produzida em uma das quatro
técnicas da gravura, xilogravura, gravura em metal, litogravura ou serigrafia. O termo estampa,
que é sinbnimo de impressao, também pode ser utilizado como gravura, pois ambos sdo usados

para nomear o resultado final de uma impresséo.®

Literalmente, o termo impressdo pode ser usado em sentidos diferentes; a mesma palavra
representa ideias distintas. Destaco, aqui, algumas frases colhidas nas pesquisas realizadas para
a Tese, que muito dizem sobre 0 nosso objeto de estudo, como, por exemplo, a impressao
remonta a Pré-historia com registros de maos nas paredes rochosas e pegadas fossilizadas; a
impressdo do rosto humano na mascara mortuéria gera uma imagem proxima do natural; por
meio da impressdo, o gravador Croft transfere ao papel a imagem gravada sobre a chapa
metalica; Cao Guimaraes faz impressao fotografica analdgica e digital através da luz; Penone
criou uma impressdo de sua préopria palpebra por frottage, converteu-a em slide e a projetou na
parede, desenhando-a com grafite. Enfim, dependendo do contexto, a nogédo de impressdo pode

revelar sentidos distintos.

Na Arte Contemporanea, o termo impressao avanca para além da sua literalidade: a partir do
século XX, a impressdo tornou-se um campo ampliado investigado por varios artistas.

Concordo com Didi-Huberman (1997, p. 16), ndo se pode falar de impressdo “em geral”:

Como, entdo, falar da impressdo em geral? Impossivel, e até absurdo, tentar uma
verificacdo. E possivel, mas em v&o, procurar tipologias: elas logo seriam
arborescentes ao infinito, ou melhor, a um nimero consideravel de peculiaridades,
dessas "circunstancias do impresso". Neste ensaio eu sd poderia apontar algumas das
circunstancias - marcantes ou, em outras palavras, circunstancias problematicas:
distribuidores de regularidades e singularidades, de “sintomas" onde a impressdo
deveria encontrar, espero, um esboco de questionamento, um comeco de elaboracéo
problematica, sem ser recomendado antecipadamente em um nimero fixo de critérios
escolhidos com autoridade. Teria sido, em particular, muito enganador retornar a
impressdo a passagem pura de uma condicdo pré-histérica da imagem (se essa

condigdo é sentida como obscurantista ou como paradisiaca); e ndo menos ilusorio de

15 ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Estampa. S3o Paulo: Itad Cultural, 2018. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3832/prova-de-impressor-prova-de-estado-e-prova-artista>. Acesso em: 08 abr. 2018.

26



"bloquear" a impressdo falsamente especifica, falsamente definitiva, de uma condi¢éo

moderna, até "pos-moderna” das artes visuais.

A impressdo das maos do homem nas paredes da caverna na Pré-historia foi “um gesto técnico
imemorial. No passar do tempo, outros gestos técnicos de impressao se somaram tornando-a
polivalente, até que fosse alcada, da Pré-historia a Arte Contemporanea” (DIDI-HUBERMAN,
2008, p. 47).

Ha varios procedimentos de Impressao: por contato, por transferéncia, por sensibilizacdo a luz,
por moldagem e outros. Dentre esses procedimentos, o foco da pesquisa € a Impressdo por

Contato, pois configura a intersecdo das analises feitas sobre os trés artistas a partir do ponto

16 Concordo com Didi-Huberman que, em arte, a Impressdo goza do estatuto de procedimento. Procedimento significa “modo de fazer”.
Nesse sentido percebo, pelas leituras feitas na pesquisa desta Tese, que ha algumas caracteristicas da Impressdo que se mostram com
regularidade dentro da variedade dos modos de fazer impressdo. Clareando, a Impressdo se caracteriza, dentre outros modos de fazer, por
contato, por transferéncia, por sensibilizagdo a luz, por moldagem. Tal regularidade de caracteristicas ocorre porque Impressdo é
procedimento. Impressdo, entdo, deve ser entendida como procedimento, em relagdo ao modo do fazer caracteristico de determinadas
operagdes artisticas, empregadas pelos artistas nos seus processos criativos e sobretudo pelos artistas analisados (Nota da autora, 2018).
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1.1. Reminiscéncias

A seqguir, apresento algumas reminiscéncias de meu cotidiano, que me ajudaram a construir um

entendimento de Impresséo.

O meu encantamento pelo ato de gravar e imprimir comegou cedo. Por volta dos cinco anos de
idade, recordo-me muito bem de estar junto @ minha mae, em volta de uma mesa, e vé-la pegar
uma moeda, colocar sobre esta moeda um fino papel e, com um lapis preto, riscar com certa
pressdo a folha de papel. Para minha surpresa, a medida que essa acdo ocorria, a imagem da

moeda se revelava no papel.

No decorrer dos anos e dos estudos, aprendi que essa manobra pode ser chamada de frottage,
procedimento inserido na Arte Moderna de maneira definitiva por Max Ernst, ao colocar papel
em cima de varios materiais (tabuas de madeira, fios de arame, papel amassado), e depois
esfregar a superficie do substrato (papel, tecido e outros) com grafite macio, resultando em

texturas que eram transformadas em imagens fantasticas (ERNST, 1988a).

Para Didi-Huberman, frottage é uma técnica arqueologica por exceléncia: ele capta os tracos,
por mais antigos e menos visiveis que sejam. Atualiza o fossil do gesto, tempos breves
(passagens de animais) ou tempos longos (formac6es geoldgicas) endurecidos como em um
carvdo (DIDI-HUBERMAN, 2008).

*k%k

Outras vezes, minha méae riscava com a ponta do lapis preto o lado convexo de uma colher,
deixando-a impregnada de grafite. Utilizando o mesmo raciocinio do frottage da moeda, ela
cobria bordados e pecas de croché com papel e esfregava a colher sobre os relevos para copiar
suas formas e reproduzi-las em criagdes posteriores. Outro procedimento que me intrigava era
a utilizacdo de coOpias em papéis de seda que eram decalcadas com folhas de carbono para
transferir riscos de bordados em tecidos ou ilustragGes retiradas da colecdo O Mundo da

Criancal’ para ilustrar a primeira pagina de nossos cadernos escolares. Depois de borda-los a

7 Coleg3o infantil de 15 volumes - O Mundo da Crianga. S3o Paulo: Editora Delta, 1949
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méo, estes tecidos eram transformados em roupas para suas trés filhas. Também a vi bordar
enxovais antes do nascimento de cada um de meus trés irmdos mais novos, e dezenas de pecas

Uteis e decorativas presentes no cotidiano do nosso universo familiar.

*k*k

No quintal de nossa casa, por inUmeras vezes, eu e minhas irmas pegavamos facas e
desenhavamos formas de avidezinhos em troncos de bananeiras. Em seguida, aprofundavamos
0s cortes até retirar de 14 as aeronaves. Correndo & sombra de outras arvores frutiferas,
fantasidvamos longas viagens. Terminada a brincadeira, os avifes tornavam a se integrar as
bananeiras, preenchendo os mesmos espa¢os dos quais haviam sido extraidos. No dia seguinte,
voariamos de novo. Tais atos de retirar e devolver ficaram vivos em minha memoria, de tal
maneira que, muitos anos a frente, ao estudar na Escola Guignard, essa brincadeira da infancia

pareceu-me um bom exercicio de compreensdo do que vem a ser forma e contraforma.

*k*

Lembro-me também de deliciosos pirulitos de calda de agUcar que minha mae fazia aos
domingos. A calda era despejada em forminhas de ferro fundido com formas em escavado,
cujas figuras eram galos e chupetas. Em seguida, estas forminhas ou moldes eram colocadas
em vasilha com &gua para que o resfriamento se desse 0 mais rapido possivel para 0 nosso
deleite: saidos dali, em profusdo, esses galos e chupetas ja delineavam um processo que, s
muitos anos depois, eu aprenderia a chamar de seriagdo a partir da utilizacdo de um molde ou

matriz.

*k*k

No meio do quintal, em um grande buraco feito no chéo, trabalhadores amassavam com o0s pés
uma mistura de terra e agua até transforméa-la em barro. Ainda imida, a massa era colocada em
férmas de madeira que eram transportadas a uma area reservada para isso, ali, os tijolos de
adobe eram retirados, distribuidos ordenadamente e colocados ao sol para secar. Tinhamos,

portanto, no terreiro de casa, uma série de tijolos de adobe (Figura 01) que, por sua forma e
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organizacdo no espago, hoje, me remetem a instalagdo 144 Graphite Silence, 2005, de Carl

Andre,® (Figura 02), embora os materiais por ele utilizados sejam industriais e ndo artesanais.

Figura 01
Tijolos de adobe, similares aqueles que guardei em minha memdria
Fonte: Universidade Federal de Santa Catarina, 2018

Figura 02

Carl Andre

144. Graphite Silence, 2005
Graphite cubes

144 units, 10x 340x340 cm

Fonte: Galerie Tschudi — Zuoz, 2016

18 Carl Andre, nasceu em 1935 em Quincy, Massachusetts. E um artista estadunidense, autor de poemas visuais e um dos membros do
movimento minimalista nos 1960. Sua vida e sua obra est3o disponiveis em: <http://www.tate.org.uk/art/artists/carl-andre-648>. Acesso
em: 6 abr. 2017.
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Em Coromandel, cidade onde nasci, meus pais possuiam uma loja, vendia-se tecidos, linhas
para bordados, para croché e para costura. Os tecidos eram lisos, listrados, estampados com
relevos e diferentes texturas. Os padrdes se repetiam de maneira continua, utilizando-se de

varias cores e formas, criando, assim, infinitas estampas.

Nesta época, meados da década de 1960, as pecas de tecido chegavam estocadas em caixas de
madeira ou amarradas em fardos que os caminhdes deixavam no passeio em frente a loja.
Desembrulhados, eu percebia que certas pecas vinham envolvidas em papeéis que continham

graciosas estampas femininas, que pareciam impressdes por litografia®®.

A loja era um mundo de multiplos: meadas de linhas da marca Ancora de vérias cores,
separadas em caixinhas com 10 unidades iguais em cada uma delas; botdes de varios tamanhos,
formas e cores, que eram guardados separadamente em caixinhas que deixavam a vista um
modelo do botdo correspondente aos demais ali colocados; caixas de retroses de varias cores e
matizes. Ainda ndo conhecia o conceito de seriacdo, multiplo, Impressdo, mas ja convivia com

eles intensamente no cotidiano.

Cresci entre moldes, matrizes, estampas, marcas, riscos para bordados e fotos feitas, pelo meu

pai em sua camera fotografica, de indmeros momentos do nosso cotidiano familiar.

*k*

Aos oito anos de idade, com minha professora, visitamos uma pequena tipografia que ficava
aos fundos de uma loja de presentes e utensilios domésticos. Ao ver 0 movimento da pequena
prensa trabalhando e imprimindo sobre folhas de papéis um texto formado por centenas de
tipos espelhados, surpreendi-me ao deparar-me com o texto compreensivel impresso centenas

de vezes.

Meu avé materno comprou uma ceramica para meu tio, recém-formado em Engenharia Civil,
trabalhar em Coromandel. O contato com a argila, com os tijolos e as telhas impressas com
relevo, 0 movimento da esteira a transporta-los, os funcionarios a leva-los a um galpdo para

secar, hoje, me fazem lembrar o filme tempos modernos de Charles Chaplin, mas, a época, tudo

19 Ver Glossério.
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isso me impressionava. Foi a primeira vez que pude manusear a argila e retira-la do seu lugar

in natura, uma mina d'agua que ficava aos fundos da ceramica.

No Ginasio, hoje 5% e 82 séries do Ensino Fundamental, tive um professor de Educacao Artistica
que era pintor e tinha uma formag&o erudita. Com ele, aprendi sobre Histéria da Arte, e sobre
alguns movimentos, como o Impressionismo e o Expressionismo. Recordo-me que, em uma de
suas aulas, ele falou sobre Nadar e também sobre os gravadores; naquele momento fiquei sem
entender do que se tratava. Seriam pessoas que gravavam sons como o meu tio fazia com o seu
gravador de fitas magnéticas? Interessada por suas informac@es, pesquisei 0 maximo que pude
na Biblioteca do Ginasio e na pequena biblioteca que tinhamos em nossa casa. Descobri quem
foi Félix Nadar, fotografo francés um dos pioneiros da retratistica fotografica da segunda

metade do século 19. Porém, ndo obtive nenhuma informacao sobre gravadores.

Em 1975, ja adulta, mudei-me do interior para a capital de Minas Gerais, Belo Horizonte. Optei
por fazer Artes Plésticas na entdo Fundacio Escola Guignard?, onde tive contato com muitas
linguagens pléasticas e visuais. Acabei me especializando em Serigrafia, Litografia e Desenho
e as palavras gravadores, gravuras e impressdes passaram a fazer parte da minha pratica
artistica. Em 1987, tornei-me professora de Serigrafia na Fundagdo Escola Guignard. A partir
de 1989, a Escola Guignard passou a pertencer a Universidade do Estado de Minas Gerais e,
consequentemente, passei a fazer parte do quadro docente desta Universidade, onde me

encontro até hoje.

20 Alberto da Veiga Guignard (Nova Friburgo - RJ - 1896/Belo Horizonte - MG - 1962), foi pintor, professor, desenhista, ilustrador e gravador.
Mudou-se com a familia para a Europa em 1907. Em dois periodos, entre 1917 e 1918 e entre 1921 e 1923, frequentou a K6nigliche Akademie
der Bildenden Kiinste [Real Academia de Belas Artes] de Munique, onde estudou com Hermann Groeber (1865 - 1935) e Adolf Hengeler
(1863 - 1927). Aperfeicoou-se em Florenga e em Paris, onde participou do Saldo de Outono. Retornou para o Rio de Janeiro em 1929 e
integrou-se ao cendrio cultural por meio do contato com Ismael Nery (1900 - 1934). [...] Em 1944, a convite do prefeito Juscelino Kubitschek
(1902 - 1976), transferiu-se para Belo Horizonte e comegou a lecionar e dirigir o curso livre de desenho e pintura da Escola de Belas Artes,
por onde passaram Amilcar de Castro (1920 - 2002), Farnese de Andrade (1926 - 1996) e Lygia Clark (1920 - 1988), entre outros. Permaneceu
a frente da escola até 1962, quando, em sua homenagem, passou a se chamar Escola Guignard. A produgdo de Alberto da Veiga Guignard
compreende paisagens, retratos, pinturas de género e de tematica religiosa. ENCICLOPEDIA Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Alberto
da Veiga Guignard. Sdo Paulo: Itau Cultural, 2018.
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1.2. Zilda, Mira e Cora

1.2.1. Trés mulheres,
trés matres,
trés matrizes,

Zilda Mira Cora,
Mira Cora Zilda,
Cora Zilda Mira.

A minha mae, Zilda Nunes, a artista plastica Mira Schendel e a poetisa Cora Coralina sao trés
mulheres que influenciaram meu olhar estético em relacdo a arte. As trés, a seu modo, fizeram
uso da Impressdo. Zilda Nunes, artesa dos bordados, fez frottages sobre fino papel de seda para
captar os riscos para os seus bordados e desenhos. Mira Schendel fez suas impressdes em
monotipias usando a transparéncia do papel de arroz. Cora Coralina deixou-me impressoes

comoventes por sua delicada poética do cotidiano.

Zilda Nunes (1932), mae, dona de casa, doceira, quitandeira, cozinheira, comerciante e
bordadeira. Desde os oito anos de idade ja bordava, urdia, tecia e costurava. Nascida em uma
fazenda de uma familia numerosa nos arredores de Coromandel, ali, todas as meninas de sua
geracdo aprendiam a bordar motivos florais ensinados pelas mulheres mais velhas da familia.
Os riscos, certamente, sdo influéncias, sendo copias de bordados portugueses, pois, nessa
regido, sempre foram muito apreciados os enxovais de noiva com téxteis adamascados da Ilha
da Madeira, estes chegavam as cidades do interior no inicio do século XX, em lombo de burro,

trazidos por tropeiros que buscavam as encomendas no trem de ferro vindo do litoral brasileiro.

As mocas que estudavam em colégios de freiras aprendiam a bordar, desenhar, pintar.
Propagados pelos colégios de freiras para mocas, os bordados tornaram-se populares em minha
terra natal e as bordadeiras primavam pela qualidade visual para que o bordado fosse

comparado a uma pintura; este era o elogio maximo para uma bordadeira.

O “saber fazer” bordar era uma atividade exclusivamente feminina e firmou-Se COmo uma

tradi¢ao na educacdo das “prendas do lar”. Depois de casada e mae de seis filhos, Zilda Nunes
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costurou a maquina roupas para o marido e os filhos e bordou enxovais para os filhos e netos.
Esse trabalho manual especializado foi minha primeira matriz, no sentido de me fazer ver o
valor do trabalho manual, a qualidade do acabamento, a capacidade de criar uma peca bordada,

que aliava beleza e utilidade préatica.

Particularmente, quanto aos riscos de bordados que minha mée fazia por frottage, pude
perceber as possibilidades expressivas, as particularidades plasticas e visuais advindas da
Impressao por Transferéncia de um risco de bordado de onde nasceria uma imagem expressiva
(SOUSA, 2012).

Meu aprendizado inicial, matricial, foi com os bordados e, posteriormente, com 0s desenhos a
lapis de cor, que minha mae, pacientemente, realizava na primeira folha dos meus cadernos
escolares, reproducfes de imagens retiradas de um dos fasciculos da colecdo o Mundo da
Crianca®. Ela colocava sobre elas uma folha de papel de seda, que eram repassadas com o
papel carbono para a folha do caderno, os quais eram delicadamente coloridos e intitulados de

acordo com as disciplinas as quais eram destinados.

A atividade tambem me estimulou a desenhar e, & medida em que cresci, passei a desenvolver
essas habilidades criativas. Esta experiéncia ajudou-me no entendimento da importancia do uso
do ponto, da linha e da cor como elementos béasicos na formagdo do desenho e que estes
mesmos elementos, somados ao uso da luz, do volume, da forma, do movimento, da textura,
do padréo, da direcdo, da orientacéo, da escala, do angulo, do espaco e da proporg¢éo, formariam

os elementos da linguagem visual.

Ao estudar Artes Plasticas, tive contato com muitos artistas, como Arthur Bispo do Rosario e
Leonilson, que utilizaram o bordado como uma de suas formas favoritas de se expressarem em

arte.

**k*

Mira Schendel (1919-1988) foi desenhista, pintora, artista suica radicada no Brasil, para onde
se mudou aos 30 anos de idade (BENSE, 1975; GODOQY, 2015). As monotipias sdo o auge de

21 Colegdo infantil de 15 volumes - O Mundo da Crianga. Sdo Paulo: Editora Delta, 1949
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sua producdo, entre 1960 e 1970. Investigava a transparéncia, fundamentada nas pesquisas do

filésofo, linguista e poeta Jean Gebser, que pesquisava a transparéncia no campo da imagem.

Monotipia situa-se entre desenho e gravura, mantém o traco grafico do desenho e imprime o
desenho em matriz. Na monotipia, apenas uma cépia é feita. Espalha-se sobre o vidro com rolo
de borracha, coloca-se o papel sobre a superficie entintada e pressiona-se levemente o papel
com lapis de desenho. Os poros do papel absorvem a tinta e o desenho se forma por manchas,

por linha porosa e fluida.

Mira usava folhas de papel arroz, produzindo resultado que transmite a ideia de transparéncia.
Sua Impressdo por Contato mantém o registro do gesto da desenhista e mostra as nuances do
contato entre a méo e o papel. Ela explorava a corporeidade e seus tracos, portanto, fazia

Impressdo por Contato.

Cora Coralina (1889-1985) era doceira e poeta. Morou na Cidade de Goias, numa casa antiga
do periodo colonial. Tinha por oficio ser doceira, ganhava a vida com a venda de doces
tradicionais no sertdo de Goias, como o pastelinho, o bolinho de arroz, doces cristalizados de
frutas (abacaxi, figo, banana), alfenins e ambrosia (DELGADO, 2002).

Goias Velho, onde viveu, ¢ uma “cidade historica”, destino turistico onde as pessoas vao buscar
as tradi¢cbes do século XVIII que |4 ainda sdo preservadas. A memdria do passado, as
brincadeiras das criangas, 0s hamoros, a vida cotidiana dos moradores, tudo era motivo de

invencao para seus versos, que trazem muito de narrativa autobiografica.

Cito fragmento de um dos poemas de Cora Coralina (2012, p. 213-214):
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O Cantico da Terra
Hino do Lavrador

Eu sou a terra, eu sou a vida.

Do meu barro primeiro veio o homem.
De mim veio a mulher e veio o amor.
Veio a arvore, veio a fonte.

Vem o fruto e vem a flor.

Eu sou a fonte original de toda vida.
Sou o chéo que se prende a tua casa.
Sou a telha da coberta de teu lar.

A mina constante de teu pogo.

Sou a espiga generosa de teu gado

e certeza tranquila ao teu esforgo.
Sou a razéo de tua vida.

De mim vieste pela méo do Criador,
e a mim tu voltaras no fim da lida.
Sé em mim acharas descanso e Paz.

Eu sou a grande Mé&e Universal.

Tua filha, tua noiva e desposada.

A mulher e o ventre que fecundas.

Sou a gleba, a gestacdo, eu sou 0 amor.

A ti, 6 lavrador, tudo quanto é meu.
Teu arado, tua foice, teu machado.
O berco pequenino de teu filho.

O algodéo de tua veste

e 0 pdo de tua casa.

E um dia bem distante

a mim tu voltaras.

E no canteiro materno de meu seio
tranquilo dormiras.

Plantemos a roga.
Lavremos a gleba.
Cuidemos do ninho,
do gado e da tulha.
Fartura teremos

e donos de sitio
felizes seremos

Estribilho
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Os valores da sociabilidade, a sensibilidade sobre a memaria e sobre as tradigcdes orais, 0
inventario de palavras que foram deixadas de lado com a modernizagdo, formaram uma matriz
de entrecruzamento de passado e presente, do universo feminino, que me encanta pela poética

de Cora Coralina.
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1.3. Impressao por Contato

A partir dos estudos baseados em Didi-Huberman, busquei conceituar os critérios para analisar
0 conjunto das obras individuais dos trés artistas em questdo - José Pedro Croft, Cao Guimaraes
e Giuseppe Penone. Baseei-me, também, no meu conhecimento como pesquisadora na area da
Impressdo, como educadora, artista visual e fruidora do corpus das obras dos trés artistas.
Considerei a escolha e 0 uso do material nas obras realizadas pelos trés artistas, assim como as
suas referéncias tedricas. Verifiquei se houve a existéncia de Impressdo por Contato, de acordo

com o Esquema 1 (pagina 42), com suas obras e suas particularidades técnicas e conceituais.

Procurei intuir como os artistas trataram “o contato” em particular, qual o modo daquele artista
lidar com a Impressdo em sua materialidade, nas texturas, na plasticidade do substrato, em cada

gesto realizado e as suas consequéncias na obra.

Essa exploragdo procedimental é coerente com meu métier de artista plastica, que lida, no dia
a dia, com a producdo de gravuras serigraficas em atelié e com o ensino da gravura em nivel

superior.

Nesta Tese, busco ampliar a minha nocgdo sobre contato em Impressdo e contribuir para a
ampliacdo do entendimento desta nogdo. Foi necessario estudar vérias agdes propostas pelos
artistas observados, em suas experimentagdes de contato entre diferentes materiais, o contato
do ar com a agua em Penone, o contato da luz com materiais efémeros, como poeira, gota
d’agua e neblina, em Guimaraes, e o contato da matéria da matriz de cobre com o papel de

algoddo em Croft.

Durante o curso do Doutoramento, fiz diversas leituras sobre historia da arte, estética filosofica
e técnicas de Impressdo. Dentre tais leituras, a obra de Didi-Huberman, intitulada La
ressemblance par contact Archéologie, Anachronisme et Modernité de [’Empreinte
(1997/2008), foi a que mais amparou-me na interpretacdo da Impressao, na anélise do conjunto

das obras dos artistas.

Essa obra de Didi-Huberman é dividida em duas partes, sendo que a primeira se refere ao texto

que ele escreveu para a introduzir o catalogo da exposicdo L’ Empreinte, que aconteceu em 19
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de maio de 1997, na Galeria Sul do Centro Georges Pompidou, em Paris, reeditada do catalogo
L’Empreinte sous la direction de Georges Didi-Huberman. Em nota bibliogréfica, o autor
explica a relacdo deste livro com o catalogo da mostra L’ Empreinte (DIDI-HUBERMAN,
2008).

A segunda parte deste catalogo foi dedicada as informag®@es conceituais, técnicas e descritivas
sobre as obras expostas. Didi-Huberman organizou esse catadlogo de exposicdo em parceria
com Didier Semin e Michel Bouhours, a quem confiou a programacao das Impressées filmicas.
A mostra contou com 300 obras de artistas de varias procedéncias, dentre 0s quais estavam
presentes Marcel Duchamp, Andy Warhol, Joseph Beuys, Piero Manzoni, Yves Klein, Robert
Morris, Robert Smithson, Luciano Fabro, Giuseppe Penone, Antoni Tapis, Barnett Newman,

entre outros.

A importancia da segunda parte desse catadlogo da exposicdo L’ Empreinte reside na estrutura
argumentativa utilizada para agrupar as 300 obras de arte dentro de trés grandes conjuntos,
organizados por tipos diferentes de “contato”. O primeiro conjunto foi denominado Contatos
da Matéria, o segundo conjunto Contatos da Carne e o terceiro conjunto Contatos da
Desaparicao.

Cada conjunto é dividido em cinco subitens e o livro ainda conta com um anexo, como
transcrito no Esquema 1 abaixo, e traz uma série de questdes que serdo abordadas ao longo
deste capitulo, muitas delas levantadas pelos proprios artistas. Considerei tais questdes sobre o
Contato como ponto de partida para examinar 0s recortes no corpus das obras de Croft,
Guimardaes e Penone. Optei por buscar pontos de tangéncia entre os trés artistas pesquisados

em torno da Impressdo por Contato.
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Esquema 1: Questdes argumentativas sobre Contato. Mostra L ’Empreinte (DIDI-HUBERMAN, 1997, p. 13), reeditadas por
Didi-Huberman em 2008.

|
CONTATOS DA MATERIA
1. A matriz: formas e contraformas
2. Superficies sensiveis
3. Moldar ou depositar: o rastro que as coisas deixam
4. Selos, marcas, carimbos

5. Do toque ao tocar

1
CONTATOS DA CARNE
6. Com os dedos, com as méos
7. Com a cabeca e o rosto
8. O corpo fragmentario, a antropometria e a efigie
9. Fora - Dentro

10. O pé, o passo, a passagem

i
CONTATOS DO DESAPARECIMENTO
11. Da passagem ao desaparecimento
12. Golpes e feridas
13. Como moldar uma coisa quebradica, ou perecivel ou sem contorno?
14. Impressdes do tempo

15. O espaco e sua auséncia

ANEXO

Impressdes filmicas - Jean Michel Bouhours

40



Em 2008, quando editou o livro La ressemblance par contact Archéologie, Anachronisme et
Modernité de |’Empreinte, 29 anos depois da mostra L’ Empreinte, Didi-Huberman retomou
essas questdes descritas no Esquema 1, que ainda séo atuais e pertinentes, a ponto de toma-las
como referéncias para estruturar parte dos questionamentos abordados acerca da obra dos trés

artistas estudados.

O Esquema 1 tem a finalidade de clarear o objeto de estudo desta Tese, a Impressdo por
Contato, realizada por Croft, Guimaraes e Penone. De forma clara: nos trés tipos de contatos
(Contatos da Matéria, Contatos da Carne, Contatos da Desaparicdo), existem procedimentos
artisticos realizados por esses artistas que os aproximam das mesmas nocfes que Didi-

Huberman e Semin abordaram e que Jean Michel Bouhours tece nas Impressdes Filmicas.

Tomei as questdes acima (Esquema 1), uma por uma, apliquei-as ao corpus de obras de Croft,
Guimaraes e Penone e busquei identificar procedimentos realizados em relacdo a Impressao
por Contato, com o intuito de comprovar sua aplicacdo a campos diferentes da arte (gravura,

videoinstalacdo, fotografia, cinema e escultura).
Apresento, a seguir, por meio de topicos, a descricao de diversas operacdes de Impressdo por

Contato realizadas pelos artistas analisados, relacionando-as as questfes levantadas no

Esquema 1, para fins de comparacéo dos trés artistas.
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CONTATOS DA MATERIA

1. A matriz: formas e contraformas

A gravura abaixo (Figura 03) exemplifica o uso da forma e contraforma presente na obra de

Croft.

42

Figura 03

José Pedro Croft

Sem titulo, 1997

Agua-tinta

124x113 cm

Fonte: José Pedro Croft, 1979-2002



2. Superficies sensiveis

Guimaraes opera com cameras e filmadoras analdgicas e digitais, com as quais cria impressdes
fotograficas e filmicas, por meio de filmes analdgicos e sensores eletrénicos que capturam a

luz da imagem?*

Penone sensibilizou a superficie dos vidros de uma janela, por meio da aplicacdo de emulsdo

fotografica, revelando imagens de partes de seu corpo sobre a superficie vitrea (Figura 04).

Figura 04

Giuseppe Penone

Desenrolar a prépria pele — janela (Svolgere la propria pelle — finestra), 1970
emulsdo fotografica e vidro

180x80 cm

Fonte: Giuseppe Penone — Sculture di linfa

22DIGITAL PHOTO. 52 licées de Fotografia Digital. Belo Horizonte: Saraiva, s.d.
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3. Moldar ou depositar: o rastro que as coisas deixam

Croft ndo apaga o rastro de fantasma da imagem anterior na reutilizacdo da matriz, que
permanece “la por baixo, [...] visivel como espectro para alguns” (SARDO, 2014, p. 23). Croft
tem por pratica “metamorfosear certa solucdo numa outra solugdo”. Ao reutilizar essas antigas
matrizes ja gravadas, fica algum residuo ou marcas deixadas pela imagem anterior, que sdo
registros do tempo de defasagem entre a gravacgdo e a regravacdo da matriz. Esses residuos séo
revelados ao imprimir a matriz reutilizada sobre o papel, como por exemplo nas Figuras 05 e
06.

Figura 05

José Pedro Croft

Sem Titulo, 2010

Agua-tinta, maneira negra, ponta-seca

110x150 cm

Disponivel em: <https://www.artsy.net/artwork/jose-pedro-croft-sem-titulo-41> - Acesso em: 10 mar. 2017

Figura 06

José Pedro Croft

Sem Titulo, 2010

Agua-tinta, maneira negra, ponta-seca

110x150 cm
Fonte: José Pedro Croft Grafica/Gravura 2010

Guimarées explorou o rastro deixado pelo negativo de uma foto sobreposta a outro negativo
para criar fotomontagens.

Penone fez diversos moldes de partes de seu corpo (mé&o, pé, tronco, cabeca), nos quais

explorou rastros deixados pelo contato da pele, dos pelos do corpo com o material do molde.
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4. Selos, marcas, carimbos

Croft assumiu deixar a marca da lateral de sua médo ou a marca de impressdo digital sobre a

chapa da matriz, na sua gravacao.

Penone planejou que o material inerte do bronze deixasse marcas na matéria viva da casca da

arvore, na natureza.

5. Do toque ao tocar

Croft, na utilizacdo da ferramenta ponta-seca, toca a matriz, em tracos paralelos,

milimetricamente separados, até que as hachuras componham a forma por ele pretendida.

Guimarées realizou fotografias cegas, numa barbearia em Belo Horizonte, Brasil, para onde foi
levado de olhos vendados, sem conhecimento prévio de onde se encontrava, orientando-se pelo

tato e os outros sentidos (Figura 07).

Figura 07

Cao Guimaraes

Histérias do ndo ver- Barbearia em Belo Horizonte, 1996-2001
Disponivel em: <www.caoguimaraes.com>. Acesso em: 20 maio 2017

Penone realiza procedimento de Impressdo sobre a argila Umida, gerando fragmentos

tridimensionais, conforme a intensidade do seu gesto sobre a matéria.
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I
CONTATOS DA CARNE

6. Com os dedos, com as maos

Croft, no interior da pratica da gravura, de acordo com Delfim Sardo?, realiza a repeticéo de
uma série de procedimentos de lavar, gravar, selar, tintar, imprimir. E um processo que implica
repetices de gestos com os dedos e com as méaos, feitos ao se adaptarem aos materiais das

ferramentas, das chapas, das tintas e dos papéis (SARDO, 2014, p.17).

Guimardes realizou, em 2015, uma série de quatro fotografias de 70 cm x 40 cm cada,
intituladas Plano de voo. Tratam-se de Impress6es em baixo relevo sobre a areia fina do

delicado movimento de pegadas de aves.

Penone, em 1992, entinta os dedos das mdos com tinta preta tipografica, pousa-os suavemente
sobre duas folhas de papel, escorregando-os até o centro das folhas, deixando o rastro de seus
dedos até pressionar fortemente e deixar as suas digitais impressas, gerando 10 impressdes por
contato, feitas com os dedos das maos. Em cada rastro esta escrito 0 nome de uma arvore
(Figuras 08 e 09).

23 Delfim Sardo nasceu na cidade de Aveiro, em 1962. Licenciado em Filosofia pela Universidade de Coimbra, dedica-se a teoria e a critica da
arte, bem como a curadoria de exposi¢bes de Arte Contemporanea. Foi diretor do Centro de Exposi¢des do Centro Cultural de Belém (2003-
2005). Entre os projetos que realizou como curador independente, contam-se o Projecto Mnemosyne — Encontros de Fotografia de Coimbra
2000, a exposi¢do Work in Progress, de Fernando Calhau (Centro de Arte Moderna da Fundagdo Calouste Gulbenkian, 2001) e a exposi¢do
de Julido Sarmento (Museu de Arte Contemporanea do Funchal, 2001). Em 1999, foi o comissario portugués da 48.2 Bienal de Veneza. A
representacdo portuguesa foi constituida pela exposi¢cdo Nox, de Jorge Molder. Em simultaneo, editou o livro Luxury Bound, sobre a obra
do mesmo artista, publicado pela Assirio & Alvim (na versdo portuguesa) e pela Electa (na versdo inglesa). Dedica-se a publicagdes de livros
sobre arte, artistas e fotografia. E professor na Universidade de Coimbra, onde coordena o Mestrado em Estudos Curatoriais no Colégio das
Artes e leciona Historia de Arte na Faculdade de Letras. Em outubro deste ano, comegou a trabalhar oficialmente como responsavel pela
programacdo de artes plasticas na Culturgest, a Fundagdo da Caixa Geral de Depdsitos dedicada as artes, para o ano de 2017, que passard a
assinar a partir de maio.
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Figuras 08 e 09

Giuseppe Penone

Sobre as pontas dos dedos (Sulla punta delle dita), 1992

Tinta tipografica sobre papel

38x48cm

Fonte: Giuseppe Penone — Carré d’Art — Musée d’art contemporain

7. Com a cabeca e 0 rosto

Penone recorreu a moldagem de seu proprio rosto em gesso e usou 0 molde para criar uma
escultura viva numa abobora em crescimento. A medida que a abdbora cresceu, o contato do

molde de gesso com a matéria viva da abobora resultou no simulacro do seu rosto.
8. O corpo fragmentario, a antropometria e a efigie

Croft realizou escultura de uma caixa em marmore, sem tampa, contendo a representacdo de
um corpo humano morto, fragmentarios, ndo completo, como se estivesse em decomposicao.
Essa obra contaminou o formato de algumas de suas gravuras e de seus desenhos que mostram

contentores. O formato dos contentores é geomeétrico, quase abstrato, o corpo do morto foi
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subtraido desses contentores; no entanto, a caixa permanece representada com a mesma

proporgdo antropométrica da escultura que Ihe servira de inspiracao.

Guimardées criou uma série fotografica com figuras de espantalhos, cujos corpos fragmentarios
preservam a nocdo antropomorfica, utilizando roupas masculinas e femininas, em escala

humana (Figura 10).

Figura 10

Cao Guimardes e O Grivo

Espantalho, 2009

Disponivel em: <www.caoguimaraes.com>. Acesso em: 24 maio 2017

Penone realizou um desenho em escala monumental a partir da ideia de corpo fragmentério.
Reproduziu um fragmento corporal, a pele da sua propria palpebra, a partir de sua frottage. A
pele frotada é projetada em uma tela, sobre a qual ele desenha a carvédo no espaco. A dimenséo
ampliada da pele humana faz com que a textura da palpebra se assemelhe a membranas de

folhas, ou ramos de folhagens.
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9. Fora - Dentro

Croft produz gravuras em metal que sdo retrabalhadas, posteriormente, com desenhos que
transmitem ao fruidor a ideia de fora e dentro. Croft cria solu¢cbes compositivas por meio de
certos cortes que faz na imagem, coloca lado a lado figuras com pesos diferentes. Utiliza
hachuras que se prolongam para fora das margens da gravura (Figura 11). Esse jogo de
contradicOes de fora e dentro transmite movimento, mostra um objeto que ndo pode se
estabilizar, pois foi colocado propositadamente em desequilibrio, ou que vive em fragil
equilibrio (SARDO, 2014, p. 19-20).

Figura 11

José Pedro Croft

Sem Titulo, 2012

Tinta-da-china e verniz sobre gravura

47x34 cm

Fonte: José Pedro Croft - Objectos Imediatos
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Uma obra filmica de acdo conjunta de Cao Guimaraes e Rivane Neuenschwander utilizam
formigas como personagens reais para as cenas propostas pelos artistas. Escreveram as palavras
Word e World em pequenos pedacos de papel que foram transportados pelas formigas para
dentro do formigueiro. O fruidor ndo tem acesso ao formigueiro, nem consegue ver seu interior.
Resta ao fruidor a opcdo de observar a movimentagdo das formigas de dentro para fora do

formigueiro e vice-versa.

Penone, em Folha do cérebro (Foglia del cervello - 1990), realizou o frottage da parede interna
dos hemisférios de um cranio humano, fotografou e projetou a visdo daquelas superficies
rugosas sobre uma tela plana e as desenhou. Essa atitude de “esfregamento”, de “friccdo” do
frottage € um procedimento escultural por exceléncia, no sentido que € um trabalho de
desenvolver a forma, de torné-la visivel. De que outro modo a face interna do crénio poderia
se tornar visivel se ndo fosse pelo gesto de toca-la? Pela técnica usada para formar a imagem
por pressdo, 0 autor nos da a entender a caixa craniana quase COmo um espago arquiteténico
dentro do qual a massa cerebral se acomoda (DIDI-HUBERMAN, 1977).

10. O pé, o0 passo, a passagem

Croft tem algumas obras que exploram a interligacdo da escultura, do desenho e da gravura.
Quando isso acontece, pode-se dizer que houve uma migracdo da tradicao da escultura para a
tradicdo do desenho, para a tradicdo da gravura. Croft fez a escultura de um corpo morto, a
jazer no timulo, que migrou para o desenho de um contentor funerario. Um gato desenhado
por ele migrou para uma gravura em metal. Entendo isso como passagem de um procedimento

para outro.

Guimaraes fez uma série fotografica que representa solas de calgados de operarios no chéo
empoeirado de uma obra em construcao. Os passos ficaram impressos no pé de cal depositado
sobre a superficie da lona de plastico preto que recobre o piso. Os passos de varios operarios
deixaram impressas marcas superpostas, que mostram solas de botas, solados de chinelos,
numa imagem aparentemente banal que registra a passagem de pessoas, suas presencas e suas

auséncias.
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Penone fez a moldagem em gesso de seu pé direito em tamanho natural, tdo fiel que reteve a
textura de sua pele e alguns pelos da sua perna. Além disso, realizou a fotografia em cores do
pé na mesma posicdo do molde. Na apresentacdo da obra, Penone projetou o slide fotografico
sobrepondo-o exatamente sobre a moldagem, de modo a completar as informac6es da cor de

sua pele e tornar os pelos de sua perna mais reais.

51



1
CONTATOS DO DESAPARECIMENTO

11. Da passagem ao desaparecimento

Localizo em Croft dois procedimentos que levam ao desaparecimento da gravura original,
conforme Sardo (2014, p. 23):

De uma gravura, na sua versdo como Prova de Estado saird outra gravura, e outra e outra a partir

da manipulagéo da chapa de impresséo [...]

De algumas destas gravuras sairdo (aquilo a que por preguica chamaremos) desenhos. Nestes
desenhos, nas inimeras camadas de tinta vernizes, tracos de rotring ou esferogréafica, desaparece
a gravura inicial para surgir uma outra imagem, trabalhada até produzir um problema que néo

poderd, por esses meios, ser solucionado.

Guimardes homenageou o pintor Alberto da Veiga Guignard (Figura 13), que pintava paisagens
oniricas das montanhas mineiras de Ouro Preto, fazendo uma série de fotografias de imagens
fugazes da paisagem real de Belo Horizonte. As fotografias registram o horizonte ainda coberto
pela neblina fria da madrugada. Com a méquina fotografica, Guimaraes capturou a delicadeza
poética dos tons da bruma como se utilizasse a palheta de Guignard. Cores suaves, em tons de
azul claro, brancos, roseos que desaparecerao com o calor do dia, ao darem passagem a luz do
sol (Figura 12).

Figura 12

Cao Guimardes

Paisagens reais - homenagem a Guignard, 2009
Fonte: Guimardes e Anjos (2015, p. 87)
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Figura 13

Alberto da Veiga Guignard

Paisagem imaginante de Minas Gerais; 1955

Pintura dleo sobre madeira.

58x45 cm

Disponivel em: <http://centurysarteeleiloes.com.br/peca.asp?ID=49306&ctd=597>. Acesso em: 10 jan. 2018

Penone fez uma performance deitando-se sobre um monte de folhas secas do bosque, de modo
que o peso do seu corpo e a sua respiracdo criaram formas impressas sobre as folhas. Essas
formas sdo efémeras e o tempo tratara de modifica-las. No ato de inspirar, Penone infla seus
pulmdes de ar e, ao expirar, retira as folhas do lugar, movimentando-as tal como a passagem

do vento faz ao soprar as folhas no bosque.

13. Como moldar uma coisa quebradica, ou perecivel ou sem

contorno?

Croft tem desenhos nos quais realiza formas sem contorno definido. Tais obras sdo produzidas
por sobreposicdo de tinta-da-china, tragos de rotring e verniz sobre a gravura, modificando-as.
Em algumas de suas gravuras, Croft apresenta bordas diluidas, descontornando formas antes

rigidas e definidas (Figura 14).
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Figura 14

Sem Titulo, 2006

Agua-tinta, maneira negra, ponta-seca

50x65 cm

José Pedro Croft - Gravura Galeria de Exposi¢cdes Temporarias do Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigdo 11 de
outubro a 7 de janeiro de 2007

Guimarées registra em suas fotografias e em seus filmes as Impressdes deixadas por poeira,
gotas d’agua, restos de coisas que sdo descartadas, que, com o tempo, desaparecem e ninguém
se da conta. Suas memorias se apagam e se eternizam, pois sao fugazes, efémeras, pereciveis,
porém duradouras ao serem fotografadas. Quem se lembrara de coisas fadadas a desaparicao,
tais como neblina, poga d’agua, pegadas de passarinhos na areia e rastros humanos na poeira?
Guimaraes registra as coisas comuns do mundo, circunstancias insignificantes, dispersas no

cotidiano, nos percursos que se fazem e se desfazem, sujeitas a iminente desaparicao.

Penone realizou esculturas fluidas, como a Impressdo de uma digital humana realizada com
agua e oxigénio. Esses dois elementos ndo possuem contorno ou forma. Penone utiliza fluxos

de ar cronometrados, criando a impressdo de uma digital humana.

14. Impressoes do tempo
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Penone, em muitas de suas esculturas, buscou, no tronco de grandes arvores, cortando-0s
camada por camada, localizar no seu interior os anéis de seu crescimento, para, assim, encontrar
a jovem arvore oculta no interior da velha arvore. Ao longo do tempo, as arvores geram esses

anéis concéntricos, que séo os registros do tempo vivido por elas.
15. O espaco e sua auséncia

Croft materializa o contato da desaparicdo, a0 meu ver, quando realiza a operacdo de
reutilizacdo da matriz, ao fazer sucessivas gravagdes e impressdes de P.E. em uma mesma
chapa de cobre. A cada P.E. criada, percebemos a auséncia de elementos presentes na P.E.
anterior ou o acréscimo de elementos. Efetivamente, a cada um desses procedimentos técnicos
realizados, parte da matriz de cobre se perde, seja pelo desgaste provocado pela gravacao da
ponta rotativa mecanica na criagdo da maneira negra®* (este assunto sera aprofundado no
capitulo 2, subitem 2.3), gerando os brancos, seja pelo acréscimo causado pelas linhas criadas

com a ponta-seca.

Guimarées fotografou cenas de placas de estrada, na regido do Quadrilatero Ferrifero de Minas
Gerais, Brasil. Foram realizadas 10 fotografias e um video para a exposi¢cdo Memoria e outros
esquecimentos (GUIMARAES, 2009a). As fotografias e o video de Guimaraes, da série Campo
cego, “revelam o mundo sem reservas, fazendo da imagem um feito trivial e ndo
fundamentalmente excepcional” (WIEDEMANN, 2014, p. 19)%. De fato, nada mais se mostra
sendo placas de transito, cobertas por poeira ou fuligem, ou danificadas pelo tempo. Ao invés
de orientar o transito, tais placas desinformam, confundem, geram curiosidade, camuflam algo,
ndo sdo acessiveis a leitura: os letreiros cobertos de pé de minério escondem mensagens como
“cuidado curva perigosa”, ou “vocé estd em area de protegdo ambiental”. As placas de
sinalizacéo e de transito ndo cumprem a funcao para a qual foram destinadas. As fotografias
registram situacoes em que “[...] a nossa memoria brinca com o aparecer e o desaparecer de
determinadas lembrangas de nosso cérebro” (WIEDEMANN, 2014, p. 19). As placas contém

informagdes que nao se completam visualmente e nem cerebralmente “[...] se transformam em

2 Ver Glossario.
25 WIEDEMANN, Sebastian, 2014. Disponivel em: <https://www.academia.edu/32412020/Cao_Guimar%C3%A3esHambre_espacio_
ine_experimental_2014_>. Acesso em: 18 mar. 2018.
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metaforas de um conflito, no qual [...] as realidades da modernidade (o carro, a rodovia) e da
natureza (0 pé de minério) sdo postas em confronto, cuja dentncia interessa ao artista”
(ASBURY, 2009, n.p.)

Os tdpicos acima mostram que foi possivel encontrar varios exemplos de procedimentos de
Impressdo por Contato no corpus das obras dos trés artistas. As analises reforcam a validade
das questdes editadas por Didi-Huberman e Semin como referéncia para abrir o entendimento
acerca da Impressdo. José Pedro Croft, Cao Guimardes e Giuseppe Penone exploraram uma
profusdo de formas e de operagOes artisticas, alinhadas a Impressdo por Contato, que

comprovam a sua amplitude.
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1.4. Campo Expandido em Impressao

Os artistas e os autores estudados nesta Tese realizaram procedimentos artisticos que
corroboram ou expandem o entendimento das praticas de Impressdo. A partir da minha
Dissertacdo de Mestrado, por meio da qual investiguei a criacdo da disciplina da Histéria da
Arte por Vasari, pode-se constatar que existiam dois tipos de procedimentos técnicos. Vasari
definiu, no século XVI, o termo “moderno” e dividiu as formas de representacdo em duas, a
primeira origina-se no espirito do artista: idea, invenzione, disegno, que estariam ligadas as
artes liberais - 0 desenho, a pintura e a escultura -, garantiriam a autenticidade, a unicidade de
carater estético, pois seriam criadas no espirito do artista, na idea. A segunda, origina-se de
uma matéria ja existente como ocorre na Impressdo: de matéria a matéria, identificando-se com
os procedimentos de reproducéo, a Impressdo estaria fora do saber e do métier artistico, pois
ndo necessitaria do artista para ser realizada, constituindo-se, entdo, como arte mecanica, ao
lado da reproducdo, da multiplicacdo e do carater ndo estético. Portanto, dois tipos de
procedimentos técnicos: os de imitacdo e os de reproducdo. Vasari desconsiderou o segundo,

ignorando-0, uma vez que o tinha como nao arte.

Exatamente por ter ficado fora do discurso académico, a Impressdo, como arte mecanica, pode
desenvolver-se de maneira autbnoma sem obedecer aos canones pré-estabelecidos por Vasari.
As artes ditas liberais, como a pintura, o desenho e a escultura, avangcaram a medida em que a
ciéncia, sobretudo a quimica e a fisica, evoluiu, proporcionando novos meios e materiais aos

artistas.

As pesquisas realizadas nos campos da Filosofia, Psicanalise, Antropologia e as obras literarias
escritas por escritores como Liev Tolstoi, Fiédor Dostoiévski, Honoré de Balzac, Charles
Baudelaire, Emile Zola e Friedrich Nietzsche, entre outros, contribuiram para a expansdo do

pensamento artistico.

As pesquisas de Camille Corot e Camille Pissaro, em contato direto com a natureza, a paisagem
como ponto de observacdo, o realismo de Manet em Olympia e Le déjeuner sur I'herbe
refletiram nas artes plasticas toda a efervescéncia da sua época, uma sociedade em franca
transformacédo. As séries desenvolvidas por Claude Monet, como Estacdo S&o Lazaro, em
1877, Os palheiros, em 1890-1891, e a Catedral de Rudo, em 1892-1893 (COPLANS, 1968),
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tomaram inspiragdo nas praticas da gravura e da fotografia como possibilidade de criar
seriagOes, levando em consideracdo a incidéncia da luz em diversos horarios, suas mudancas

climaticas e as estagdes do ano.

No campo da escultura, Rodin avangou com a sua pesquisa realista, criando uma colecdo de
séries moldadas a partir de corpos humanos, onde bracos, dorsos, cabecas e pernas, maos e pés
eram moldados em gesso, formando uma espécie de biblioteca, que servem como pecas Unicas
para a montagem de suas esculturas, colocando por terra os moldes estabelecidos por Vasari
no seéculo XVI. Rodin inaugura, no final do século XIX, uma nova relacdo com a escultura,
renovando-a conceitualmente. Ele, incentivado pela descoberta e pelo desenvolvimento da
fotografia, utilizou de maneira exemplar desta nova possibilidade técnica para visualizar,
estudar e promover as suas criagdes escultoricas. As fotografias geradas por diversos fotografos
em seu atelié s@o exemplos desta nova linguagem que comecava a criar independéncia

enquanto meio de expressao.

A escultura em si compartilha de certas caracteristicas da reprodutibilidade da gravura, como,
por exemplo, a tiragem (que € variavel) e a tridimensionalidade que ambas possuem. No caso
da gravura, essa tridimensionalidade pode ser reconhecida na execucao das matrizes em metal

e xilogréficas, por meio do uso de encavos ou de técnicas que utilizam o relevo seco.

A fotografia, segundo Walter Benjamim, foi a primeira técnica a destituir as méos dos artistas
e conferir aos olhos o papel de criar imagens. Consequentemente, a fotografia libera, pela
primeira vez, a pintura da sua fungéo social e a gravura da sua vinculagao ao texto, substituindo

a imagem grafica pela imagem fotografica e, para Benjamin (1985, p. 94):

Ou entdo descobrimos a imagem de Dauthendey, o fotégrafo, pai do poeta, no tempo
de seu noivado com aquela mulher que ele um dia encontrou com os pulsos cortados,
em seu quarto de Moscou, pouco depois do nascimento do seu sexto filho. Nessa foto,
ele pode ser visto a seu lado e parece segura-la; mas o olhar dela ndo o vé, esta fixado
em algo de distante e catastrofico. Depois de mergulharmos suficientemente fundo em
imagens assim, percebemos que também aqui os extremos se tocam: a técnica mais
exata pode dar as suas criagdes um valor magico que um quadro nunca mais tera para
nos. Apesar de toda a pericia do fotdgrafo e de tudo o que existe de planejado em seu
comportamento, o observador sente a necessidade irresistivel de procurar nessa

imagem a pequena centelha do acaso, do aqui e agora, com a qual a realidade
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chamuscou a imagem, de procurar o lugar imperceptivel em que o futuro se aninha
ainda hoje em minutos Unicos, hd muito extintos, e com tanta eloquéncia que podemos
descobri-lo, olhando para tras. A natureza que fala a cdmara nao é a mesma que fala
ao olhar; € outra, especialmente porque substitui a um espago trabalhado
conscientemente pelo homem, um espaco que ele percorre inconscientemente.
Percebemos em geral, 0o movimento de um homem que caminha, ainda que em grandes
tracos, mas nada percebemos de sua atitude na exata fragdo de segundo em que ele da
um passo. A fotografia nos mostra essa atitude, através dos seus recursos auxiliares:
camara lenta, ampliacdo. S6 a fotografia revela esse inconsciente 6tico como sé a

psicandlise revela o inconsciente pulsional.

Com o surgimento da litografia, em 1796, e da fotografia, em 1826, a arte pdde ser reproduzida
em larga escala e, ainda assim, ser reconhecida como arte. Entre os anos 1930 e 1940, Walter
Benjamin debrucou-se sobre a questao da reprodutibilidade técnica da imagem. A este respeito,
ele esclarece que “multiplicando as copias, ela (a Impressao) transforma o evento produzido
apenas uma vez num fendmeno de massas”. Entendo que nessas condigdes, o que se destroi €

a “aura” da obra, conforme Benjamin (1969, p. 166).

Em contraste, a reproducdo técnica da obra de arte representa um processo novo, que
se vem desenvolvendo na historia intermitentemente, através de saltos separados por
longos intervalos, mas com intensidade crescente. Com a xilogravura, o desenho
tornou-se pela primeira vez tecnicamente reprodutivel, muito antes que a imprensa
prestasse 0 mesmo servico para a palavra escrita. Conhecemos as gigantescas
transformacgdes provocadas pela imprensa - a reproducdo técnica da escrita. Mas a
imprensa representa apenas um caso especial, embora de importancia decisiva de um
processo histérico mais amplo. A xilogravura na idade média, segue-se a estampa em

chapa de cobre e a agua-forte, assim como a litografia, no inicio do século XIX.

Com a litografia, a técnica de reproducdo atinge uma etapa essencialmente nova. Esse
procedimento muito mais preciso que distingue a transi¢cdo do desenho numa pedra de
sua incisdo sobre um bloco de madeira ou uma prancha de cobre, permitiu as artes
gréaficas pela primeira vez colocar no mercado suas produc¢des ndo somente em massa,
como j& acontecia antes, mas tambem sob a forma de criacfes sempre novas. Dessa
forma, as artes gréficas adquiriram os meios de ilustrar a vida cotidiana. Gragas a
litografia, elas comecaram a situar-se no mesmo nivel que a imprensa. Mas a litografia
ainda estava em seus primdrdios, quando foi ultrapassado pela fotografia. Pela primeira
vez no processo de reproducdo de imagem, a méo foi liberada das responsabilidades
artisticas mais importantes, que agora cabiam unicamente ao olho. Como o olho

apreende mais depressa do que a méo desenha, o processo de reproducdo das imagens
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experimentou tal aceleracdo que comecou a situar-se no mesmo nivel que a palavra

oral.

Desenvolvi este entendimento sobre 0 Campo Expandido da Impressdo com base no conceito
de escultura no Campo Expandido, criado por Robert Morris e desenvolvido por Rosalind
Krauss e também desenvolvido por Didi-Huberman no catalogo L ‘empreinte e posteriormente
no livro La ressemblance par contact - Archéologie, anachronisme et modernité de

["empreinte. Para Krauss (1993, p. 216):

[...] para a arte pds-modernista, a pratica define-se em funcéo ndo de um determinado
meio dado, mas de operagdes l0gicas efetuadas sobre um conjunto de termos culturais
e para os quais todos os meios podem ser utilizados: fotografias, livros, linhas sobre o

muro, espelhos ou a propria escultura.?

Em 1979, Rosalind Krauss escreveu um artigo intitulado The Expanded field of Sculpture, que,
ainda hoje, é referéncia nas pesquisas sobre Campo Expandido. Segundo Krauss, apés a
Segunda Guerra Mundial, nos Estados Unidos, pintura e escultura foram “esticadas e torcidas”
pela critica de arte para ganhar uma ampliagdo cultural, e o termo “Campo Expandido em

escultura” ganhou um uso tao elastico, tdo ampliado, a ponto de incluir quase tudo.

Krauss se referia a escultura de vanguarda, dos anos 1960 ao inicio dos anos 1970, em especial
as esculturas minimalistas de Robert Morris, Donald Judd, Alice Aycock, Richard Long, Joel
Shapiro, entre outros artistas, na América do Norte, que comecaram a ampliar a escultura pela
combinacdo de opostos, dois a dois, em conjuntos binarios, como paisagem e ndo paisagem,
arquitetura e ndo arquitetura, entre outros binarios. Segundo Krauss, esses pares de opostos sao
binarios. A medida que, no campo da escultura, cada acdo em arte colocava em pratica tais
binérios, o campo ia expandindo pela aplicacao desses pares opostos: paisagem e ndo paisagem,

lugar e n&o lugar, arquitetura e ndo arquitetura.

Ainda nos anos de 1960 e de 1970, outros artistas aderiram a proposicdo do Campo Expandido
da escultura modernista, como Robert Smithson, Michael Heizer, Richard Serra, Carl Andre e
outros. Robert Smithson foi tido como o porta-voz dessa geracdo de artistas. Os ensaios e 0s

textos de Smithson foram publicados em 1979, sob o titulo The Writings, e republicados em

26 Ver Krauss (1979) e Nunes (2003).
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1996, sob o titulo The Collected Writings, organizado por Jack Flam, professor de Historia da

Arte do Brooklyn College, da Universidade de Nova lorque.

Tais artistas pensaram a escultura como outras formas que exploravam a manipulagéo fisica
dos locais e as formas de demarcacdo da paisagem e da ndo paisagem, outras condi¢des l6gicas
de intervencdo no espago real que recorriam a diferentes meios como a fotografia, o desenho,

os livros, as linhas na parede, os espelhos, todos usados de forma eclética.

O Campo Expandido, como o conjunto de oposi¢des entre paisagem e ndo paisagem,
arquitetura e ndo arquitetura, manifestou-se num periodo (entre as décadas de 1960 e 1970) em
que houve um “afrouxamento das categorias [...] um desmantelamento das fronteiras
interdisciplinares [...]” (ARCHER, 2001, p. 61). A arte assumiu varias ramificagdes:
conceitual, Arte Povera, Processo, Antiforma, Land Art, Body Art, Ambiental, Performance e
outras vertentes, cujas raizes vinham do Minimalismo. Tratava-se de uma arte que sucedia
cronologicamente o Minimalismo, apoderando-se das liberdades que ele trouxera, porém,

reagindo contra sua rigidez formal.

Em 1979, Rosalind Krauss (tomando de empréstimo a ideia do Campo Expandido de Robert
Morris?’) propds uma fundamentac&o I6gica para entender a proliferagdo de tais formas de arte
que se agrupavam em torno da escultura e, por falta de uma palavra melhor, propds o nome de

Campo Expandido (da escultura).

Segundo Krauss, a Land Art, (da qual Robert Smithson participava), poderia ser melhor
definida em termos da oposic¢édo de duplos negativos: a Land Art ndo era nem arquitetura nem
paisagem. Por outro lado, havia outros trabalhos que, ainda segundo Krauss, poderiam ser mais
bem colocados em uma destas categorias relacionadas: paisagem e arquitetura, arquitetura e
nédo arquitetura, paisagem e ndo paisagem. Segundo Archer (2001, p. 102): “a primeira vista,
estas categorias parecem ser meramente contraditorias em si, mas quando colocadas contra

muito do que era denominado Land Art, Arte Ambiental e Instalagdo, comecaram a fazer

27 Robert Morris, artista estadunidense ligado ao Minimalismo e a Land Art, criou o termo “Campo Expandido” para demonstrar que os
suportes tradicionais se tornaram insuficientes para a expressdo das transformagdes havidas na arte dos anos 1960-70. Morris trabalhou
nos conceitos de “Campo Expandido” e “desmaterializagdo da obra de arte”. Acreditava que se os artistas buscassem a substituicdo de uma
forma pré-concebida por uma nova maneira de representagéo, de substituigdo em substituigdo, resultaria em outra configuragdo. E sobre
essa desmaterializagdo que Morris escrevia, teorizava e propunha. Morris interessava-se pela Gestalt, entre 1965-67, pesquisava varias
configuragGes de arte, interessava em especial pelo acaso na configuragdo da danga. Nessa ocasido, anos 1960-70, o discurso de Morris era
muito assertivo, no sentido positivo, ele acreditava que era preciso recusar a estetizagdo na arte e que essa recusa nao implicaria no fim da
arte e sim numa nova ordenacdo das coisas. Disponivel em: <http://www.revendeurs.rmngp.fr>. Acesso em: 27 abr. 2017
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sentido”. As experiéncias de Campo Expandido em escultura, dos anos 1970, sdo, hoje,

consideradas como instauradoras do Pés-modernismo.

Robert Smithson, na Land Art, demonstrava uma capacidade de manipular e alterar uma
paisagem natural, criando interferéncias na paisagem com liberdade de escala. As ideias de
Smithson sobre a Land Art referem-se ao uso do espaco exterior, uso da terra como suporte,
criacdo de interferéncias na paisagem do campo, do deserto, do mar, do espago urbano. Sua
obra mais famosa foi Spiral Jetty (Monte Espiral), de 1970, uma obra site-specific, que nédo
poderia ser exibida numa galeria de arte, pois tratava-se de uma obra na natureza, feita com

materiais do local, pedras e agua.

Enantiomorphic Chambers e The Exhaustion of Sight or How to Go Blind and Yet See foram
duas obras de ficgéo realizadas por Robert Smithson em 1964. Foram planejadas para funcionar
do seguinte modo: a escultura das duas Camaras Enantiomérficas foi inspirada nos textos
ficticios sobre a visdo. Em torno desses textos, Smithson criou uma ficcdo de que tais escritos
provinham dos livros perdidos, escritos por um artista hipotético, que forneceu o esquema de

funcionamento dessas duas esculturas.

As Camaras Enantiomorficas foram construidas por Smithson a partir de mecanismos 6ticos
que habilmente exploravam a natureza da visdo humana: “(Smithson) apresentava duas
questdes que se iriam multiplicar na sua obra: o tema do espelho que reflete uma realidade
distinta da obtida a partir do ponto de vista do espectador e a questdo do ecra sob a forma do
plano de cor” (SARDO, 2014, p. 20).

Esta obra de Smithson, realizada em comegos dos anos 1960, foi retomada por José Pedro Croft
em fins dos anos 1990, para propor esculturas que dialogavam com o espaco arquitetdnico e

com o fruidor.
A Figura 15 mostra as Camaras Enantiomdrficas propostas por Smithson na década de 1960,

ao lado da Figura 16, que apresenta uma das esculturas realizadas por Croft a partir dos anos
de 1990.
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Figura 15

Robert Smithson

Enantiomorphic chamber; 1965

Ferro e espelho

61x76x79 cm

Disponivel em: <http://holtsmithsonfoundation.org/smithson-solo-exhibition-australia/smithson_enantiomorphic-
chambers_1965_color/>. Acesso em: 10 mar. 2018

Figura 16

Jose Pedro Croft

Sem titulo, 1998

Ferro galvanizado e espelho

160x150x100 cm

Disponivel em: <https://www.artribune.com/professioni-e-professionisti/fiere/2018/03/10-opere-top-armory-show-new-york-
2018/attachment/jose-pedro-croft-untitled-1998-galvanised-iron-and-mirror-160-x-150-x-100-cm/>. Acesso em: 14 mar. 2018
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De acordo com o parecer de Sardo (2014, p. 21), a escultura produzida por Croft, a partir de

1998, fez avancar a compreensao sobre Campo Expandido em escultura:

[...] (Croft) introduziu a utilizacdo de estruturas articuladas (Handy) com planos de
espelho, ou de estruturas de ferro que se combinam com vidros e espelhos, retoma o
ponto deixado por Smithson nessas obras de 1964 (grifo nosso), fazendo-o avangar no
sentido de uma relacdo, quer com o espaco arquitecténico, quer com a corporalidade

do espectador, desviada por multiplas formas da sua verticalidade.

Deslocando-se entre as duas Camaras Enantiomorficas, o fruidor vé sua imagem ser cancelada
por espelhos precisamente coordenados para criar a ilusdao de “ponto cego”, ou seja, o fruidor
estd presente diante do jogo de espelhos e ndo se vé ali refletido. Sobre essas esculturas,
Smithson disse: "Se arte € sobre visdo, pode ser também sobre ndo visdao” [...], ao que ele
acrescenta que a forma refletida através do espelho gera “[...] uma nogao bipolar que vem de

estruturas cristalinas"(HOWARD, 2008).

Compreendo que, na Arte Contemporéanea, ja é bastante claro que ha um campo ampliado da
escultura. Compreendo também que ha, na contemporaneidade, uma grande quantidade de
praticas artisticas em diversos campos, na escultura, na gravura, no desenho, no cinema, na
fotografia, na videoinstalacdo, entre outros. Esses campos acolhem multiplicidade de trocas.
Havendo contaminacdes entre eles, (realizadas por préaticas artisticas), consequentemente, eles
vao se expandindo, alargando-se e ampliando-se a tal ponto de serem considerados campos

expandidos dentro e fora de suas especificidades.
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CAPITULO 2

A GRAVURA DE JOSE PEDRO CROFT: TRADICAO E
CONTEMPORANEIDADE

A Obra de Croft quer-se mais imperfeita do que sublime: o trabalho e a errancia séo a sua assinatura. (DIAS, 2009, p. 15)*

28 Foj Professora de Filosofia na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa. Areas de especializacdo: Estética, Filosofia Contemporanea
(Fenomenologia), Filosofia Francesa. Disponivel em: <http://ofeio.jimdo.com/conferencistas/isabel-matos-dias/>. Acesso em: 8 jun. 2016.
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2.1. Biografia e obras: apanhado historico
sobre a trajetoria de Croft

José Pedro Croft, escultor, desenhista e gravador, nasceu na cidade do Porto, em Portugal, no
ano de 1957, e mudou-se, ainda crianca, com a sua familia para Galiza, na Espanha, mantendo-
se ligado a cultura espanhola. Na fase adulta, suas participacfes em coletivas sdo extensas,
tanto em Portugal quanto no estrangeiro. Croft demonstrou ter, em entrevista a mim concedida,
uma grande admiracao pela arte produzida na Espanha, apontando Goya como um dos artistas
que mais admira®. Do total de 42 exposi¢des individuais que Croft realizou no exterior, entre
os anos de 2002 e 2017, 17 foram na Espanha. Dai, verifica-se que a Espanha cumpre um papel

importante na divulgacéo e na promogao da sua obra.

Continuando a sua trajetéria, ao retornar a Portugal, Croft foi morar em Lisboa, onde,
posteriormente, estudou na Escola Superior de Belas Artes de Lisboa (ESBAL), de 1976 a
1981%. Inicialmente, interessou-se pelas disciplinas teoricas e, durante cinco anos, estudou
pintura. O seu contato com a escultura ocorreu nos anos 1980, ainda estudante de arte, momento
em que entrevistou o escultor Jodo Cutileiro® para um programa que participava na televisao,
e, desde entdo, tornaram-se amigos. Decorridos alguns meses, Jodo Cutileiro convidou-o para
ser seu assistente. Ap0s aceitar o convite, Croft mudou-se para Lagos, no Algarve®2. Sobre essa
relagio de amizade entre os artistas, em entrevista concedida a Teresa Blanch®, em julho de
2001. Caldas e Blanch (2002, p. 26), em um catalogo sobre Croft, afirmam que ele disse o

seguinte:

29 Por causa da admiragdo de Croft por Goya (1746- 1828), somada a minha prdpria admiracdo por ele, em agosto de 2015, no intuito de
pesquisa, fui a Biblioteca Nacional da Catalunha em Barcelona, visitar o acervo de gravuras originais de Os caprichos (provas de artista,
edicdo encadernada pelo préprio artista) e Os desastres da guerra (colegdo de 80 laminas gravadas em agua-forte, 1746- 1828, editadas
pela Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1930. Esta edicdo foi destinada a angariar fundos para a reconstrugdo da Espanha apos
a Guerra Civil. Tristan Barbara, Isaura Pena e eu tomamos nas maos os dois volumes dos livros de artista e nos emocionamos. Foi uma
experiéncia excepcional ter em maos provas de artista originais de Os Caprichos, inclusive observar os erros de grafia em espanhol,
frequentes em sua escrita. Em 1918, novas edi¢Ses foram realizadas pela Calcografia Nacional em Madrid, 1918. Nessas edi¢es posteriores,
os editores lixaram e corrigiram os erros de ortografia das matrizes originais. Constatei que as técnicas utilizadas por Goya nas duas edi¢des
dos livros de artista, também sdo utilizadas por Croft em suas gravuras. (ponta-seca, agua-forte e dgua-tinta). Quanto a tematica, Goya e
Croft expdem uma dimens&o universal de grande complexidade de significados e tragicidade, tendo em comum o homem diante da morte.
Em Goya, de maneira geral, o tema da violéncia é bem explicito. Em Croft, a sutileza nos remete a algo ndo menos intenso, como as
consequéncias da morte, a finitude, o jazer do ser humano no seu ultimo repouso - um caixdo.

30 Disponivel em: <http://www.gfilomenasoares.com/pt/artists/cv/jose-pedro-croft>. Acesso em: 10 ago. 2015.

31 Jodo Pires Cutileiro é um escultor portugués, nascido em Lisboa a 26 de Junho de 1937. Disponivel em:
<http://www.citi.pt/cultura/artes_plasticas/escultura/cutileiro/biogr.html>. Acesso em: 26 ago. 2016.

32 Disponivel em: <https://www.publico.pt/sup-publica/jornal/como-falar-de-jose-pedro-croft-302602>. Acesso em: 25 set. 2015.

33 Teresa Blanch nasceu em Barcelona em 1952. E historiadora de arte e curadora de Arte Contemporanea, no ARTEINFORMADO, Espago de
arte ibero-americano, em Madrid, Barcelona.
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Jodo Cutileiro foi como um mestre para mim, forneceu-me uma boa formagdo técnica.
Assim, fiz a minha primeira exposi¢do: uma série de macacos sobre pedestais em
pedra, que, na realidade, eram exercicios de modelagdo. O minimalismo foi algo que
entrei em contacto quando ja estava na escola, mas s6 em livros. Era, para mim, ao

mesmo tempo, criptico e fascinante.

Neste trecho, Croft narra sobre sua primeira exposi¢éo individual, ocorrida em 1983, na Galeria
Diério de Noticias, em Lisboa, intitulada José Pedro Croft: escultura. A exposicao teve em seu
catalogo um texto de apresentacédo escrito por Jodo Cutileiro, Escrever sobre um discipulo, que
inaugurou uma extensa bibliografia de textos publicados em catalogos a respeito de suas

exposi¢des individuais,® o que proporcionou a Croft novos caminhos no campo da arte.

Suas obras marcaram presenca em varias Bienais Internacionais, com destaque para a 192
Bienal Internacional de S&o Paulo, Sdo Paulo, Brasil, em 1987, e a 462 Bienal de Veneza,
Veneza, Italia, em 1995. Em ambas, ele esteve presente como representante de Portugal. Em
marco de 2016, foi mais uma vez escolhido para representar Portugal na 572 Bienal de Veneza,
Veneza, Italia, que ocorreu de maio a novembro de 2017. Ressalta-se que a obra de José Pedro
Croft esta representada em importantes colecdes de arte, tanto no ambito publico quanto no
privado®. Em 1998, o artista recebeu o Prémio Nacional de Arte Piblica Nacional Tabaqueira
(Queluz) e, em 2001, o Prémio EDP — Desenho, ambos em Portugal .

Prosseguindo neste apanhado histérico da trajetoria de Croft, foi o periodo de 1978
correspondente ao tempo em que ele passou a se dedicar plenamente ao trabalho com escultura.
Naquele momento, suas obras assemelhavam-se a sarcofagos e marcaram, nesta fase, a

presenca de caixas que nos fazem lembrar timulos.

Entre os anos de 1981 e 1987, Croft utilizou calcario e marmore para realizar suas esculturas;

de 1988 a 1990, bronze pintado; e, em 1992, usou 0 gesso. Todas as obras realizadas com cada

34 Apesar de insistente procura, infelizmente, ndo tive acesso a este catalogo, tampouco ao texto referido.

35 0 seu trabalho esta representado em Portugal nas cole¢bes da Caixa Geral de Depdsitos, Lisboa; Centro de Arte Moderna, Fundagdo
Calouste Gulbenkian, Lisboa; Fundagdo de Serralves, Porto; Fundagdo Luso- Americana para o Desenvolvimento, Lisboa; Ministério da
Cultura; Sintra Museu de Arte Moderna “Colegdo Berardo”, Sintra. No estrangeiro, as suas obras estdo representadas nas cole¢es do Banco
Central Europeu, Frankfurt, Alemanha; Centre Georges Pompidou, Paris, Franga; Centro Gallego de Arte Contempordneo, Santiago de
Compostela, Espanha; Coleccion Bienal de Escultura “Ciudad de Pamplona”, Espanha; Coleccién Fundacidon Helga de Alvear, Caceres,
Espanha; Fundacidn Caixa Galiza, La Corufia, Espanha; Fundacién La Caixa, Barcelona, Espanha; MEIAC— Museu Extremefio Iberoamericano
de Arte Contemporaneo, Badajoz, Espanha; Museo de Cantabria, Espanha; Museo de Zamora, Zamora, Espanha; Museo Nacional, Centro
de Arte Reina Sofia, Madrid, Espanha; Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, Brasil; Sammlung Albertina, Viena, Austria.
(SARDO, 2014, p. 278).

36 EDP - Energias de Portugal. Consultar o Anexo no final desta Tese para maiores informag8es sobre o curriculo artistico do artista.
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um desses materiais remetem, na sua maioria, a urnas funerérias de formatos diversos. Essas
esculturas funerarias foram feitas com fragmentos de pedras que Croft enumerava, montava e

desmontava em reedi¢c6es sucessivas.

Na mesma entrevista concedida a Blanch (CALDAS; BLANCH, 2002, p. 27), Croft assim disse
sobre as suas primeiras pecas semelhantes a sarcéfagos:

[...] Joguei com elementos que fazem lembrar sarcéfagos e baixos-relevos da época
tardo-gotica renascentista, a Unica verdadeiramente importante na histdria de Portugal,
mas também me referia @ morada dos deuses, no Egipto, a época em que escultura foi
mais conceptual. Utilizei fragmentos de marmore industrial para criar acumulagdes,
justaposicdes, apenas com a ideia de “caixa”. Quando acabava a obra, desmontava-a”
cada pesado era a confirmacdo do todo. Nenhuma peca era igual, no entanto, na sua
composicao existia um jogo de métricas e de interrupgdes. Cada pequeno elemento era
marcado com um ndmero e correspondia a um determinado lugar. A peca era
acompanhada por um livro de instruc@es. O jogo ficava claro quando a escultura era
desmontada. O que eu procurava era criar algo que fosse doméstico e manejavel e

também ironizar sobre o totem [...].

As pedras empilhadas formavam um tipo de jogo que estimulavam a interagdo com o fruidor,

que buscavam contato da obra com o corpo do fruidor.

A repeticao é recorrente em sua obra em relacdo ao desenho, a escultura e a gravura. Cada um
destes campos comporta uma serie de repetices de procedimentos, inerentes ao exercicio do
trabalho artistico. Repetir é o que Croft faz, num processo tanto de criagdo como de execucao,
0 que ndo € linear. O processo de trabalho de Croft se faz num continuo retomar uma coisa
depois da outra. E um ritmo de trabalho complexo, que sai de um procedimento de desenho e
retoma ao ponto onde ele deixou na escultura ou na gravura. Sobre a repeticdo em Croft, Sardo
(2014, p. 17) observa que:

[...] 0 que é interessante na prética artistica de Croft é que os processos repetitivos se
exercem como um procedimento que encerra uma poténcia, a de progredir no caminho
de um fogo-fatuo que vai ardendo e migrando de procedimento para procedimento, de
tradicdo disciplinar para tradi¢do disciplinar, sabendo que, em cada um desses casos, a
matriz cumulativa (e posteriormente subtractiva) €, por si mesma, um processo que

implica repeticdes.
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Este procedimento denota o fenébmeno de expansdo, discutido por Rosalind Krauss em 1969.
Croft, no campo da sua criacéo artistica em desenho sobre gravura e nas séries de gravura em
metal P.E, contribui na ratificacdo da hipdtese levantada nesta Tese, de que os procedimentos

utilizados por ele na Impresséo apontam para um Campo Expandido.

Nas Figuras 17 e 18, mostram-se dois modelos diferentes de contentores ou caixas. Acima, na
Figura 17, uma caixa de marmore para guardar um corpo, um contentor que serve para guardar
alguma coisa que acabou, um passado. Essa obra evidencia que o contentor, ou a caixa que
contém o corpo, guarda a mesma proporc¢do do corpo humano, fragmentério, ndo completo,
como se ja estivesse em decomposicdo. Esse formato do contentor foi utilizado na gravura em
metal (Figura 18), de modo geométrico, quase abstrato, um retangulo do qual o corpo humano

foi abstraido, porém, guarda ainda a analogia do corpo morto representado na Figura 17.

Esse desenho da Figura 18 foi feito sobre uma gravura em metal, sobre a qual Croft utilizou
uma camada de verniz para impermeabilizar a gravura; depois aplicou a tinta sintética na cor
vermelha; por cima, trabalhou em desenho com tragos de caneta rotring com tinta-da-china. A
superposicdo das camadas do verniz, da tinta sintética e da tinta-da-china fizeram quase

desaparecer a imagem da gravura inicial.
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Figura 17

José Pedro Croft

Sem titulo, 1981

Marmore

250x80x60 cm

Fonte: José Pedro Croft, 1979-2002

Figura 18

José Pedro Croft

Sem titulo, 2013.

Desenho a lapis, tinta-de-china e verniz e tinta sintética sobre gravura
56,5x45 cm

Fonte: José Pedro Croft - objectos imediatos

70



As Figuras 17 e 18 expressam um movimento de migragdo do campo da escultura para 0 campo
da gravura e deste para o campo do desenho. A medida que o artista vai rompendo as fronteiras
entre os diversos procedimentos técnicos, consequentemente alargam-se 0s campos artisticos,

resulta em abertura dentro do Campo Expandido.

No entanto, coloca-se uma questao necessaria: como explicar que se trata de Campo Expandido
em Impressao? Para responder a esta pergunta, recorri as fundamentacdes colocadas por Didi-
Huberman em seus livros La ressemblance par contact-archéologie, anachronisme et
modernité de ’empreinte, publicado em 2008, e O que vemos € o que nos olha, publicado em
1998, em relacdo as no¢des de Impressdo e ao conceito de escultura no campo ampliado

desenvolvida por Rosalind Krauss, conforme ja abordado no subitem 1.4.

No primeiro capitulo desta Tese, ha uma referéncia feita a estrutura argumentativa sugerida por
Didi-Huberman e Didier Semin para a mostra L'Empreinte, estrutura esta que denominei
Esquema 1, que aparece no capitulo 1, subitem 1.3. Este Esquema 1 seréa utilizado no decorrer
da presente Tese para definir os procedimentos de Impressdo analisados no corpus dos trés

artistas pesquisados.

Analisando as Figuras 17 e 18 de Croft, percebi que elas fazem analogia a Impressdo por
contato da carne, por meio da tematica sobre o corpo fragmentario e a antropometria (como
exemplificado na Figura 17). A partir dessa constatacdo, percebi que se trata de uma analogia
com os Contatos da desaparicdo, por meio da experimentacdo da passagem a desaparicao
(essa obra da Figura 18 0 €).

Explicando melhor, a obra da Figura 17 foi, aqui, analisada, dialogando com o tema da
Impressdo por Contato da carne/corpo fragmentario, a antropometria e a efigie,
subjetivamente, pois o artista realiza a escultura materializando o contato do corpo com o
contentor, tendo construido o objeto a partir das proporc¢des corporais do homem, cuja imagem
é fragmentaria. JA a obra da Figura 18, considerei-a como o tema de Contatos da
desaparicdo/da passagem a desaparicéo, porque Croft superpBe varias camadas de verniz e
tinta sintética sobre gravura impressa e adiciona desenhos de hachuras até que a imagem
original quase desapareca. Portanto, hd a passagem para a desapari¢do da imagem original

criada na gravura em metal sobreposta pelo desenho.
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Em relacdo aos materiais utilizados por Croft, na producédo escultérica, ha expressiva mudanca
nos materiais, 0s quais passaram do marmore ao calcario, ao bronze, ao bronze pintado, ao
gesso, as resinas sintéticas, a terracota. Em inumeras obras ao longo da década de 1990, José
Pedro Croft usou pecas de mobiliario, como mesas e cadeiras domésticas, dentre outras,

articuladas com pecas de gesso, pedra, espelhos e estruturas metélicas industriais (CROFT;

SARDO, 2014, p. 19) (Figura19).

Figura 19

José Pedro Croft

Sem titulo, 1996

Espelho e fragmento de cadeira
148x120x25 cm

Fonte: José Pedro Croft, 1979-2002
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Nesta obra de 1996 (Figura 19), observa-se uma cadeira doméstica sem assento, na escala
natural de uma cadeira num espaco arquitetonico. Em entrevista, Croft (2017) diz que: “no meu
trabalho, a arquitetura estabelece limites porque contém. Um canto, um centro de sala, uma

parede. S30 planos que ja existem e sobre os quais posso agir.”*’.

Fragmentada, a cadeira foi destituida de sua funcionalidade, a de acolher o corpo, montada
contra a parede do espaco expositivo. Os pontos de contato que a mantém na verticalidade sao
estabelecidos por suas duas pernas apoiadas sobre o chdo e as quatro estruturas do assento que
tocam a parede. Sobre a parede, Croft afixou um espelho retangular no mesmo alinhamento do
espaldar da cadeira fragmentada. O que restou da cadeira instaura um objeto que foge da
utilidade cotidiana de uma mobilia e toma identidade de objeto escultérico, um dispositivo

instalado por Croft no espaco real.

O espelho remete a um ecrd, bidimensional e plano, é o campo visual que reflete parte do
espaco arquitetdnico do lugar e incorpora a presenca do fruidor quando este se coloca diante
da obra no ato da frui¢do. A utilizacdo de espelhos a seccionar a presenca do fruidor ou o espaco
expositivo é frequente em sua obra, cria uma iluséo oOtica a medida que reflete o ambiente real

e que reflete a imagem do fruidor neste mesmo ambiente.

A peca mobiliaria (Figura 19) ja ndo funciona como cadeira, no entanto, ndo deixa o fruidor
em duvidas de que o &, ou pelo menos o que restou dela. Remete o fruidor a historia de um
objeto que um dia teve uso utilitario, embora tenha deixado de ser funcional; colocou-se em
inadequacdo devido ao corte das pernas que a tornou fragil, destituida de sua funcédo original.
Espantosamente, o que restou dela ainda é, aos olhos do fruidor, uma cadeira de fato, realista,

tangivel, na escala de uma cadeira de verdade.

Por isso, nesta obra, concordo quando Sardo afirma que trata de um objeto escultérico que
aponta para um retorno a definicdo de uma instancia de cunho realista, ou, talvez, de retorno

ao realismo.

Ao mencionar a relacdo dessa obra da cadeira contra a parede com espelho (Sem Titulo) a uma

possivel proposta de Croft dentro do Campo Expandido da escultura na contemporaneidade,

37 Entrevista concedida por Croft a Rui Jorge Martins. Disponivel em: <http://snpcultura.org/jose_pedro_croft_obra_de_arte_nao_e_uma
_coisa_para_entreter_o_povo.html>. Acesso em: 12 out. 2017.
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associo ao Campo Expandido em escultura praticado nos anos 1960 por Robert Morris e por
Robert Smithson na Land Art. Ambos foram contemporaneos na experimentacdo da arte
inserida na paisagem. Morris experimentava a expansdo do campo da escultura, com
preocupacdes préprias de sua negacdo ao Minimalismo e de seu interesse pela Gestalt.
Smithson experimentava 0s modos de escultura na paisagem, no ambiente externo, fosse este
urbano, rural ou fluido, como as aguas de um lago. Para Sardo, Croft realizou algumas
esculturas (ver Figura 22) nas quais retoma o ponto deixado por Robert Smithson em obras de
1964. Delfim Sardo diz, ainda, que as obras Enantiomorphic Chambers e a obra The
Exhaustion of Sight or How to Go Blind and Yet See, de autorias de Robert Smithson, parecem
ser referéncias tomadas por Croft para realizar, em 1998, esculturas confeccionadas com
estruturas de ferro e espelhos que se relacionam com o espaco arquitetdnico, onde o dispositivo
foi instalado por Croft. Essas duas obras de Smithson foram mencionadas no primeiro capitulo
desta Tese, no subitem sobre Campo Expandido. Conhecedora da obra e dos textos dos
respectivos artistas, Rosalind Krauss desenvolve com profundidade as nogbes de Campo
Expandido. Smithson pesquisava sobre a Land Art a partir das experiéncias na paisagem. Croft
retoma essa ideia de interferéncia na ambiéncia de um espaco arquiteténico e nele realiza
procedimentos para trazer o espectador para o interior da escultura, por meio do artificio éptico
de jogos de espelhos. Na obra Sem Titulo (Figura 22), Croft recria um espaco arquiteténico ao

combinar espelho com mobiliario e com a parede.

Figura 20

Robert Smithson

Enantiomorphic chamber, 1965
Desenho preparatério, lapis sobre papel
35,6x40,6 cm

Fonte: Reynolds, 2003
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Figura 21

Robert Smithson

Enantiomorphic chamber, 1965

Ferro e espelho

61x76x79 cm

Disponivel em: <http://holtsmithsonfoundation.org/smithson-solo-exhibition-australia/smithson_enantiomorphic-
chambers_1965_color/>. Acesso em: 14 mar. 2018

Figura 22

José Pedro Croft

Sem Titulo, 2009

Ferro e espelho

107x140x190 cm

Fonte: José Pedro Croft - Objectos Imediatos
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Deixo, aqui, um indicativo, para aprofundamentos posteriores, e arrisco-me a considerar que
essa obra (Figura 22) encaixa-se dentro do Campo Expandido da escultura contemporanea, tal

como outras obras realizadas por Croft.

Trata-se de uma proposta ancorada no realismo, como diz Sardo (2014, p. 24-25):

A escala e o interesse pela relacdo com o espaco real — entendido como o espaco
arquitecténico — sdo, no entanto, ferramentas que Croft usa, sobretudo porque sua
escultura tem vindo a reafirmar o cunho realista que esti presente no regresso da
reutilizacdo de elementos de mobiliarios e da arquitetura, como mesas, bancos,
sobretudo portas, que agora coexistem com caixas, vidros, espelhos e outras pecas de
mobiliario, mas numa escala tendencialmente mais arquitectonica do que
antropomorfica. Uma das alterages importantes nesse regresso do uso do mobiliario
situa-se na complexificacdo do processo de acoplagem, ou de montagem: ja ndo se
trata de testar a relagdo tensa entre dois elementos, mas de produzir, seja por que meio
for, uma nova entidade polimorfa repleta de remissdes internas a sua propria histéria
de uso. A outra importante alteracdo situa-se na introdugdo de multiplos planos que
atravessam a obra, e que adensam a complexidade do estatuto [...].

Os mudltiplos planos espaciais tém sido experimentados por Croft na utilizacdo de espelhos.
Nesta obra, 0 espelho torna-se superficie e limite para a criacdo do ecrd. O espago arquitetonico,
onde se movimenta o corpo do fruidor, é trazido para dentro da obra através do reflexo do seu
corpo no espelho, de modo que o fruidor esta dentro e fora da obra ao mesmo tempo. Esta obra
me remete a um di&logo que o artista estabelece com a arte minimal e a arte conceitual, fazendo

parte do Campo Expandido.

A presenca do espelho como elemento composicional na obra foi utilizada por muitos artistas
ao longo da Histdria da Arte. E um artificio interessante que, revisitado por Croft, incorpora a
presenca do fruidor em sua obra, como parte do processo da relagdo entre obra e fruidor. O
espelho possibilita explorar além da oposicdo de fora e dentro no olhar do fruidor, que se vé
incorporado a obra do artista. Inclui a sua corporalidade em movimento, espelha o seu corpo,

fragmenta-o, secciona a imagem.
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No final da década de 1990, mais precisamente em 1998, dois anos depois da obra da cadeira
cortada, Croft repetiu uma nova obra por meio da recorréncia ao espelho, na qual produz a
visdo fragmentada do reflexo do fruidor. Dessa vez, ele usou estruturas metalicas do tipo “[...]
Handy articuladas com planos de espelho, ou estruturas de ferro, que se combinam com vidros
e espelhos [...]” (SARDO, 2014, p. 21), que alteram a verticalidade.

A Figura 19 exibe a obra Sem Titulo de Croft, realizada em 2007. Essa obra, que toma como
ponto de partida o Estado da Arte alcancado pela Enantiomorfia de Smithson, contribui para
fazer avancgar a compreensao sobre Campo Expandido em escultura, criando um dispositivo
Optico em que a imagem do fruidor € mobilizada e transmutada por meio do jogo visual e

interativo proporcionado pelos espelhos.

O jogo de espelhos esta presente também em outras obras de Croft, como, por exemplo, a
estante de copos (Figura 23), que remete a Enantiomorfia de Smithson. Nessa obra, o fruidor
pode também se ver através do reflexo das prateleiras espelhadas, assim como por meio dos
jogos de transparéncias mdaltiplas proporcionadas pelos conjuntos das tacgas, caso ele se
aproxime da obra. Croft, entdo, se vale desses recursos para alcancar o procedimento que,
segundo Delfim Sardo (2014, p. 21):

O seu cruzamento (de espelhos) com estruturas frias, ndo ligadas a afectividade do uso
pessoal, mas da utilizacdo social, €, no entanto, uma continuacdo filogenética do
procedimento que consistia na absorcao do espaco e do espectador para o interior da
escultura, mas agora convertido a escala da sociabilidade inerente a situagdo

expositiva.

O que néo é indiferente no que diz respeito ao estatuto das obras enquanto maquinas

societais [...].

Esta obra remeteu-me a um movel muito utilizado nas casas brasileiras, desde os anos 1920,
chamado “cristaleira”, que consiste de prateleiras espelhadas, dentro de um pequeno armario
de madeira fechado com portas de vidro. Estas cristaleiras, em sua maioria, sdo bens de familia
passados de geracdo em geracdo e remetem a memoria e a afetividade. Esse mdvel espelhado,
o0 qual, ainda hoje, as familias conservam em suas moradias, expdem, assim como a obra de
Croft, colecdes de lougas, cristais, vidros, entre outros. Em suas esculturas, Croft ja utilizava

espelhos associados a pecas de mobiliarios, entretanto, ao invés de explorar a questao afetiva

77



em suas obras, ele transmite uma estranheza devido a disfuncionalidade e uma instabilidade

agucada na apresentacao da obra em relacdo ao espago arquiteténico.

Essa foi a primeira obra de Croft que tive contato, numa matéria divulgada no jornal brasileiro
Folha de S&o Paulo, na primeira década de 2000. Chamou-me a atencdo a seriacdo de copos
industrializados, que se repetem nos modelos ali expostos. O material industrial das estantes
que se compram prontas num supermercado dialoga com a proposta do ready-made de
Duchamp. Vejamos o porqué de tal conexdo encontrada: os primeiros ready-made de Duchamp
foram uma pa de neve, uma roda de bicicleta e um secador de garrafas. Em 1916, Marcel
Duchamp elegeu, dentre os diversos tipos de secadores de garrafas, 0 modelo de 50 garrafas,
que foi apresentado pela primeira vez em Paris, 20 anos depois, em 1936, na Exposition

Surréaliste d’Objets (0bjeto central visto na estante da Figura 21).

Figura 23

José Pedro Croft

Sem titulo, 2001

Ferro galvanizado, espelho e vidro
225x100x70 cm

Fonte: José Pedro Croft - Objectos Imediatos

78



Figura 24

Escorredor de garrafas Ready-made de Duchamp, 1916
Ferro galvanizado

64,2 cm

Fonte: Janis Mink, Taschen, 2013

Essa foi a primeira obra de Croft que tive contato, numa matéria divulgada no jornal brasileiro
Folha de S&o Paulo, na primeira década de 2000. Chamou-me a atenc¢do a seriacdo de copos
industrializados, que se repetem nos modelos ali expostos. O material industrial das estantes
que se compram prontas num supermercado dialoga com a proposta do ready-made de
Duchamp. Vejamos o porqué de tal conexdo encontrada: os primeiros ready-made de Duchamp
foram uma pa de neve, uma roda de bicicleta e um secador de garrafas. Em 1916, Marcel
Duchamp elegeu, dentre os diversos tipos de secadores de garrafas, 0 modelo de 50 garrafas,
que foi apresentado pela primeira vez em Paris, 20 anos depois, em 1936, na Exposition

Surréaliste d’Objets (objeto central visto na estante da Figura 24).

Sobre o termo ready-made, o proprio Duchamp, em 15 de janeiro de 1916 (MINK, 2013, p.
57), durante sua estada nos Estados Unidos, escreve uma carta para sua irmd, Suzanne
Duchamp, a quem da a entender: “aqui, em Nova lorque, comprei objetos de forma similar aos
que chamei ready-made. Tu conheces suficientemente aos ingleses para compreender o sentido

de ‘ja terminado’ que eu atribuo a esses objetos”.

A vitrina onde foi exposto o ready-made do Secador de garrafas (Figura 24) fez-me recordar
a apresentacdo dos copos de vidro feita por Croft (Figura 23), ja que ambas apresentam
estruturas metalicas, vidros e objetos variados. Nos dois exemplos, pude constatar a presenca
da luz atravessando o vidro, criando um jogo de transparéncias, sombras, luzes, reflexdes e

projecdes.
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Sobre 0 emprego do espelho e de estrutura metalica industrial na obra de Croft, Caldas e Blanch
(2002, p. 22) afirmam que:

O espelho nédo é refletor do real, tal como o vidro ndo € mera transparéncia, ou a
moldura metalica verdadeiro volume. Tudo sdo molduras-limite, no interior das quais
variacdo, movimento e luz diferem, para o interior das quais se precipitam, separados,
materializando um logos em ruptura aberta com o discurso [...] A marcacdo captou,

interiorizou, enterrou em si propria o peso e a luz, o objeto e o seu espaco, duplicando-

0s [...]

O jogo de espelhos nessa obra mistura a delicadeza das diferentes tacas de vidro, o contraste
da matéria opaca do ferro galvanizado diante da transparéncia, da leveza e da fragilidade do
vidro, a intercalacdo de cheios e vazios, as densidades criadas pela proximidade ou
distanciamento das tacas, a luz acentuada pelos reflexos dos espelhos a recobrir as prateleiras,
a duplicar suas estruturas verticais e 0s respectivos reflexos das tacas sobre o espelho. Percebi
a sutileza do brilho alquimico do vidro e a beleza da massa indefinida perpassada pela
claridade, ou da semiopacidade criada por uma taca dentro de uma outra, gerando pequenas
barreiras para a luz, que, refletidas pelo espelho, se somam a imagem do fruidor, incorporando-

as momentaneamente.
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2.2. Considerac0es sobre a producéao grafica
de José Pedro Croft

Gravura em metal
Desenho sobre gravura

2.2.1. Consideracdes sobre a gravura em metal

Em abril de 2014, fui apresentada as gravuras de Croft pelo professor Delfim Sardo. Até entao,
pensava em Croft como escultor e ndo como gravador. Dai em diante, sua obra grafica passou
a chamar-me a atencdo e passei a notar que caracteristicas da sua escultura se repetem nas
gravuras: contraste, leveza, densidade, cheio e vazio, imagens seccionadas, movimento,

repeticdo. Esse conjunto de caracteristicas é elemento frequente que fundamenta sua semantica.

Em 1990, Croft, a convite de Tristan Barbara,*® passou a realizar suas gravuras em metal no
Taller Calcografic Joan Barbara® (Atelié Calcografico Joan Barbara), em Barcelona, o que
deu inicio a uma fecunda parceria entre eles, que continua em vigor até este momento. Sua
producéo grafica realizada entre os anos de 1991 a 2001, referente a uma década de trabalho,
foi apresentada ao publico na sua exposicdo José Pedro Croft 1979 - 2002 - Retrospectiva, no
Centro Cultural de Belém (CCB)*, em 2002, na cidade de Lishoa. Esta exposi¢do teve como
curador Manuel Castro Caldas* e constou de um catalogo das obras expostas e dois textos
criticos escritos pelo préprio curador acima referido e por Teresa Blanch. Croft mostrou um
conjunto de obras significativas, cujas coeréncias formal e conceitual podem ser vistas nas

esculturas, nos desenhos e nas gravuras.

38 Editor de livros de artistas e gravuras em grandes formatos, responsavel pelo Atelié Calcogréfico Joan Barbara, em Barcelona, Espanha.
Disponivel em: <http://www.tristanbarbara.com/es>. Acesso em: 8 ago. 2015.

39 Com a morte do seu criador Joan Barbara seus filhos, Tristan e Virgil, assumem a dire¢do do atelié calcogréfico. Virgil é também impressor
do atelié e Tristan possui a Editora Tristan Barbara Editions (TBE). De sua equipa técnica fazem parte os impressores Toni Alvarez e Valeria.
40 Retrospectiva dos 23 anos de trabalho do artista, em que foram mostradas cerca de 230 obras.

41 Nasceu em Lisboa a 12 de janeiro de 1954. Estudou pintura (ESBAL) e Sociologia (ISCSP) em Lisboa. Em Nova lorque, completou o Whitney
Museum of American Art Independent Study Program (1980/81) e estudou Histdria de Arte na New York University (B.A. 1983) e no Institute
of Fine Arts/NYU (M.A. 1985, com especializagdo em Arte Contempordnea). Foi responsdvel pelas aquisicdes da Colec¢do de Arte
Contemporanea Portuguesa da Fundagdo Luso-Americana, Lisboa (1986-2005). Num regime eventual, escreve sobre arte e comissaria
exposigoes, participando também em conferéncias, seminarios e coléquios na area da Teoria, Histdria e Critica de Arte. Disponivel em:
<https://www.sistemasolar.pt/pt/autor/534/manuel-castro-caldas/?ac=autor>. Acesso em: 16 maio 2018
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Tendo em consideracdo sua obra e os objetivos da presente Tese, minha analise foi focada na
sua producdo em gravura em metal, pois este recorte possibilitou a ampliagdo do meu
entendimento sobre os procedimentos de Impressdo na gravura. De fato, Croft usa, de modo
distinto do que eu conhecia até entdo, as possibilidades da gravura em metal. O artista trabalha
a gravura em metal, dentro da sua tradi¢cdo, com edicdo ou tiragem de uma matriz, utilizando
0s pressupostos basicos da gravura. Croft, ao reutilizar antigas matrizes, para criar edi¢ao
(tiragem) ou séries de P.E., o artista cria ainda a possibilidade de utiliza-las como suporte para
desenhos. Seus procedimentos graficos fogem da tradicdo neste quesito da reutilizacdo da
matriz; entretanto, o ato de Impresséo, ou seja, 0 momento da transferéncia da imagem gravada

e entintada sobre a matriz para o papel, o artista se mantém dentro da tradigdo da gravura.

Para Ferreira (1977, p. 1), a gravura é:

[...] a arte de transformar a superficie plana de um material duro ou as vezes dotado de
alguma plasticidade, num condutor de imagem, isto &, na matriz de uma forma criada
para ser reproduzida certo nimero de vezes. Deve, para isso, a placa ou prancha desse
material ser trabalhada de modo a somente transmitir ao papel (que é o suporte de
reprodugdo mais geralmente empregado), por meio da tinta (o elemento “revelador™)
e numa operacdo de transferéncia efetuada mediante pressdo, parte da linha e/ou zonas
que estruturam a forma desejada. Deixa-se entdo o branco (ou a cor) do papel realizar
ativamente a sua contraparte na ordenacdo e surgimento da imagem integral e

auténoma que se chama estampa.

Compreendo que Croft compartilha do mesmo conceito de gravura definido por Ferreira,
porém o artista inova ao tratar, de modo distinto, a utilizacdo da matriz. Normalmente, a matriz
é inutilizada para evitar futuras edigdes (voltaremos a este assunto no subitem 2.8). Croft,
diferentemente do que é de praxe, reutiliza regravagdes sucessivas da mesma matriz*?. As
vezes, ele utiliza acumulacdes de gravacdes, outras vezes ele as retira. Por exemplo, quando
estd usando a maneira negra, ele retira parte da superficie da chapa de cobre para criar 0s
brancos. Neste caso especifico, ele inova a técnica da maneira negra ao utilizar ferramenta da
escultura adaptada para criar os brancos (este assunto sera retomado neste capitulo no subitem

2.3). No que diz respeito as outras técnicas da gravura em metal, como a ponta-seca, a agua-

42 Em contato com o artista e gravador brasileiro Angelo Marzano, no final de 2018, pude constatar que ele também faz uso da reutilizagdo
da matriz para criar obras Unicas, diferentemente de Croft, que cria séries ou tiragens.
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forte (técnica que utiliza mordentes*®), a dgua-tinta e a fotogravura, ele as utiliza da maneira

convencional.

Para muitos, € questionavel o que é considerado gravura ou ndo. Por exemplo, para Croft, para
alguns artistas e para algumas institui¢fes de arte, para ser gravura, & necessario haver encavo.
Neste sentido, somente a xilogravura e a gravura em metal seriam realmente consideradas
gravuras. A litografia e a serigrafia, por serem planograficas e por nao existir encavo, seriam
excluidas deste conceito. No entanto, no Brasil, de forma geral, as Escolas e Institui¢cbes de
Arte, encarregadas pela manutencéo, pela preservacgéo e pela divulgacéo da gravura como um
saber e fazer, consideram as quatro modalidades (xilogravura, gravura em metal, litografia e
serigrafia) como sendo gravuras*. Durante a minha formacdo na Escola Guignard (1976-
1981), aprendi, e repasso aos meus alunos, que as quatros linguagens sdo consideradas, de fato,

gravuras.

Na exposicdo José Pedro Croft 1979 - 2002 - Retrospectiva, 0 artista mostrou uma série de
gravuras em metal, em grande formato, editadas no Atelié Calcografico Joan Barbara acima
referido. Neste mesmo ano, 2002, Fernando Cordero®, ao visitar galerias e museus em Lisboa,
deparou-se com o catélogo da citada exposicao e manifestou seu desejo de expor a obra gréfica
de Croft na Galeria La Caja Negra*®, em Madrid, Espanha. Alguns meses depois, ao reunir-se
com José Pedro Croft e com Tristan Barbara, estabeleceu um trabalho de colaboragdo com o
artista e com o Atelié Calcografico Joan Barbara. Desde entdo, a Galeria La Caja Negra,
especializada em artes graficas*’, gravuras, fotografias e livro de artistas, tem sido responsavel

por apresentar e divulgar internacionalmente as suas novas edi¢des graficas.

Desde o inicio de seu percurso artistico, em 1981 até hoje, 2019, ao longo de 38 anos de
carreira, a producao artistica de Croft tem sido intensa e extensa. Esse percurso nao € linear,
transita simultaneamente pelos campos da escultura, do desenho e da gravura, que se

contaminam e que s&o igualmente importantes na sua obra.

43 Ver Glossario.

44 E comum o termo “gravura” que designa a imagem obtida de uma matriz, ser sinénimo do termo “estampa”, normalmente utilizado na
Espanha.

45 Editor e diretor da Galeria La Caja Negra Ediciones em Madrid, Espanha. Disponivel em: <http://www.lacajanegra.com>. Acesso em: 20
set. 2015.

46 A Galeria La Caja Negra foi inaugurada em 1998 em Madrid, tendo como objetivo editar e expor obras e projetos que tém sua base
conceitual na gréfica contemporanea. Desde essa data, a galeria tem exibido suas préprias edi¢des e de outros editores, que também tem
realizado projetos expositivos préprios, frutos de colaboragdes com numerosos artistas. Disponivel em: <http: www.lacajanegra.com>.
Acesso em: 20 set. 2015.

47 Ver Glossario.
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Observei, em diversos momentos desta pesquisa, que, em Croft, existe uma interacdo entre 0s
campos. Isabel Matos Dias (2009, p. 15) afirma que Croft, “[...] reitera movimentos, volta atras
para ir mais a frente”. Essa movimentacao entre os campos, prossegue Dias, € “[...] um processo
continuo e continuado, a caminho, sempre a continuar”. Apresento, a seguir, um pouco da obra
de Croft no desenho, na gravura e na escultura, para mostrar como se interagem. A
movimentacao de Croft entre estes diversos campos é importante para confirmar que sua obra
aponta para um Campo Expandido. Isso aparece na medida em que ele utiliza, por exemplo,
uma gravura em metal e a transforma em desenho, deixando transparecer camadas sucessivas
de diversos materiais graficos. Ainda que o desenho apresente essas sucessivas camadas, 0

gesto grafico de Croft permanece no “subsolo” do desenho sobre o papel.

Destaco que Manuel Castro Caldas, no texto intitulado O modo egipcio, escrito para o catalogo
da exposicdo retrospectiva José Pedro Croft - 1979-2002, juntamente com Teresa Blanch,
menciona o0 ano de 1979, periodo da Graduacdo em Arte de Croft, como o ano de inicio de uma
série de desenhos sobre elementos do Egito: um gato mumificado, mascaras mortuarias, baixos
relevos. Caldas considerou importante o conjunto desses trés desenhos (I, 11 e I11) a lapis que
Croft realizou do gato mumificado, em 1979, o desenho Il foi transposto para a gravura em

metal e foi exposto nesta retrospectiva (Figuras 25 a 28).
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Figuras 25 a 27

José Pedro Croft

Sem titulo, 1979

Grafite sobre papel

21x29,5cm

Fonte: José Pedro Croft, 1979-2002
Figura 28

Sem titulo, 1979

Agua-tinta

20x32,3cm

Fonte: José Pedro Croft, 1979-2002

Na gravura do gato (Figuras 25 a 28), o rabo cria uma espécie de arabesco dobrado em U, que
quase se autonomiza e liga, sob tensdo, a massa central do corpo a aresta lateral da folha. Na
gravura gerada, a imagem do gato mumificado apresenta-se espelhada e, segundo Caldas e
Blanch (2002, p. 15) “[...] os negros tornam-se a0 mesmo tempo mais modulados no interior
(intensificando a impressdo de uma massa impermanente, expansiva, sem que tal implique um
acréscimo de preciséo figurativa, pelo contrario) e mais profundos em termos de contraste geral
com o fundo [...]”. Nesta obra da gravura do gato mumificado, Croft saiu do campo do desenho
para o campo da gravura. Gestava, desde entéo, algo que se tornaria reincidente em Croft, nos
varios campos de sua atuacdo (escultura, desenho e gravura), o ato de regressar a momentos

anteriores do seu trabalho, retomando elementos compositivos que se repetiriam em suas
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obras.*® Na sucessao de fazer, desfazer, refazer e tornar aparente, o seu processo de cria¢io vai

sendo efetivado, progressivamente, de obra em obra.

E também recorrente em Croft o fato de sempre deixar obras inacabadas, em entrevista
concedida em 2017, o artista afirmou: “os meus desenhos e as minhas esculturas estdo sempre
inacabados ou em risco de deixarem de existir**®. No ano anterior, em entrevista a mim
concedida, disse-me que deixa a obra inacabada por dois motivos. O primeiro motivo é para
gue possa retoma-la mais adiante, naquele ponto deixado em aberto e ir além. Em uma espécie

de metamorfose, transformacédo, transmutacao em ato continuo.

O segundo motivo € para proporcionar ao fruidor a possibilidade de participar da sua obra.
Nesse caso, segundo Croft, sua obra deixa margem para que o fruidor possa encontrar um
espaco para somar com o artista, colocando ali a sua historia. Ndo no sentido de uma
interferéncia direta sobre a obra, mas no momento da frui¢do, em que a subjetividade do fruidor

se coloca diante da subjetividade do artista, somando-a.

Nada € gratuito em suas gravuras, 0 acaso se manifesta apenas nos fantasmas que surgem das
gravagOes anteriores e que emergem a partir de novas e sucessivas incisdes e impressdes. Como
em um palimpsesto, estas camadas de imagens latentes, memdrias dos gestos precedentes, nos
revelam vestigios, impressdes digitais, marcas de trabalhos anteriores que se presentificam e
atualizam nas transparéncias das superficies das tramas, formas e cores impressas sobre o
papel. Seu trabalho é arduo, seus gestos sao repetitivos. Ao visualizar a sua gravura, deparamo-
nos com a qualidade do seu trago, intuimos a presenca de sua mao firme a segurar a ferramenta
a imprimir ritmo, sons, linhas e tramas, a ferir a matéria e a conferir ao cobre zonas de

densidade, ora rarefeitas, ora densas.

Ao entrar em contato com a obra de Croft, debrucei-me em depoimentos e entrevistas com 0
artista, textos criticos, filosoficos e reflexivos sobre sua obra. Pude, assim, constatar que sua
tematica perpassa pela dor, pela morte e pelo contato com as fragilidades humanas, com o
espiritual, com a dualidade da finitude, da ascendéncia e da transcendéncia humana. Sua arte

ndo ¢ feita para anestesiar ou entreter e, sim, como ele mesmo admite, para “pOr as pessoas em

“8 £ importante mencionar que neste conjunto apontado por Caldas e Blanch, identifico o exercicio do esbogo para executar a obra, talvez
porque Croft ainda fosse um jovem estudante, uma vez que esta pratica ndo prosseguiu no desenvolvimento da sua carreira.

4 Entrevista concedida por Croft a Rui Jorge Martins. Disponivel em: <http://snpcultura.org/jose_pedro_croft_obra_de_arte_nao_
e_uma_coisa_para_entreter_o_povo.html>. Acesso em: 12 out. 2017.
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contacto com as suas fragilidades, para ficarem mais fortes. Curiosamente, Croft aborda
esses assuntos intangiveis por meio de uma forma muito simples, o retangulo. Os contentores,
que sdo as formas que Croft comumente explora em seu trabalho, sdo formas contidas num
simples retangulo. Assim, disse Croft, em 2017, nesta mesma entrevista dada a Rui Jorge
Martins, ainda refletindo sobre sua retrospectiva de 2002 e sobre sua escolha pela forma

retangular:

Em 2002, por ocasido de uma retrospectiva no Centro Cultural de Belém, em Lisboa,
comecei a olhar para todo o trabalho que tinha realizado ao longo de 20 anos e percebi
que, fosse desenho ou escultura, tinha estado sempre a trabalhar em retangulos ou
caixas. De repente, tudo ficou claro. Era como se escolhesse um retangulo para falar

de tudo. Trabalho com essa forma geométrica, mas posso estar a falar de ética.

Hoje, depois de muito observar seus desenhos, suas gravuras e suas esculturas, fui me
familiarizando com a forma com a qual o artista trabalha os materiais em seu processo de
criacdo. Posso dizer que a obra de Croft tem como caracteristicas repetir, trabalhar com a
seriacdo, reativar matrizes anteriores, empregar vocabulario formal reduzido ao essencial,
explorar as formas de solidos simples (paralelepipedo, cubo, esfera, prisma) e figuras
geométricas planas (retdngulo, quadrado, triangulo, circulo); dentre todas, como visto no

paragrafo precedente, Croft admite explorar o retdngulo majoritariamente.

Devido a grande quantidade de leituras que fiz de seus criticos, como Manuel Castro Caldas,
Tereza Blanch, Fernando Cordeiro, Isabel Matos Dias, Delfim Sardo, Jodo Silvério, Amador
Vega, Tristan Barbara, Hellmut Wohl, entre outros, cresceu em mim o interesse sobre sua forca
e seu modo de ver o mundo por meio da arte. No inicio desta pesquisa, ndo foi facil perceber

as caracteristicas intrinsecas de Croft, dada a complexidade de suas criagdes.

A visita ao Atelié Calcografico Joan Barbara, em Barcelona, para observar Croft trabalhando
em suas gravuras em metal, foi decisiva para o entendimento de seu processo criativo. A
mediacdo de Sardo, no sentido de abrir-me a possibilidade de ir ao atelié acima referido, tornou
possivel acompanhar o processo de Impressdo em agosto de 2015. A visita possibilitou o
contato mais profundo com a obra grafica do artista no atelié e a observacdo do

desenvolvimento de seu trabalho, durante os quatro dias que permaneci em Barcelona. Naquela

50 Entrevista concedida por Croft a Rui Jorge Martins. Disponivel em: <http://snpcultura.org/jose_pedro_croft_obra_de_arte_nao_
e_uma_coisa_para_entreter_o_povo.html>. Acesso em: 12 out. 2017
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ocasido, tive a oportunidade de conhecer e acompanhar o processo de trabalho de gravacao e
de Impressdo de varias P.E. da edicdo de uma gravura do artista. Nestes dias, mergulhei na
atmosfera desse importante e lendario atelié de gravura em metal, que, por mais de seis décadas
de existéncia, exerceu, e continua a exercer, relevante papel de pesquisa e inovagdo no campo
da gravura. E exatamente nesse espaco iluminado pela rica trajetoria de grandes artistas (Antoni
Tapies, Joseph Beyus, Richard Hamilton, entre outros) que José Pedro Croft trabalha suas

gravuras.

Outra observacao importante realizada no atelié refere-se ao gesto de usar a ferramenta da ponta
rotativa sobre a chapa de cobre; isso faz referéncia a inovacdo da técnica da maneira negra,

conforme esclarece Silvério (2010, p. 181):

A maneira negra ¢ uma técnica de gravura precisa que permite encontrar 0s meios-
tons do negro que a estampa vira a revelar como uma imagem contrastada, revelando
o0 branco cuja intensidade é uma medida do tempo. José Pedro Croft aplica esta técnica
a sua obra gravada, que encontra uma correspondéncia no desenho. Nas linhas
desenhadas em sobreposic¢do, como uma fina rede, sobre folhas de papel onde resistem

outras estampas, ou tdo somente um desenho que se encontra latente, em espera.

Croft utiliza a matriz de uma gravura ja realizada, retrabalha em sua superficie e faz a Impressao
de séries de Prova de Estado, diferentes umas das outras, criando uma seriagdo, ou uma edicéo
(tiragem de uma matriz) cujas gravuras obtidas sdo iguais entre si. Ele inova uma técnica
milenar, que é a maneira negra, por meio da aplicacdo de uma ferramenta propria da escultura
(ponta rotativa). Retira uma camada minima da chapa de cobre, produzindo um baixo relevo
que vai gerar os brancos na gravura, em seu resultado final. A utilizagdo de uma ferramenta da
escultura na gravacdo da matriz evidencia sua facilidade em transitar do universo da escultura

ao universo da gravura, que em sua obra se tornaram imbricadas, proximas, quase inseparaveis.

Em Croft, a Prova de Estado sempre nos expbe a sequéncia temporal de uma tiragem que
sucede a outra, a mostrar que cada trabalho vai, segundo Jodo Silvério (2010, p. 12), “revelando
um Iéxico mais rico € mais complexo”. Algumas chapas de cobre sao guardadas durante anos
e reativadas posteriormente. Silvério (2010, p. 12) considera “[...] sua pratica artistica como

um movimento pendular que regula seu trabalho, mas cujo curso é imprevisivel. A repeticdo

88



do ato se alia a capacidade de retomar a corporalidade do objeto, aparentemente terminado,

para reencontrd-lo como matéria bruta”.

Croft regressa a momentos anteriores do seu trabalho para buscar outra possibilidade de
representacdo que incorpora gestos, incisdes, marcas. Ainda na ocasido da visita ao atelié em
Barcelona, surpreendeu-me, mas compreendi que a forma com a qual Croft reutiliza a matriz
se da fora ou além da tradicdo da gravura. Entendo sua proposi¢do como uma contribuicdo a
gravura e isso €, também, denotativo de que este artista exerce um trabalho no Campo

Expandido da gravura.

Quanto a poética do artista, reafirmo que as historias da sua vida sdo contadas por meio do seu
trabalho, pois, como a maioria dos artistas, sua obra expressa algo de autobiografico bastante
expressivo. Sobre a grande quantidade de obras dedicadas ao tema da morte, a monumentos
funerérios, aos caixdes e aos contentores, Croft relembra, em entrevista & jornalista Anabela
Mota Ribeiro®, que, desde cedo, visitava cemitérios, onde aprendeu a localizar a morte no
tempo de vida das pessoas por meio das informac6es contidas em suas lapides. Ele relacionava
as alamedas e as vias do cemitério a representacéo simbolica das ruas e avenidas de uma cidade,

e isto o inspirava na criacdo de sua poética funeraria.

Vida e morte, imanéncia e transcendéncia, sdo temas que, de tdo presentes, tornaram-se
aspectos ja permanentes, intrinsecos em sua obra. Suas primeiras esculturas evidenciam
pessoas mortas em sarcofagos, porticos, as ideias das caixas egipcias desmontaveis, o
empilhamento de pequenas pe¢as de marmore a formar um arco do triunfo. Em entrevista
concedida a Teresa Blanch (CALDAS; BLANCH, 2002, p. 27), referente a Retrospectiva de
1979-2002, no texto intitulado Amnesia, Croft disse o seguinte “nossa vida também ¢é uma

passagem. [...] A morte é realmente o nosso futuro”.

Outro tema caro a Croft é o cinema. Sua obra, especialmente nas suas seriagdes, traz a ideia de

movimento e de conexao com o cinema e Croft (2002, p. 31) afirma:

O espectador néo esta estatico, move-se com a camera. O mundo esta sempre a mudar,

movemo-nos continuamente. Num mesmo tempo coexistem tempos diferentes de

51 Entrevista concedida por Croft para a Anabela Mota Ribeiro - Jornal Arte e Cultura. Disponivel em: <http://www.snpcultura.org/
vol_jose_pedro_croft_htmlI>. Acesso em: 20 set. 2015
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observagcdo, situacdes rurais, de alta tecnologia, urbanas, semiurbanas. N&o creio que

haja uma consciéncia Unica de observacdo do mundo.

Croft, sendo um cinéfilo, transporta para sua obra uma potente energia que remete ao dialogo
que ele estabelece com o cinema, com a imagem em movimento. Nessa linha, Blanch (2002,
p. 51) assinala o valor que Croft atribui “ao olho que V&, que parece conter em si um
entendimento implicito do espectador como espectador mével, como o olho que transforma a
obra e, por conseguinte, como uma experiéncia incessante de visdao que modifica

continuamente as obras.”

A obra se transforma por meio do gesto do artista, adquire uma natureza multipla (o
reaproveitamento da mesma matriz para novas obras). Abre-se ao maior nimero de leituras
possiveis. Entdo, tal como na Arte Povera e em outros movimentos da década de 70, Croft
admite poder haver uma variagdo, uma diversidade, um trabalhar com inimeros materiais que
antes ndo eram considerados “nobres”, como terra, terracota, gesso e outros materiais. A critica
de arte, em geral, tem sido unanime em reiterar a importancia inovadora da sua obra como um
dos conjuntos graficos mais significativos das Gltimas décadas (BARBARA; CORDERO;
SILVERIO, 2010).

Em entrevista a mim concedida por correio eletronico, entre os dias 10 e 13 de abril de 2016,
quando da preparacao desta Tese, Croft disse-me que 0 seu primeiro contato com a gravura em
metal foi “na ESBAL, em 1977, quando estudava pintura”, e que nesse periodo “admirava os
trabalhos dos artistas Rembrandt, Picasso, David Hockney, Beuys, Goya ¢ Warhol”
Acrescentou, ainda, que o que Ihe chamava a atengdo naquelas obras era “a radicalidade da luz

e trevas e a simultaneidade de como a forma se autoconstroi e se autodestroi”.
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2.2.2. Consideracdes sobre a producao grafica de José Pedro
Croft

Tenho uma necessidade de contar histérias.
Tenho uma necessidade de perceber 0 mundo
contando as histdrias, sendo o narrador.

José Pedro Croft™

E sabido que muito ja foi escrito sobre a extensa obra de José Pedro Croft, os varios suportes
que usa, como a escultura, o desenho e a gravura. E, de certa maneira, existe concordancia entre
0s autores quanto ao fato de que, em Croft, cada uma dessas linguagens se complementa. O
seu percurso ndo deixa duvidas de que € o escultor quem desenha e faz gravura, mas o desenho,
assim como a gravura, nutre de novas possibilidades a sua escultura, provocando uma
contaminacdo entre as linguagens. Relembro que se trata de migracéo de tradic¢do a tradicao,

migracdo de campo a campo, que culminam na sua inser¢do no Campo Expandido.

Tanto nas obras bidimensionais quanto nas tridimensionais, as questfes espaciais encontradas
por Croft sdo as mesmas: repeticdo, pontos de tensdo e estabilidade, peso, densidade,
recombinacdo de solugdes compositivas, processos aditivos, processos subtrativos, migragdo
de praticas bidimensionais para praticas tridimensionais (e vice-versa), utilizacdo de materiais
especificos dos campos bidimensionais e tridimensionais. A esse respeito, ele diz: “Quando
trabalho em bidimenséo, trabalho em gravura ou em desenho; e trabalho exatamente as mesmas

questdes espaciais que trabalho na escultura”.>

Escultura, desenho e gravura estabelecem para Croft um mesmo desafio: transcrever, a partir
dos seus meios, aspectos de sua vida cotidiana. Hellmut Wohl®*, no texto Monumentos vazios:
uma instalacé@o de José Pedro Croft no Museu Calouste Gulbenkian em Lisboa, escrito para a
exposicdo Paisagem Interior, afirma que Croft tem persistido em dizer que, em toda a sua obra,

as coisas que tocamos e vemos todos os dias s@o a base e a origem da sua arte e que o artista

52 <https://www.snpcultura.org/vol_jose_pedro_croft.html> Acesso em: 5 mar. 2018.

53 Entrevista concedida por Croft a Anabela Mota Ribeiro. Disponivel em: <https://www.publico.pt/sup-publica/jornal/como-falar-de-jose-
pedro-croft-302602>. Acesso em: 25 set. 2015.

54 Helmut Wohl (1928-2018) era Professor Emeritus na Boston University e ensinou histdria de arte na Yale University, na Cooper Union
School of Art and Architecture, N.Y. e na New School for Social Research, N.Y. As suas areas especiais de interesse foram sobretudo o inicio
do Renascimento italiano e a arte europeia da primeira parte do século XX. Foi curador de varias exposi¢cGes de artistas portugueses
contemporaneos tendo organizado a exposigdo pioneira “Portuguese Art Since 1910” na Royal Academy em Londres, 1979. Membro do
Conselho Institucional do Ar.Co, acompanhou de perto o projecto da escola desde o seu inicio.
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atribui a sua propria obra algo que ele nomeia “historias”. Para Wohl (2007, p. 21), essas

“historias” podem ser traduzidas como jogos:

Jogos que ele partilha conosco e onde se questiona, altera, transforma ou contraria o
gue vemos e como vemos as coisas do mundo que nos rodeia. Os temas destas
“histérias” — jogos que ele partilha conosco e onde se questiona, altera, transforma ou
contraria 0 que vemos e como vemos as coisas num mundo que nos rodeia. Os temas
dessa “historia” sd0 0 peso e a leveza, a estabilidade e a instabilidade, a pressdo e a
libertacdo, o equilibrio e o desequilibrio, a verdade e a iluséo, e a interac¢do entre eles,

tantas vezes paradoxal.

A luz e a sombra, 0 vazio e o cheio, o interior e o exterior, o equilibrio e o desequilibrio, a
transparéncia e a opacidade, a superficie e a profundidade, o0 nomadismo e o sedentarismo, a
verdade e a ilusdo, a transcendéncia e a imanéncia também séo temas antagdnicos que habitam
0s seus trabalhos. Incluo em seu vocabulario palavras como viagem, memoria, espaco,

contentor. Jodo Silvério (2014, p. 179) elucida que:

O vocabuléario formal e material que o autor utiliza é reduzido ao minimo essencial,
mas sabemos também que a modalidade que o seu trabalho integra e explana, como
procedimento e decisdo, Ihe confere uma amplitude que lhe permite reencontrar-se
como registro da sua poética e da sua experiéncia dos elementos materiais que
incorpora em cada nova obra. Esta nocdo de registro, e assim de memoria, esta ligada
ao acto, a atividade humana que decorre sob o principio da incerteza, de fazer e
desfazer, como se fossem estacdes de uma viagem onde a consciéncia intuitiva do autor

se concentra no decorrer do préprio processo e ndo apenas no resultado.

Quanto as referéncias feitas por Silvério sobre as decisdes que o artista toma no processo de
criacdo, destaca-se a matriz como a base na qual o artista grava a sua obra. Como num
palimpsesto, as camadas de imagens latentes, reminiscéncias dos gestos precedentes, nos
revelam vestigios, impressdes digitais, marcas de trabalhos anteriores, que presentificam e
atualizam, nas transparéncias das superficies das tramas, formas e cores impressas sobre o

papel. Croft reflete a este respeito:

Por exemplo, os meus desenhos sdo sujos, tém dedadas, sdo feitos em materiais pobres.
N&o sdo particularmente bonitos. Uso guaches, ndo me interessa a tela, prefiro o papel.
Na escultura, uso materiais precarios, que ja existem. Séo lixo, entre aspas. O ferro,

muitas vezes, é um ferro enferrujado. Sao pecas torpes, dificeis, quase indiferentes.
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Aquele gesso com aquele bocado de pedra ndo é uma coisa absolutamente fascinante.
O fascinio tem a ver com o somatdrio de coisas improvaveis. A partir daqui, sem quase

nunca sair do mesmo sitio, tenho intimeras possibilidades.>®

Na gravura em metal, seus gestos sdo repetitivos ao usar a ponta-seca sobre a chapa de cobre.
Ao visualizar a sua gravura, deparamo-nos com a qualidade do seu traco, intuimos a presenca
de sua méo firme a segurar a ferramenta e a imprimir ritmos, sons, linhas e tramas, a ferir a

matéria e a conferir ao cobre zonas de densidade, ora rarefeitas, ora densas.

Em 2015, a visita ao Atelié Calcografico Joan Barbara, em Barcelona, e a visita realizada ao
atelié de Croft, em Lisboa, possibilitaram-me conhecer vérias de suas produgdes gréficas, P.E.,
gravuras em grandes escalas, livros de artista e desenhos sobre gravuras. Estas experiéncias
foram fundamentais para a compreenséo e a percep¢do do processo de criagdo de suas obras
gréficas. Percebo que elas sdo atemporais e que as imagens geradas remetem a mudancas e a
transformac6es. Uma a uma clamam até o limite corpdreo dos gestos do artista, que mergulham
nas profundezas densas da chapa de cobre, a nos revelar o embate do corpo do artista sobre a
matéria, a alquimia das formas geradas a cada nova incisao, a cada sulco gravado pela ponta-

seca que a médo de Croft conduz.

O labor e a sequéncia dos atos que o fazer gravura em metal exige no seu exercicio de existir,
tudo impregna e traduz, no resultado da obra impressa, a atmosfera do atelié como lugar de
investigacdo e de producdo, que se manifestam na somatdria dos esforgos que se estabelecem
entre o artista, os impressores e o editor. Colaborativamente, a obra grafica de José Pedro Croft

€ soma, criacdo, técnica, transpiracdo, transformacéo, circulacéo e potencializagéo.

Figuras 29 e 30
José Pedro Croft gravando chapa de cobre com ponta-seca.

55 Entrevista concedida por Croft a Rui Jorge Martins. Disponivel em: <http://snpcultura.org/jose_pedro_croft_obra_de_arte_nao_
e_uma_coisa_para_entreter_o_povo.html>. Acesso em: 12 out. 2017.
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Atelié Calcografico Joan Barbara
Fonte: foto da autora, 2015.

Nas Figuras 29 e 30, observa-se Croft trabalhando uma matriz em chapa de cobre, utilizando
a ponta-seca sobre ela. Com apoio de uma régua de metal, ele faz inimeras incis6es paralelas,
para hachurar a superficie, em tramas superpostas, ou justapostas, criando campos de
densidade e de massas tonais. De acordo com Isabel Matos Dias (2006, p. 8) “O aparecer lento
e progressivo da laténcia da imagem é sempre uma surpresa. Exige paciéncia, tempo,

colaboragdo da oficina, da méaquina, do impressor”.

A assisténcia da equipe técnica de gravadores e de impressores do atelié é fundamental,
porque sao especialistas qualificados em gravar, imprimir e suprir as necessidades técnicas
do artista.>® Os utensilios manuseados por Croft na gravura em metal sdo guardados em caixas
pessoais, onde o artista mistura ferramentas, proprias do seu oficio de escultor (ponta rotativa)

e de gravador, que demanda ferramentas adequadas, como a ponta-seca, entre outras.

O processo de gravar, entintar e imprimir uma gravura passa por varias etapas intermedidrias:
o0 preparo do papel, o entintar da matriz, a limpeza das bordas, o ato de leva-la para a prensa,
a feitura das marcacdes de registros da chapa de cobre e da folha de papel, ou sobre a prensa
elétrica ou prensa calcografica. Dependendo da dimensé&o da matriz e, consequentemente, do
papel a ser utilizado na impresséao, define-se qual o tipo de prensa sera adequada: para papéis
de maiores dimens0Oes, utiliza-se a prensa elétrica, para 0s menores, utiliza-se a prensa
calcografica. As etapas de entintagem e de limpezas anterior e posterior da chapa séo repetidas
inimeras vezes durante a impressdo da edi¢do, conforme o desejo do artista (Figuras 31 a 36).

5 £ jmportante mencionar que o Atelié Calcografico Joan Barbara oferece apoio aos projetos individuais de artistas que frequentam o
espaco, atendendo cada artista por vez. Sendo assim, a execugdo dessas etapas ndo é necessariamente solitaria, pois o artista conta com a
colaboragdo dos técnicos do atelié. Esse é um exemplo positivo que reforgarei na minha pratica como docente: ainda esta vivo o espirito de
colaboragdo que vem da tradi¢do da gravura, isso é fundamental para o sucesso dos gravadores.
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Figuras 31 a 36
Croft e Barbara em colaboragdo no Atelié Calcografico Joan Barbara, Barcelona, 2015.
Fonte: Foto da autora, 2015

Figura 31 - Tristan ajudando Croft a gravar a ponta-seca, 2015.
Figura 32 - Toni ajudando Croft a gravar a ponta-seca, 2015.
Figura 33- Toni limpando a chapa de cobre para impressdo, 2015.
Figura 34 - Toni entintando a chapa de cobre, 2015.

Figura 35 - Valeria imprimindo edi¢do, 2015.

Figura 36 - Resultado da gravura impressa, 2015.

A montagem do atelié de gravura em metal exige equipamentos especificos, prensas diversas,
espacos apropriados e investimento financeiro. Muitos artistas participam de ateliés coletivos

para viabilizar a compra e a manutencdo dessa estrutura, como, por exemplo, as prensas
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calcograficas mecénica ou elétrica. As capelas onde se utilizam os mordentes e as banheiras
e se mergulha o papel para retirar o excesso de cola requerem espaco bem ventilado, para que
0 ambiente seja salubre. Enfim, para que o trabalho do artista seja realizado de maneira

adequada.
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2.3. Reprodutibilidade da imagem: poder de
posse e fruicao

Na matéria estdo o germe da vida e 0s germes da obra de arte
Gaston Bachelard (1994, p. 36)

A definicdo de gravura original®” foi convencionada em 1960 e formalizada em 1963, nas
normas estabelecidas pela Association Internationalle des Arts Plastique, filiada a UNESCO.
Anico Herskovits (1986, p. 84), brasileira, gravadora, escritora e professora de xilogravura,
afirma em seu livro Xilogravura: arte e técnica: “hoje, considera-se original apenas a gravura
em que o autor da imagem € 0 mesmo que executa a matriz e a imprime ou, entdo supervisiona

€ aprova sua impressao”.

Para termos a multiplicacdo de um original é necessario que o artista crie com instrumentos
apropriados e técnicas exclusivas da gravura em metal, uma matriz geradora de imagens. No
caso especifico da obra grafica de Croft, que trabalha com a gravura em metal, a matriz®® ¢
realizada sobre uma chapa de cobre e, geralmente, o artista utiliza as técnicas ponta-seca,

maneira negra, agua-tinta, agua-forte e a fotogravura®®.

Como & proprio da gravura, a tiragem ou edicdo® é obtida no processo de impressdo da matriz,
ou matrizes, que, historicamente, romperam com a tradicdo valorativa da peca Unica, criando
o multiplo, que favorece a sua democratizacdo e expande o poder de posse e de fruicdo.
Consequentemente, a gravura provocou, no passado, e continua ainda, no presente, a provocar
a renovacgdo no conceito e a avaliacdo do objeto artistico por meio do carater serial da gravura.
A artista multimidia canadense Jocelyne Alloucherie (2012, p. 10) nos lembra que o carater

serial da gravura tanto se presta a difusdo quanto ao controle:

A gravura e a imprensa foram as primeiras midias desenvolvidas no Ocidente — o que
n&o foi por acaso — mesmo que elas tenham sido inventadas em outras latitudes. Trata-

se de ferramentas de difusdo da democratiza¢do, mas também de controle das ideias,

57 A definigdo de uma gravura original foi convencionada no Ill Congresso Internacional de Artistas, realizado em Viena, em 1960, e sua
formalizagdo foi estabelecida pela Association Internationale des Arts Plastiques, em 1963 (BONOMI; KATZ, s.d. p. 16.)

58 A partir deste momento as palavras matriz e chapa de cobre se equivalem.

59 Ver Glossario para todas as técnicas acima relacionadas.

60 Ver Glossario.
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expressando essa ambiguidade desde sua origem. Essa condi¢do estd presente no

ambito da gravura, bem como nos meios de producéo e reproducdo da imagem.

O caréter serial na obra gréfica de Croft apresenta-se de varias maneiras: primeiro, de maneira
tradicional, criando uma edicdo, ou seja, uma tiragem de exemplares multiplos de uma mesma
imagem, impressa com a mesma cor, ou cores, a partir de uma mesma matriz, ou matrizes
impressas sobre papel especifico para a gravura em metal. Geralmente, usa-se papel 100%
algoddo, com gramaturas de 240 g/m? (HERSKIVITS, 1986, p. 86©%). Esta pratica ¢
fundamental para a sua legitimacdo; j& o ano de sua realizacéo fica a critério de cada artista

colocar ou nao.

Em geral, mesmo que a matriz tenha sido assinada (o que ndo é usual), ou que o papel tenha
recebido uma marca d’agua personalizada pelo artista, ainda assim, ela devera ser assinada a
lapis por seu criador. Normalmente, a humeracdo aparece no rodapé da gravura no canto
esquerdo. Também ndo existe uma regra fixa quanto a edi¢do de gravuras, isto é, quantas
gravuras ou maltiplos vao fazer parte de uma mesma edigdo ou tiragem, podendo ter 3, 9, 12,
25, 50 ou mais multiplos®!, como no caso da gravura em metal. Essa definicéo cabe ao artista
fazé-la. Portanto, podemos ter pequenas, médias ou grandes edigdes, variando conforme a
linguagem grafica. Dificilmente encontraremos grandes edi¢des em gravura em metal, devido
ao desgaste natural que a chapa de cobre sofre a medida em que se realiza 0 processo de

impressao.

Para contextualizar o processo de reprodutibilidade na obra gréfica de Croft, abordo cinco

exemplos que seguem nos subitens abaixo: gravura de uma so cor, gravura de duas cores.

2.3.1. Gravura de uma so6 cor

De forma geral, padronizou-se associar o numero de cores de uma gravura ao nimero de
matrizes por ela utilizada. Portanto, gravura de uma sé cor seria aquela em que o artista utilizou
apenas uma matriz, entretanto, nem sempre esta norma é absoluta. Os dois exemplos abaixo
(Figuras 37 e 38) podem comprovar que tanto a regra quanto a excecdo podem realizar gravura

de uma so cor.

61 Ver Glossario.
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Figura 37

José Pedro Croft

Sem titulo, 1991

Agua-tinta

64x77 cm

Fonte: José Pedro Croft, 1979-2002

Neste primeiro exemplo, a gravura realizada em 1991 mostra o inicio da parceria entre José
Pedro Croft e 0 Atelié Calcogréafico Joan Barbara. Nela, j& percebemos a presenca do retangulo,
tdo utilizado em toda a sua obra. Tecnicamente, trata-se de uma gravura simples, na qual ele
utiliza apenas uma matriz gravada em agua-tinta e impressa em preto. Observa-se variacdes
tonais que vao do branco ao preto profundo. O retangulo aqui representado, assim como na
cauda do gato mumificado (Figuras 25 a 28), é seccionado em duas pontas, reafirmando um

procedimento que ira ocorrer com frequéncia na sua obra.

*kk

O segundo exemplo trata-se de uma das gravuras mais antigas de Croft que foi realizada na
década de 1990 e representa um aro e sua contra forma (Figura 38), e foi construida a partir de
uma Unica chapa de cobre. A imagem foi intitulada Sem titulo, bem como a maioria de suas
obras. Ela apresenta dois retangulos, dois circulos, um quadrado e o rebatimento espelhado do
aro claro em relacdo ao aro escuro, transmitindo uma sugestdo de movimento rotatorio para a

direita, um convite a movimentacdo do olhar do fruidor. O claro e o escuro, a forma e a
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contraforma séo jogos de oposicOes, que sdo recorrentes na obra de Croft. Posteriormente, ele
ird retomar esta proposta de aros e elementos circulares que me parecem dialogar com a obra

de Richard Serra, uma de suas grandes referéncias.

Figura 38

José Pedro Croft

Sem titulo, 1997

124x113 cm

dgua-tinta, ponta-seca, agua-forte e maneira negra

Fonte: Fundagdo de Serralves - Museu de Arte Contemporanea, Porto

Esta gravura (Figura 38) foi realizada por Croft utilizando as técnicas de dgua-tinta, gua-forte,
maneira negra com hachuras em ponta-seca, entintada na cor preta e impressa sobre papel de
algoddo. Para obter este resultado, o artista utilizou duas matrizes de mesmo tamanho e as

imprimiu em preto, em dois momentos distintos.
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Figura 39

José Pedro Croft

Sem titulo, 1997

Agua-tinta

124x113 cm

Fonte: José Pedro Croft, 1979-2002
Figura 40

José Pedro Croft

Sem titulo, 1997

Agua-tinta, ponta-seca e maneira negra
124x113 cm

Fonte: José Pedro Croft, 1979-2002

Em relacdo as questbes argumentativas propostas por Didi-Huberman e Didier Semin, no ja
mencionado Esquema 1, classifico esta obra dentro de Impressdo por Contatos da Matéria,
item 1, A matriz: formas e contraformas, que materializa a oposic¢ao do cheio e do vazio. As
figuras geométricas escolhidas por Croft ndo sdo estaticas, sugerem tensdes espaciais, parecem
girar em torno de um eixo central estabelecido no desenho. Sdo formas geométricas que foram
trabalhadas por Croft numa ordenacdo que Ihes atribui um carater expressivo das formas. Ele
explora os valores cromaticos do branco ao preto. Estes valores perpassam pelo puro branco
do papel, subtons de cinzas ocasionados pela dispersdo e concentragdo das varias camadas de

hachuras pretas, em contraposi¢éo ao preto absoluto.

*k*
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2.3.2. Gravura de duas cores

Neste subitem, selecionou-se uma gravura colorida. Para cria-la, foram gravadas duas matrizes
em chapas de cobre, exatamente do mesmo tamanho (40 cm x 61 cm). A primeira chapa de
cobre foi gravada em ponta-seca e em maneira negra (Figura 41) e a segunda foi gravada em
agua-tinta (Figura 42). Posteriormente, a primeira chapa foi entintada na cor preta e impressa
sobre papéis de algoddo do mesmo tamanho e gramatura®, que, apos a secagem da primeira
cor, recebeu a impressdo da segunda chapa de cobre, entintada em vermelho transparente. O
resultado da sobreposicao e do encaixe das impressdes das duas chapas entintadas com as suas
respectivas cores, preto e vermelho, proporcionou a gravura final (Figura 43) nuances em
diferentes tons de preto, cinza, vermelho, marrom e o proprio branco amarelado do papel, que

passou a funcionar ndo apenas como suporte, mas também como cor integrante a gravura.

62 Ver Glossario.
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Figura 41

José Pedro Croft

Sem titulo, 2001
ponta-seca, maneira negra.
40x61 cm

Fonte: Dias, 2009, p. 48
Figura 42

José Pedro Croft

Sem titulo, 2001

agua-tinta

40x61 cm

Fonte: Dias, 2009, p. 48
Figura 43

José Pedro Croft

Sem titulo, 2001
dgua-tinta, maneira negra, ponta-seca
40x61 cm

Fonte: Dias, 2009, p. 48

Os trés estados representados nas Figuras 41, 42 e 43 mostram a impressdo das duas chapas
nas suas respectivas técnicas de gravacgao (ponta-seca, agua-tinta, maneira negra). A Figura 43
é o resultado final da gravura idealizada pelo artista, impressa com as duas chapas de cobre
gravadas nas duas cores que a compdem. O autor, deliberadamente, expds os dois estagios
representados nas Figuras 41 e 42, junto a gravura finalizada (Figura 43). Isto €, mostrou
separadamente as duas imagens impressas de cada uma das chapas de cobre que a constituem.
Olhando-as de maneira descendente, a segunda imagem (Figura 42) corresponde a segunda
cor, ou seja, a segunda chapa gravada e impressa em vermelho transparente. A terceira imagem
(Figura 43) é a fusdo, a somatoria, das duas chapas gravadas e impressas em preto e vermelho
transparente. Esta sequéncia de gravuras foi exibida na exposicdo realizada em 2009, na
Academia das Artes dos Agores, localizada no antigo prédio da Igreja da Graca, em Ponta

Delgada na ilha de Sdo Miguel, nos Agores.

Ao mostra-las separadamente, e nesta ordem sequencial, Croft as (des)constréi. Neste sentido,
as congela para, assim, potencializar a eficacia das imagens e langar aos nossos sentidos o

processo de impressao e de seriacdo que delas emana. Neste caso especifico, cada uma das trés
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etapas de elaboracdo desta gravura se sustenta enquanto imagem grafica e reforca o carater de
seriacdo que as constitui. Croft faz a edigdo de cada um destes trés estagios.

Podemos também pensar que houve, por parte do artista, uma preocupacdo, ou a intencao
facilitadora, ou mesmo didatica, em apresenta-las desta maneira, para que, por meio da
construcdo e desconstrugdo, o fruidor, ao observa-las, possa obter pistas e estabeleca maior
aproximacdo com 0 processo de criacdo desta da gravura e, consequentemente, com 0

raciocinio gréfico utilizado por Croft.

Revejo-me nas palavras de Isabel Matos Dias (2009, p. 4), quando afirma que “ha gravuras que
insinuam o seu proprio processo de fazer(se), desfazer(se), refazer(se), até fazer aparecer”. E
exatamente este exercicio de construgdo, de desconstrucdo e de congelamento, que, ha pouco,
me referi ao descrever as etapas de criacdo e de elaboracdo destas gravuras como processo
mediador e facilitador, que o artista estabelece entre o fruidor e as gravuras expostas. No caso
destas gravuras analisadas, editou-se 24 gravuras e quatro Hors Commerce H.C.%, de cada uma

de suas trés etapas, como vimos nas figuras acima expostas.

Figura 44
Academia de Artes dos Agores Ponta Delgado S. Miguel, 2009
Fonte: José Pedro Croft - Escultura-Desenho-Gravura-Fotografia

63 Assinados e numerados de 1/24 a 24/24 e quatro H.C., numerados H.C.1/4 a H.C.4/4 (CROFT, 2009, p. 52). Este catélogo foi editado por
ocasido das exposi¢cdes de gravura de José Pedro Croft, nos Agores.
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Concluindo, trata-se de Impressdo de Contatos da Matéria, subitem 1: A matriz: formas e
contraformas, de acordo com o Esquema 1 criado por Didi-Huberman e Didier Semin, ja
indicado no primeiro capitulo desta Tese, exatamente porque o artista trabalha forma e
contraforma e existe o contato da chapa de cobre com a tinta e da matriz entintada com a

superficie do papel, mediante a pressdo da prensa calcografica.

*k*

105



2.4. Circularidade entre linguagens

A circularidade entre as linguagens em Croft evidencia diélogos entre escultura, desenhos,

gravura e desenho sobre gravura como exemplificado nas Figuras 45 a 48.

Figura 45

José Pedro Croft

Sem Titulo, 2008

Ferro e vidro

157x123x114 cm

Fonte: José Pedro Croft - Escultura-Desenho-Gravura-Fotografia

Figura 46

José Pedro Croft

Sem titulo, 2010

Descrigdo: escultura em ferro e espelho
155x175x137 cm

Fonte: Laura Castro Caldas, 2010 (Croft e Sardo, Catalogo 2014, p. 63)
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Figura 47
José Pedro Croft
Sem titulo, 2014.

Colagem, tinta de esmalte, grafite, nanquim sobre papel.
250x238 cm.

Fonte: Daniel Malhdo Fotdgrafo, 2014, (Croft e Sardo, Catalogo 2014, p. 241)

Figura 48

José Pedro Croft

Sem Titulo, 2017

Agua-tinta, gravura, aglicar e ponta-seca
199x148 cm

Disponivel em: <http://www.veracortes.com/artists/jose-pedro-croft/works>. Acesso em: 03 jan. 2018
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Figura 49

José Pedro Croft

Sem Titulo, 2012

Tinta-da-china e verniz sobre gravura

47x34 cm

Fonte: José Pedro Croft - Objectos Imediatos

As imagens acima mostram a capacidade do artista em lidar com varias linguagens, a explorar
inimeras possibilidades de composi¢des bidimensionais e tridimensionais, escultura (Figuras
45 e 46), em desenho sobre papel (Figura 47), gravura (Figura 48) e desenho sobre gravura
(Figura 49). Muitas vezes, vemos as hachuras realizadas em suas gravuras crescerem e
migrarem para os desenhos bidimensionais em grande escala (Figura 47), que ocupam o chao
e a parede do espaco expositivo; ou um desenho que estd a caminho de deixar de ser
bidimensional para se tornar tridimensional e que caminha na diregdo das formas escultoricas

(como mostradas nas Figuras 45, e 46)

Em entrevista concedida aos jornalistas Susana Sena Lopes e Luis Almeida D'Ega, Croft diz:
“quando passo para a gravura, interessa-me a condicdo de multiplo, que é uma condicdo
contemporanea. Nés vivemos num mundo em que todas as coisas existem em mdaltiplos, sejam
as esferograficas, sejam os telemoveis, etc.”®. A seriacdo, a partir da Segunda Revolugéo

Industrial de 1850, passou a fazer parte do nosso cotidiano e imaginario.

64 Entrevista concedida por Croft ao Jornal Agenda Cultural Lisboa. Disponivel em: <http://www.agendalx.pt/artigo/entrevista-jose-pedro-
croft#.Vt3FI_mLTIU>. Acesso em: 7 mar. 2016.
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Assim como Croft, varios artistas contemporaneos tambeém se valeram do conceito de seriacdo
e de reprodutibilidade, e de suas inimeras possibilidades, para criarem suas obras. Na mesma
entrevista acima citada, Croft esclarece que os processos de producdo em escultura e desenho

sdo bem diferentes do que ocorre na gravura em metal, pois, segundo suas palavras:

Na gravura eu trabalho com um processo igual ao processo renascentista, tudo é ultra
artesanal. Para o trabalho de criacdo e gravacdo das matrizes eu realizo durante seis
meses a um ano, para depois a parte de estampacdo e realizagdo da série ser feito
durante 15 dias. Este trocar os tempos e viver em diferentes tempos também é uma

coisa que me interessa.®

Cada uma dessas linguagens por ele utilizadas, escultura, desenho e gravura, requerem do seu
criador conhecimentos técnicos e dominios especificos de praticas artisticas. Tais
especificidades vao influenciar diretamente na elaboracdo de suas criagfes, assim como vao
estabelecer tempos de realizagdes distintos, sobretudo na gravura em metal, em que grande
parte das técnicas de gravacdo e de Impressdo das matrizes ainda continua a ser realizada
exatamente como se fazia no século XV. Por isso, foi tdo importante para mim estudar a obra
de Croft, pelo fato de ele ser um gravador que atua na gravura tradicional e também no Campo
Expandido. Analisar o corpus das obras de Croft possibilitou-me entender a transi¢cdo da

gravura tradicional para a gravura contemporanea.

O tempo de execucdo de uma gravura é naturalmente lento, demanda muita habilidade manual
e muitos procedimentos técnicos. Esses procedimentos vao variar de acordo com a técnica
escolhida pelo artista e, normalmente, elas requerem varias etapas a serem seguidas e repetidas
até chegar ao produto final, isto é, chegar a gravura impressa sobre a folha de papel, seja como

multiplo ou como P.E., como ocorre especificamente na obra gréfica de Croft.

Dentre as figuras mostradas acima, destaco em especial o desenho da Figura 41 porque
evidencia experimentacdo de Campo Expandido, mediante a utilizacdo da gravura como
suporte para o desenho. Trata-se de desenho sobre gravura, sobre a qual Croft realizou
aplicacdo de camadas de verniz, tinta, tinta-da-china, criando um desenho que traz consigo a

memoria da gravura impressa.

*k*k

85 Entrevista concedida por Croft ao Jornal Agenda Cultural Lisboa. Disponivel em: <http://www.agendalx.pt/artigo/entrevista-jose-pedro-
croft#.Vt3FI_mLTIU>. Acesso em: 7 mar. 2016.
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2.5. Colagem sobre gravura

Croft reproduz, altera e desconstréi a sua gravura. As vezes, desfaz uma gravura ja impressa
recortando-lhe um detalhe e enxertando-0%, colando-o sobre uma outra gravura, como ocorre
na Figura 50. Trata-se da passagem de procedimentos de técnicas de gravura em metal, (agua-
forte, gua-tinta, maneira negra), para o procedimento de colagem. Mesmo que 0 artista tenha
utilizado um fragmento de uma outra gravura de sua autoria. A préatica de utilizar uma mesma

gravura e retrabalha-la com diferentes solugc6es técnicas € uma constante em sua obra gréfica.

Para exemplificar, podemos analisar que a gravura, representada na Figura 50, retrabalhada e
transformada em colagem é a mesma que aparece na Figura 51, agora retrabalhada com a

técnica de colagem.

Figura 50

José Pedro Croft

Sem titulo, 2013

Agua-forte, dgua-tinta, maneira negra e Colagem
50x34,5 cm

Fonte: Galeria Mul.ti.plo

56 Enxerto é um termo utilizado por Croft, importado de outros campos do conhecimento, em especial a botanica e a medicina. Enxerto, no
sentido literal, significa: s.m. (1) técnica que se caracteriza pela inser¢do de um broto ou ramo de uma planta em outra, para que se
desenvolva como na planta que o originou (2) a planta enxertada (3) Em Medicina, a transferéncia especial de células ou de tecido de um
local para outro do corpo de um mesmo individuo ou de um individuo para o outro. (HOUAISS; VILLAR, 2004, p. 291).
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Nesta versdo, Croft cortou um fragmento de uma outra gravura de sua autoria e colou-a em
sua base inferior. A concep¢do dessa gravura advém de duas matrizes ou chapas de cobre,
gravadas com imagens e técnicas distintas, impressas com a mesma cor, em papeis
absolutamente iguais, de mesma cor e gramatura. A colagem de um pormenor de uma gravura
sobre a outra acusa, sutilmente, as suas diferentes origens. Ao deparar-me com esta gravura
no Atelié Joan Barbara, esta colagem causou estranheza aos meus olhos, levando-me a uma
certa mobilidade corporal: afastei-me, olhei-a de frente e de lado, na tentativa de decifra-la.
Pude constatar que se tratava de uma gravura no Campo Expandido, a medida que o artista

passa do campo da gravura para o campo da colagem.

*k*x

Ao observar a gravura (Figura 51), inicialmente, somos levados a acreditar que se trata de uma
classica gravura colorida a duas cores, realizada a partir da impressao de duas chapas de metal.
Entretanto, contrariando esta norma, ele utilizou apenas uma mesma chapa de cobre,

imprimindo-a, primeiramente, em preto e, em seguida, em vermelho.

Figura 51

José Pedro Croft

Sem titulo, 2015

Agua-tinta, gravura em metal, ponta-seca e colagem

150x110 cm

Disponivel em: <http://www.veracortes.com/artists/jose-pedro-croft/works>. Acesso em: 03 jan. 2018
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Croft utilizou apenas uma mesma chapa de cobre, imprimindo-a, primeiramente, em azul quase
preto (Figura 52). Posteriormente, imprimiu a mesma chapa de cobre na cor laranja, utilizando
papeis da mesma cor, dimensdo e gramatura. Apos a secagem das duas gravuras, o artista
recortou a forma central da gravura impressa na cor laranja, colando-a sobre a gravura impressa
em azul quase preto (Figura 51). Respeitou, assim, os limites entre as duas areas de massas
trabalhadas & maneira negra e a ponta-seca, num processo de desconstrucao e construgdo, como

podemos observar na Figura 51.

Figura 52

José Pedro Croft

Sem titulo, 2015
150x110 cm

Fonte: Galeria Mul.ti.plo

Figura 53
José Pedro Croft
Sem titulo, 2015

150x110 cm
Fonte: Galeria Mul.ti.plo

Na gravura analisada na Figura 51, a colagem provoca um relevo sutil que destaca a forma de
sua contraforma, conferindo-lhe uma sensagéo de tridimensionalidade, a agucar os sentidos do
fruidor. Para nosso deleite, Christina Weyl esclarece que na gravura “a impressao azul e laranja

é efetivamente a quarta edi¢do da mesma matriz”, a qual Croft “comecgou a trabalhar em

20017,

67 Christina Weyl ¢ historiadora de arte estadunidense, escritora e pesquisadora na area da gravura. Colabora com artigos para o Jornal Art
in Print, que é entregue aos assinantes a cada dois meses, como revista impressa ou PDF para download. Disponivel em:
<artinprint.org/journal/volume-5-number-6/>. Acesso em: 11 mar. 2016. (Tradugdo livre da autora, do inglés para o portugués)
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E interessante pensar que essa chapa de cobre utilizada para criar as gravuras relacionadas as
Figuras 52 e 53 advém de 2001. Ela traz consigo a memdria das marcas de trés geracdes de
gravagdes que serviram a trés edicGes anteriores de gravuras distintas de Croft. A quarta
gravacgdo, impressa em 2015, gerou duas edi¢bes das gravuras, vistas nas Figuras 52 e 53,
contendo 12 exemplares cada uma®®. Ela é, portanto, a resultante das desconstrucdes e
construgdes de todos os gestos empregados pelo artista no passado e que se abre a possibilidade

latente de um novo devir, segundo as expectativas de Christina Weyl.

Posso, neste caso, destacar que 0 modus operandi empregado por Croft, ao reutilizar a mesma
matriz para criar diferentes edi¢cOes ou seriacOes de P.E., como ficou exemplificado pelas
Figuras 51 e 53, adquiriu uma importancia crucial em sua obra gréafica, direcionando-a no

sentido da contemporaneidade.

*k*k

68 Numeradas de 1/12 a 12/12, assinadas e datadas a lapis pelo artista.
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2.6. Primeiro estudo de caso: Reutilizacao de
antigas matrizes

Repetir repetir - até ficar diferente. Repetir € um dom do estilo.

Manoel de Barros (2016, p. 16)%°

O modo de reutilizacdo que Croft faz de antigas matrizes em metal, proporciona ao artista,
primeiro: criar novas edi¢Oes de gravuras dentro da tradi¢do da gravura. Segundo, possibilita ao
artista criar séries de P.E., - um dispositivo potente para compreender a abrangéncia de uso que ele faz

da matriz em metal e a ampliacdo que tal procedimento promove no campo da gravura.

Anico Herskovits (1986) afirma que a P.E. é aquela que o artista tira durante a execucdo do
trabalho para ver o seu desenvolvimento, para conferir se aquela Prova de Estado corresponde
ao desejo do artista. Explicando de modo resumido, tradicionalmente, o artista, durante a
realizacdo de sua obra gréafica, a gravura em metal, realiza varios procedimentos, a comecar

pela gravacao da matriz, passando pela sua Impressao e chegando a P.E..

Para Croft, a P.E. vai além dessa utilizacdo tradicional. Em suas maos, ela adquire um
significado peculiar. Croft cria séries de gravuras de imagens unicas, ou faz edi¢cdes de uma
série de gravuras dentro das normas estabelecidas pelo Estatuto da Gravura. Na forma com a
qual Croft utiliza a P.E., como série, o artista inova as normas tradicionais, estatutarias. Isto
significa que a matriz gravada pelo artista apos ser impressa pela primeira vez sera modificada
a cada gravura impressa. Desta maneira, receberd uma nova gravacao na qual poderdo ser
acrescentados detalhes a ponta-seca, ou retirando por meio da maneira negra algumas areas ja
impressas. Esta nova matriz ser4, uma outra vez, entintada e impressa. Este processo se repetira
inlmeras vezes até atingir o desejo do artista em realizar a série, que, em alguns casos, serao
constituidas de 20 P.E., outras de 12 ou 177°. As gravuras resultantes destas séries s3o tnicas e
revelam que a mesma matriz utilizada pelo artista experimentou, ao longo deste processo, a

desaparicédo ou a criacdo de uma nova imagem gravada, para gerar novas provas de estado.

5% Manoel de Barros é um dos mais aclamados poetas contemporaneos brasileiros. Cronologicamente vinculado a Geragdo de 45, mas
formalmente ao Modernismo brasileiro, Manoel de Barros criou um universo proprio em seus poemas. Nasceu em Cuiabd, Mato Grosso,
em 19 de dezembro de 1916 e morreu em Campo Grande, Mato Grosso do Sul, em 13 de novembro de 2014.

0 £ interessante mencionar que presenciei a edi¢do desta série no Atelié Calcografico Joan Barbara em agosto de 2015.
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Parece-me necessario esclarecer que, para a gravura tradicional, P.E. é um momento
intermediario que ocorre durante os varios estagios da gravacdo de uma matriz. Ela permite ao
artista gravador verificar se aquele estagio de impressdo da gravacdo em curso corresponde ou
ndo ao desejo de expressao grafica do artista. Uma vez respondido a este anseio, 0 artista assina
sobre a P.E. o Bon a Tirer (B.A.T), sigla utilizada na Franca e em Portugal. No Brasil, usa-se
Bom para Imprimir (B.P.1.) indicando que a imagem gravada e impressa traduz o seu desejo
como criador e que esta pronta para imprimir™t. Ao assinar a P.E., ele a legitima para uma

tiragem ou uma edicéo, seja ela como série ou como uma simples edicao.

Além da P.E., temos ainda, por convencdo, a Prova de Artista (P.A.), a Prova do Impressor
(P.1.), a Prova de Cor (P.C.), Hors Serie (H.S.), Fora de Numeracdo (F.N.), Hors Commerce
(H.C.) e Variante de Tiragem (V.T.), que sdo siglas utilizadas no universo da gravura, entre
outras.”” Em uma edicdo, as P.A., em Portugal, representam 5% da tiragem final, enquanto que,
no Brasil, esta porcentagem aumenta para 10%; nestas duas situagdes o artista as identifica por
meio de algarismos romanos”. O restante da edicdo ou da tiragem é numerado segundo a sua
totalidade, isto é, numa edicédo de 25 exemplares e sera classificada com fragdes: 1/25 (primeiro
exemplar numa edicao ou tiragem de 25 gravuras) a 25/25 (vigésimo quinto exemplar numa

edicdo ou tiragem de 25 gravuras).

Reafirmo que uma das particularidades da gravura de Croft é a reutilizagdo de antigas matrizes
para a criacao de seriacdo de P.E.. Croft, em 2013, editou uma série de 19 P.E., a partir de uma
unica matriz datada de 2011. De acordo com Weyl, Croft “trabalha e retrabalha a mesma matriz
ao longo de décadas” e, neste processo, ele lixa ou pule determinadas areas da chapa de cobre
a fim de criar “novas linhas a medida que o trabalho se desenvolve’®”. Para alcangar um destes
objetivos, o artista utiliza procedimentos experimentais, tais como o uso de ferramentas
proprias da escultura, por exemplo uma ponta rotativa de agdo mecanica (SILVERIO, 2014, p.
180), lixadeiras elétricas para lixar ou polir &reas de antigas matrizes e ponta-seca (Figura 54).
Aproveitando o exemplo dado por Jodo Silveério, do uso da ferramenta escultérica por Croft,

saliento que existe uma aproximagcéo entre a gravura e a escultura. Segundo Marco Buti”

1 Ver Glossério.

72 Ver Glossério.

3P.A. 1, P.AIL P.A, etc.

74 Disponivel em: <artinprint.org/journal/volume-5-number-6/>. Acesso em: 11 mar. 2016. (Tradugdo livre da autora, do inglés para o
portugués)

75> Marco Francesco Buti (Empoli, Itdlia 1953). Gravador, desenhista, professor. Mudou-se para o Brasil em 1962. Graduou-se em artes
plasticas pela Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo (ECA/USP), em 1980. Em 1984, frequenta o curso de litografia
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“Gravar é uma acio escultdrica existente desde tempos imemoriais™’®. Localizo no proprio ato
de realizar a matriz, seja na xilogravura ou na gravura em metal, um ato escultérico,
principalmente ao trabalhar o encavo, isto é, colocar luz sobre a superficie da matéria, criando

relevos e usando os mordentes para a gravacao das matrizes.

A matriz transita entre sua forma bidimensional e aproxima-se da forma tridimensional, que,
no final do século XX, foi utilizada por varios artistas como objeto escultorico. A partir desta
nova utilizacdo, a matriz passou a ser considerada como um exemplo de gravura no campo
ampliado. E importante relembrar que Croft € um escultor por exceléncia e que toda a sua obra,
seja na escultura, na gravura ou no desenho, esta intrinsecamente interligada. A propria
reutilizacdo da matriz comprova o gesto escultorico do artista, conferindo-lhe, ao longo do

tempo, varias transformacdes, como podemos acompanhar nas obras a seguir (Figuras 54 e 55).

Figura 54

Sem titulo, 2011

Agua-tinta e ponta-seca

150x110 cm

Fonte: José Pedro Croft - Objectos Imediatos

de Regina Silveira (1939) na ECA/USP. [...] Em 1994, conclui o Mestrado em artes plasticas na ECA/USP, onde, em 1995, passa a ministrar
aulas de gravura e desenho. Nesse mesmo ano, publica o livro Marco Buti, Colegdo Artista da USP, pela editora Edusp.

76 Meios tradicionais na gravura contemporénea brasileira: texto publicado na Caixa de Cultura “Gravura, Itau Cultural”, 2004. Disponivel
em: <http://www.marcobuti.com.br/app/uploads/2019/02/2001_meios_tradicionais_na_ gravura_contemporanea _brasileira.pdf>.
Acesso em: 15 out. 2015

116


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8084/regina-silveira
http://www.marcobuti.com.br/app/uploads/2019/02/2001_meios_tradicionais_na_

Voltando a imagem 46, como foi comentado por Weyl, a matriz foi gravada em 2011 e,
posteriormente, em 2013, ela foi reutilizada por Croft e retrabalhada 19 vezes, formando, assim,
uma seriacdo. O artista empregou diversos procedimentos técnicos, como apagar parte da
gravacdo anterior e criar novas texturas e formas ao utilizar a maneira negra e a ponta-seca para
sulcar novos planos e tramas. Deste modo, ele atualizava a matriz a cada nova impressao,
gerando novas imagens, novas gravuras. Entre as 19 P.E. criadas, Croft escolheu 12
exemplares, que foram expostas na mostra Objectos Imediatos, realizada na Ultima sala da
Galeria do Torredo Nascente da Cordoaria Nacional (CROFT; SARDO, 2014), que teve como
curador Delfim Sardo. Na imagem serial, ou seriacdo, 0 espaco expositivo torna-se um
componente da obra conforme podemos conferir nesta fotografia realizada durante a

permanéncia desta exposicdo no local (Figura 55).

Figura 55

José Pedro Croft

Sem titulo, 2014

Agua-tinta, maneira negra e ponta-seca

Dimensdes de cada gravura: 150 cm x 110 cm.

Foto: Susana Pomba.

Disponivel em: <http://www.missdove.org/2014/11/jose-pedro-croft-at-cordoaria.html>. Acesso em: 03 jan. 2018

Na minha visita a exposi¢do, meu olhar como fruidora percebeu as gravuras desta instalacdo

em seus pormenores. Das 12 P.E. ali expostas, escolhi nove para discorrer no decorrer deste

117


http://www.missdove.org/2014/11/jose-pedro-croft-at-cordoaria.html

subitem, sem demérito das demais, pois considero-as expressivas e representativas das
mudangas que a matriz sofreu ao longo deste processo. Notei que houve uma demanda por
parte do artista para que o fruidor se movimentasse em direcdo a instalacao, ao deslocar o seu
corpo no espaco, criando, assim, outros angulos de percepcdo visual. Nesta dindmica
cinematica do fruidor diante deste conjunto, torna-se claro a busca de Croft em expressar 0s
estados possiveis de mudanca no seu fazer artistico. Este fato se comprova na medida em que
a matriz vai se atualizando e novas P.E. vdo sendo geradas por uma nova gravacao e reveladas
pela impressdo. E algo que estd em permanente mudanca, em transicdo’’. Esta nocdo de
transitoriedade em Croft sempre se completa no olhar do outro, isto é, do fruidor. Desta
maneira, noto uma intencdo por parte do artista de ndo entregar ao fruidor apenas a obra pronta
e acabada. Ele nos da a possibilidade de ver os desdobramentos ocorridos em cada uma das

etapas de suas realizacdes.

Esta instalacdo, revela-nos a admiracdo que Croft tem pelo cinema, pois nos leva a vivenciar
uma experiéncia semelhante aquela produzida pelo zoom. A primeira visdo que tive desta
instalacdo foi a de um conjunto, como podemos averiguar na Figura 55. Ao dirigir-me em
direcdo a instalacdo e percorrer da direita para a esquerda, ou o contrario, cologuei-me em
movimento e percebi, como Sardo (2014, p. 24) afirmou, o que “se v€ ao longe ndo ¢ o que vé
ao perto e a sua visdo é tdo produzida pelos seus olhos como pelas pernas, pela cabeca, pelos
bracos com que mede empiricamente a relagdo do seu corpo [...]”, com o espago. Sardo (2014,
p. 24) denomina este zoom como um “movimento protocinematico” , o que me levou a
desvendar com avidez ndao apenas o meu deslocamento em sua direcdo, mas também a
experiéncia que tive diante desta instalagdo, como se eu estivesse diante de uma grande

cartografia.

As variagOes tonais do branco ao preto apresentadas nas 12 P.E. chamaram-me a atencdo na
medida em que fui observando-as individualmente e, mesmo percebendo suas caracteristicas
particulares, demarcadas pelas variacdes técnicas utilizadas pelo artista, pude constatar uma
certa semelhanca entre elas. Croft apresentou esta seriacdo lado a lado para que o fruidor

pudesse assimilar a evolucao do trabalho serial.

77 Segundo Croft (2002, p. 29) “a Arte Povera sempre o interessou mais, precisamente por esse lado de alquimia que apresenta”. Alquimia
é transformagéo, é mudanga, é busca, é pesquisa, € algo que traz em si um conjunto de praticas e saberes misticos, envolvendo a quimica,
fisica, filosofia, entre outras. significado de filosofico sobre o qual que ndo se tem muito controle.
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Segundo John Coplans (1968, p. 10)"® “a serialidade, ou imagem serial, ¢ uma forma repetida
ou uma estrutura compartilhada em um grupo de trabalhos relacionados feitos por um mesmo
artista’. Este conjunto, aqui analisado, ocupou uma grande parede da area do espago expositivo,
pois a dimensdo de cada uma das gravuras € de 150 cm x 110 cm, ocupando uma area total de
aproximadamente 3,5 m de altura por 10m de comprimento. O impacto visual provocado por
esse conjunto gerou em mim um entendimento da diferenca entre a escala natural do corpo em
relacdo a instalacdo, sua escala e sua ocupacdao espacial. Tal constatacdo ocorreu devido ao fato
de gque a nossa percepcéo visual e corporal vai se ampliando, se transformando, diante destes

papéis nos quais as gravuras estao impressas (suportes), as quais fogem a escala natural.

Como visto na Figura 55, percebemos o conjunto dessas 12 P.E. em grande escala, impressas
em preto sobre papel de algod&o, expostas de maneira sequenciada e simétrica sobre a parede.
Ainda que apresentem assimetrias em suas composic¢des individuais, percebemos a série como

um conjunto.

Neste caso, posso, juntamente com Rudolf Arnheim (1954 apud AUMONT, 1993, p. 247),
afirmar que, frente a esse conjunto de P.E, estamos diante de um acontecimento de natureza
espacial, pois segundo ele (a obra) “tera dimensdo espacial se sua percep¢ao exigir apreensao
de um conjunto”. Para Arnheim, o acontecimento ¢ a unidade fundamental da nossa percepc¢ao
(inclusive visual) da realidade. Ao entrarmos na sala de exposi¢cdo, € como conjunto que

vemos e somos imediatamente absorvidos pela imponéncia dessas imagens.

A medida que delas nos aproximamos, nosso corpo é requisitado a desbravar cada uma de
suas 12 superficies, em movimentos continuos, que nos levam a afastar, aproximar, subir,
descer, olhar para cima, para baixo e para os lados, e todo 0 nosso corpo é requisitado a
examinar e interagir visualmente com cada uma dessas P.E.. Ao caminharmos em sua direcdo,
nossos olhos mergulham sobre as superficies das imagens impressas na cor preta e
discernimos uma escala cromatica do mais puro preto, passando pelos mais variados subtons

de cinzas, até alcancarmos a cor natural do papel de algod&o, quase branca.

78 John Rivers Coplans (Londres, 24 de junho de 1920 - New York City, 21 de agosto de 2003) foi um artista britanico, escritor de arte, curador
e diretor de museu. Veterano da Segunda Guerra Mundial e fotégrafo, emigrou para os Estados Unidos em 1960 e teve muitas exposi¢des
na Europa e na América do Norte. Disponivel em: <http://www.tate.org.uk/art/artists/john-coplans-2353>. Acesso em: 29 nov. 2017.
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Para Croft, a P.E. adquiriu um significado muito peculiar: o de apagamento ou de resgate da
memoria gravada, atualizada de maneira continua. Reutilizando matrizes gravadas que
serviram a antigas edi¢Ges de gravuras, essas matrizes sdo retrabalhadas e transformadas em
um procedimento capaz de gerar de maneira serial, ou ndo, novas edi¢des de gravuras ou P.E.
Em ato continuo, a cada gravacao acrescentada a chapa de cobre, o artista gera, sucessivamente,
uma nova P.E., sempre diferente da anterior, até chegar a impossibilidade de gerar novas P.E,

séries ou edicdes. A questdo essencial, segundo Delfim Sardo (2014, p. 23):

[...] ndo é a imagem que resulta, mas o problema que ndo pode continuar a ser
resolvido. Frequentemente fica, la por baixo, um fantasma, visivel como espectro para
alguns, da obra que lhe deu origem, mas esse é, também, um acidente do longo
processo metamdrfico no qual, mais uma vez, uma coisa deixa de ser o que foi para,
por um procedimento de encaixes e entalhes, de recoberturas e fissuras, produzir o

inicio de um outro percurso, possivelmente continuado por outros meios.

Isto acontece porque o artista da prosseguimento em outros meios, como a escultura ou o
desenho, questdes que ele ndo resolveu na gravura e vice-versa. Este procedimento de “ir e vir”

acompanha o fazer do artista como ja mencionado anteriormente no subitem 2.1.

Contrariando uma das normas da gravura, que diz que a matriz original deve ser anulada
acrescentando-lhe uma marca especial apds a finalizacdo da edicdo (matriz raiada’), para
evitar edi¢cbes paralelas ou mesmo a utilizacdo indevida por parte de terceiros (roubo com
falsificacdo de assinatura, etc.), Croft a revitaliza, da-lhe sobrevidas, renasce em ciclos para

novas experiéncias graficas.

Ao perguntar-lhe, em entrevista realizada em 2015, sobre a reutilizacdo das matrizes ja
editadas, Croft assim respondeu-me: “as matrizes de anteriores edigdes sdo a memoria do
trabalho anterior, do passado. Sdo marcagdes que aspiram a destruigdo parcial, para dar origem
a0 novo. Assim, simples”®. Tal resposta confirma a atitude e o grau de compromisso, de
liberdade de expressdo e de criagdo que o artista conquistou ao longo de sua praxis como
escultor, desenhista e gravador, criando novas alternativas e novas solucdes, mediante o

conhecimento de suas possibilidades e de superacao de limitagdes.

78 Ver Glossario.
80 Respostas de José Pedro Croft a uma das perguntas que |he fiz em entrevista que mantivemos por correio eletrénico entre 10 e 13 de abril
de 2016, durante a preparagdo desta Tese.
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Para promover a analise desta série representada pela Figura 55, volto a citar a Figura 54, como

a gravura geradora deste conjunto de P.E. que dela se originou a Figura 56, que analiso a seguir.

Figura 56

José Pedro Croft

Sem titulo, 2013

Agua-tinta, dgua-forte, ponta-seca e maneira negra
150x110 cm

Fonte: José Pedro Croft - Objectos Imediatos

Utilizando-se de uma ponta rotativa para criar brancos em areas anteriormente chapadas, Croft
atualiza a técnica da maneira negra, ou mezzotinta, que tradicionalmente utiliza um instrumento
chamado berceaux®!, para obter os brancos a partir do preto total, como podemos conferir nas
Figuras 56 e 57. Jodo Silvério (2014, p. 180) afirma que “ndo se trata de adicionar matéria a
matéria, mas de acrescentar retirando, gravando, repetindo o mesmo gesto até que este se torne

tdo proximo do primeiro que é ja um outro que a esse se assemelha”.

81 Ver Glossario.
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J& as P.E. (Figuras 65, 64 e 63) apresentam a interferéncia do uso de ponta-seca sobre a
superficie da chapa de cobre, criando massas e planos. Para Croft, estas mudancas na matriz

sd0 marcagdes que aspiram a destruicdo parcial, para dar origem ao novo.®

82 Resposta de José Pedro Croft a uma das perguntas que lhe fiz em entrevista informal que mantivemos por correio eletrénico entre 10 e
13 de abril de 2016, durante a preparagdo desta Tese.
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Figuras 57 a 65

José Pedro Croft

Sem titulo, 2013

Agua-tinta, dgua-forte, ponta-seca e maneira negra
9 gravuras de 150x110 cm

Fonte: José Pedro Croft - Objectos Imediatos



Tal atitude confirma a necessidade que o artista tem de estar sempre a (re)criar e, a0 mesmo
tempo, mostra-nos o grau de liberdade de expresséo e de criagdo que ele conquistou ao longo
de suas praxis como escultor, desenhista e gravador, sabendo transitar dentro e fora das normas
pré-estabelecidas, como também buscando novas alternativas e solucGes para as suas obras

graficas.

A reutilizacdo de antigas matrizes proporcionou a Croft dois procedimentos que considero
fundamentais no desenvolvimento da sua gravura. O primeiro deles consiste em editar gravuras
em conformidade com a sua tradi¢cdo. O segundo procedimento rompe com a tradicdo da
gravura ao criar seriacOes de P.E., em permanente muta¢do, como averiguamos na instalacao

vista na Figura 55.

A respeito da P.E. na obra de Croft, Amador Vega (2014, p. 121) diz:

Parece-me que o trabalho de Croft com as suas provas de estado € um testemunho
muito singular da rentincia em dar por definitivo a criagdo. Mais me parece que, no seu
estado de prova continuo, se situa esperangosamente numa criacdo em devir constante,
num fazer com que a obra vd sendo: moldando curvas nunca vistas até entdo,
enrugando as texturas como protesto perante razbes nem claras nem distintas,
incisando no cobre como o mineiro que desce a niveis cada vez mais fundos da terra,
isto é, tornando continua a sagrada conversacédo da palavra criadora na sua atualizacédo

sempre necessaria.

Ao comparar o trabalho de incisdo de Croft com o trabalho continuo do mineiro em direcéo as
profundezas da terra, sempre a procura do bem precioso que a mina detém, Vega nos faz
lembrar o Fildsofo Gaston Bachelard (1994, p. 52)%, que, no texto Matéria e mio, aproxima o
trabalho do gravador ao do trabalhador, do artesdo e do operéario, ao afirmar: “o verdadeiro
gravador comeca sua obra num devaneio da vontade. E um trabalhador. Um artes&o. Possui

toda a gloria do operario”

83 Amador Vega, nasceu em Barcelona, em 1958, é PhD em filosofia pela Albert-Ludwigs-Universitério de Freiburg (Alemanha), é professor
de estética na Universitat Pompeu Fabra. Foi Joan Coromines Visiting em Beirute, em 2010. E dedicado ao estudo do misticismo ocidental e
sua relagdo com a estética. Professor na Universidade de Chicago (2007) e professor visitante na Universidade Saint Joseph, ele publicou,
entre outros, os seguintes livros: Eckhart, O fruto do nada e outros escritos, em 2014; Zen, misticismo e abstragdo, em 2002; Passio,
meditagdo da ioga i contemplacid.Sis Assaigs em nihilisme religiés, em 2012;, Ramon Llull e o segredo da vida, em 2002; O segredo da vida,
em 2003; bambu e azeitonas, em 2004; Arte e santidade. Quatro licdes estética apofdtico, em 2005; Tratado dos quatro modos do espirito,
em 2005; Sacrificio e criagdo Rothko pintura, em 2010, trés poetas de excesso. Hermenéutica impossivel Eckhart e Silesius Celan, em 2011; e
Livro de Horas de Beirute, em 2014. Disponivel em: <http://www.fragmenta.cat/ca/autors/7944>. Acesso em: 20 jul. 2016.

84 Gaston Bachelard, (1884-1962), filésofo e poeta francés.
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O labor de Croft assinala bem a presenca de sua mao, do seu gesto, de sua agéo sobre a placa
de cobre, ao ferir, ao abrir linhas que, por sua vez, vao modular planos com linhas tragadas em
varias direcbes e sentidos, criando volumes, sobreposicGes e justaposicdes de formas

geomeétricas simples, umas sobre as outras, pois segundo Bachelard (1994, p. 53):

Essa consciéncia da mao no trabalho renasce em nés na participacdo do oficio do
gravador. N&o se contempla a gravura: a ela se reage, ela nos traz imagens de despertar.
Né&o é somente 0 olho que segue os tracos da imagem, pois a imagem visual € associada
uma imagem manual e é essa imagem manual que verdadeiramente desperta em nés o

ser ativo. Toda méao €é consciéncia de acéo.

Diante da obra de Croft, antevemos que, num processo de maturagdo, a matriz vai se fazendo
mater e se deixa revelar no processo da Impressdo. Camadas de tempo, espagos, registros dos
gestos transformam-se em formas, cores, poténcias, limite pendular entre o que foi e o devir da
matriz, que se atualiza a cada P.E.. Um, dois, trés, quatro, cinco, seis, sete e assim por diante,
a seriacao das imagens gravadas e impressas concretizam-se por meio da cor que torna visiveis

aos nossos olhos as formas idealizadas pelo artista.

Croft, em uma entrevista concedida & Vanessa Rato (2014)%°, em 2014, afirma:

Interessa-me que os meus trabalhos partam de um objecto defeituoso sobre o qual
opero. E, no fim, preciso de sentir que podia néo ter parado ali, que esse trabalho ainda
é passivel de nova intervencao. Isto deixa sempre uma porta aberta. S6 quando eu tiver
a sensagdo de que um trabalho ndo esta acabado é que o dou por completo. Porque,
assim, posso la voltar, para continud-lo. Ou as pessoas podem por 14 essa continuag&o,

podem pér a histéria delas dentro da minha.

A cada P.E., Croft nos oferece uma nova historia, na qual ele acrescenta novas técnicas, como
a agua-forte e a maneira negra. Em outras técnicas, ele retrabalha a ponta-seca, estabelecendo

um jogo sucessivo de construcéo e desconstrucdo da imagem gravada e impressa.

Na imagem apresentada pela Figura 55, na qual aparece o conjunto das 12 P.E., podemos

observar que, na gravura que corresponde a penultima P.E. da série, ainda percebemos a

85 Jornalista portuguesa que trabalhou no Jornal Publico.
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presenca da forma pentagonal retrabalhada a ponta-seca. A imagem recortada por areas de luzes
e sombras é perpassada por varios planos, que levam o fruidor a deslocar os olhos de um lado
para o0 outro, na tentativa de estabelecer um determinado ponto de vista em relagdo as formas

geométricas ali instaladas.

A Figura 65, que corresponde a Ultima imagem da série da Figura 55, apresenta uma nova area
de luz no lado esquerdo superior. Nessa area iluminada, o fruidor pode adentrar no espaco
interno de sua criacdo para, mais uma vez, navegar e confirmar as palavras de Vega (2014, p.

120): “o livre fluxo do acontecer, ¢ o que a Prova de Estado de Croft pretende captar”.

A este respeito, Vega (2014, p. 120) esclarece que:

O trabalho de Croft penetra os ensaios da criacdo porque se fica pela Prova de Estado
permanentemente. Uma Prova de Estado, ndo no que respeita a gravura que num
momento determinado se consegue dar por definitivo, mas no que respeita aos limites
de que somos capazes na nossa versatilidade para imaginar as deslocagdes da “ponta-
seca” ou “da maneira negra”. Na nossa mente, onde a organizacao da légica exerce um
grande dominio, estas deslocagdes seguem caminhos assinalados pelas possibilidades
do real. No entanto, os volumes que saem das provas de Croft pdem a prova o proprio

estado da realidade ao levarem a uma possibilidade mais além do aparentemente real.

Apos estas analises, percebo que seja esta uma das grandes contribui¢cGes de Croft para a
renovacao e a potencializacao da linguagem da Gravura Contemporanea, trabalhar e retrabalhar
a matriz, neste caso, a chapa de cobre, até atingir o limite possivel de sua vida util, isto €, até a

sua morte enquanto suporte gerador de imagens e de memadrias.
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2.7. Do uso de grandes escalas

As primeiras gravuras em metal em grande formato de Croft foram realizadas no atelié
Calcografico Juan Barbara no inicio da década de 1990. Em 1991, Croft realizou algumas
aguas-tinta no formato de 80 cm x 146 cm, que foram mostradas na ja mencionada exposicao
José Pedro Croft, 1979-2002, Retrospectiva, no Centro Cultural de Belém, em Lisboa (Figura
66).

Figura 66

José Pedro Croft

Sem titulo, 1991

Agua-tinta

80x146 cm

Fonte: José Pedro Croft, 1979-2002

E importante ressaltar que, a partir desta década, o uso de grandes escalas tornou-se uma pratica
comum em seu trabalho. As matrizes em chapas de cobre, criadas em grandes escalas,
permitem diversas possibilidades de uso e criam variacbes de composi¢cdes, como nos

exemplos a seguir.
No primeiro exemplo, foi realizada a edi¢do de 12 gravuras impressas na cor preta, como

mostra a Figura 67. Neste caso, exemplifico a inovacdo da maneira negra como foi dito no

subitem 2.2.1, em que o artista faz uso de uma expressividade gestual.
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Figura 67

José Pedro Croft

Sem Titulo, 2007

Agua-tinta, maneira negra, ponta-seca, ed. 12 + 3 H.C

110x210 cm

Disponivel em: <http://www.col-antoniocachola.com/?p=1273&lang=pt>. Acesso em: 03 jan. 2018

No segundo exemplo, na Figura 68, o artista utilizou a mesma matriz anteriormente citada,
impressa na cor preta e acrescentou-lhe uma segunda matriz gravada em &gua-tinta (chapada),

impressa na cor laranja, criando uma edicdo de 12 gravuras.

Figura 68

José Pedro Croft

Sem Titulo, 2007

Agua-tinta, maneira negra

100x200 cm

Fonte: Tristan Barbard Ediges, 2009
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E no terceiro exemplo (Figura 69), temos a colagem de dois exemplares da mesma gravura,
mostradas anteriormente na Figura 67. Nesta nova versdo monocromatica impressa em azul, as
gravuras foram colocadas e coladas justapostas, porém, de maneira invertida, rotacionadas com

giro de 180 graus.

Figura 69

José Pedro Croft

Sem Titulo, 2006

Diptico - Agua-tinta, maneira negra

212 cmx212 cm

Fonte: Colegdo Peter Meeker em depdsito na Fundagdo de Serralves, Museu de Arte Contemporanea, Porto.

***x

As gravuras em grandes formatos de Croft sdo, em sua maioria, monocromaticas e remetem a

histéria do monocromo. Esclarego, que a arte monocromatica ndo existe enquanto movimento
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artistico; surge como reacdo a arte do inicio do século XX, como negacéo a arte figurativa e

aos ideais capitalistas.

Kasimir Malevich, criador do Suprematismo e do Manifesto de 1915, é considerado um dos
seus primeiros representantes. Malevich influenciou a criagcdo de outros movimentos, como o
Neoplasticismo, de Piet Mondrian, a Arte Concreta, de Theo van Doesburg, e o grupo Cercle

et Carré, também um dos principais representantes da arte monocromatica.

O inicio da Segunda Grande Guerra Mundial foi um divisor de aguas para a ampliacdo da arte
monocromatica. Com o deslocamento do centro nevralgico da arte de Paris para Nova York,
na América do Norte, comecaram a surgir grupos de artistas, cujos trabalhos pictérico-
monocromaticos tinham uma forte esséncia demarcada por uma extensa superficie plana de

cor.

Em 1964, surge o movimento Abstracdo Pds-pictorica (Post-painterly Abstraction), que
podemos dividir em dois grupos: um chamado Contornos duros (Hard-Edge), no qual
encontramos artistas como Ellsworth Kelly e Frank Stella e um outro grupo chamado Pinturas
de Campos de cor (Colors Fields Painting), representada por artistas como Ad Reinhardt,

Barnett Newman, Mark Rothko, Helen Frankenthaler, Morris Louis e Kenneth Noland.

Além destes artistas que exploraram 0 monocromo, € preciso referir ao fotdgrafo e designer
Alexander Rodshenko (WORDPRESS, 2010), os monocromos azuis de Yves Klein (TORRES,
2013), entre outros. As obras monocromaticas destes artistas, numa abordagem muito
resumida, podem ser divididas em dois aspectos, um mistico e o outro concreto. Na vertente
mistica, ancorada no conceito da transcendéncia, o autor busca transmitir um sentido espiritual,
ou provocar emocgdes sensoriais de éxtase, alegria, tragédia ou dor, por meio da cor,
espacialidade, materiais e texturas. Na vertente concreta, o artista procura a representacao de
uma composic¢do formal sem qualquer intencionalidade intrinseca, libertando-se, assim, de
qualquer associacdo simbolica com a realidade. Para os adeptos da vertente monocromatica
concreta, as linhas, as cores e as formas sdo concretas por si mesmas. Essas duas vertentes
chegam a um mesmo destino: o material como elemento significativo e formador da superficie
final sobre a qual repousa todo o peso de significados (PACHECO; SELVI, 2011).
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As obras monocromaticas de Croft transitam entre a gestualidade e a auséncia dela. Na Figura
67 (primeiro caso), percebemos que a gravura reflete uma grande fisicalidade, na qual a
poténcia do gesto se personifica ao utilizar a ponta rotativa (instrumento da escultura) para
recriar a maneira negra. Na Figura 70 (quarto caso), vemos um exemplo da auséncia de
gestualidade, ao apresentarem superficies de areas extensas de cores chapadas.

Figura 70

José Pedro Croft

Sem Titulo, 2010

Triptico - Agua-tinta, mezzotinta e ponta-seca

140x243 cm

Disponivel em: <https://www.coleccionbancosabadell.com/en/artist/jose-pedro-croft/>. Acesso em: 03 jan. 2018

Ja nas gravuras representadas pelas Figura 68, vemos a unidao das duas categorias abordadas
anteriormente. A gravura vista na Figura 68, utilizou a mesma matriz gravada e impressa na
cor preta que vimos na Figura 67, porém, Croft acrescentou-lhe uma nova forma retangular
chapada, impressa na cor laranja, localizada em sua base inferior (resultante da gravacdo de

uma nova matriz).

Realizada em agua-tinta e maneira negra, a gravura da Figura 71 consta de uma edicao de 12
gravuras e quatro H.C. Suas bordas apresentam uma diluicdo que nos remetem a um estagio
intermediario, de passagem, entre o estado solido ao liquido, do denso ao fluido. Nos trés casos,

elas apresentam aspectos construtivistas como nas demais categorias mostradas anteriormente.
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Figura 71

José Pedro Croft

Sem Titulo, 2005

Agua-tinta, maneira negra

117x210 cm

Disponivel em: <http://www.col-antoniocachola.com/?p=1282&lang=pt>. Acesso em: 17 mar. 2018

Esta gravura remete-nos as Gltimas pinturas realizadas por Marc Rothko®, nos meados dos
anos 1960, cujas pinturas eram sébrias, monocromaticas, em cinza e preto, com bordas brancas.

Tal como Rothko, Croft busca transmitir um sentido de transcendéncia, por meio da tematica

sobre a morte, provocando emog0es sensoriais no fruidor (Figura 71).

86 Marcus Rothkovitz nasceu em 25 de setembro de 1903 em Dvinsk, Rissia e morreu em 25 de fevereiro de 1970 em Nova lorque. Apds
tornar-se cidaddo norte-americano em 1938, o autor encurtou o nome para Marc Rothko (a partir de 1940). Em 1913, em companhia de sua
mae e irmd embarcaram para os Estados Unidos, onde se reuniram com seu pai e seus dois irmdos mais velhos que moravam em Portland
(Oregon), onde havia uma grande comunidade de emigrantes judeus russos. Mark Rothko foi um pintor americano cuja obra introduziu a
introspecgdo contemplativa na arte do pds-Segunda Guerra Mundial. Um dos principais expoentes da escola expressionista abstrata, seu
uso de cor como unico meio de expressdo levou ao desenvolvimento do chamado pintura colour field — pintura de campos de cor. O artista
ndo reduz suas obras a um conceito puramente estético, mas as define como sendo profundamente espirituais. Disponivel em:
<https://www.guggenheim-bilbao.eus/en/exhibitions/mark-rothko-walls-of-light/>. Acesso em: 16 ago. 2016
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Figura 72

Mark Rothko

Sem titulo, 1960

Pintura

Disponivel em: <http://www.revistadeartes.com.ar/revistadeartes_9/mark-rothko.html>. Acesso em: 17 mar. 2018

Além das referéncias a Rothko, Barnet Newman é também uma outra referéncia para Croft.
Ele também aborda o conceito de transcendéncia e 0 uso de grandes escalas. Em relacdo ao uso
do monocromo, Newman (1948, p.61) disse:

Nos estamos reafirmando o desejo natural do homem pelo exaltado, pelo interesse das
nossas emocdes absolutas. NOs ndo precisamos dos aderecos obsoletos das lendas
antiquadas. NGs estamos criando imagens nas quais a realidade é auto evidenciada e
desprovida de acessdrios e muletas que remetem a imagens ultrapassadas, sendo ao
mesmo tempo belas e sublimes. Nés estamos nos livrando dos impedimentos da
memoria, associacdo, nostalgia, lenda e mito, ou quaisquer outros artificios da pintura
ocidental-europeia. Ao invés de construir catedrais em Cristo, homem, ou a “vida”,
estamos fazendo-as de nés mesmos através dos nossos sentimentos. A imagem que
produzimos é a revelagdo autoevidente, real e concreta, que pode ser compreendida

por qualquer um que a vé, sem os olhos nostalgicos da historia.
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Donald Judd®” analisa em seu ensaio seminal Objetos Especificos, conforme Ferreira e Cotrim
(2006), que as obras de Barnett Newman afirmam suas inquieta¢des por meio da abertura, da

completude e das grandes escalas com que desenvolveu sua arte.

A ampliacdo da escala nos trabalhos artisticos ¢ um dos desenvolvimentos mais importantes na
arte do século XX. Ela pode ser definida como a relagéo entre a obra e seu entorno. A atracéo
que as obras em grandes escalas exercem no fruidor esta relacionada ao fato de permitirem que
as pessoas as percorram e tenham atitude de imerséo, de participacdo por meio de experiéncias

sensoriais.

O impacto das gravuras monocromaticas em grandes formatos de Croft esta justamente nas
reacdes criadas com o fruidor, por sua poténcia de atrair o olhar, ao contrapor a escala natural

do corpo humano a escala ampliada da obra de arte.

87 Donald Judd nasceu em Excelsior Springs em 1928 e morreu em Marfa em 1994, nos Estados Unidos. Um dos artistas mais importantes
do século XX, as ideias e o trabalho radicais de Donald Judd continuam a provocar e influenciar os campos da arte, da arquitetura e do
design. Disponivel em: <http://juddfoundation.org/artist/biography/>. Acesso em: 30 nov. 2017.
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2.8. Livros de artista e fotogravuras

Croft criou trés livros de artista seguindo uma antiga tradicdo de edicdo de pecas graficas com
a utilizacdo de textos e imagens impressas, por meio de técnicas de reprodutibilidade da
imagem, tais como: gravura em metal utilizando as técnicas agua-tinta, agua-forte, ponta- seca,
maneira negra e fotogravura e textos impressos por prensas tipograficas. Como poderemos
constatar nos seguintes livros. Todos os textos apresentados nos trés albuns de Croft foram

impressos em tipografias.

*k*k

O primeiro livro realizado foi em parceria com Aurora Garcia®®, Sem titulo, langado em 2002,
contendo oito poemas de Aurora Garcia e 21 gravuras de Croft em agua-forte, agua-tinta e
ponta-seca. Esta edicdo constou de 41 exemplares, numerados de 1/36 a 36/36 e cinco H.C.,
numerados de H.C 1/5 a H.C. 5/5 (fora de comércio). Todos os exemplares foram numerados
e assinados pelos autores na penultima pagina do livro, assim como a primeira gravura em

agua-forte de cada exemplar foi assinada por Croft (Figuras 73 e 74).

Figura 73

José Pedro Croft

Sem Titulo, 2002

Gravura

Disponivel em: <http://www.tristanbarbara.com/es/jose-pedro-croft-aurora-garcia-st-2002>. Acesso em: 17 mar. 2018

88 Aurora Garcia € poeta, critica de arte, curadora de exposigBes e professora universitaria. Tem numerosas publicacdes especializadas sobre
arte contemporanea, e exerceu a curadoria da representagdo espanhola nas bienais de Sdo Paulo (1985) e Veneza (1993). Também exerceu
sua fungdo docente na Universidade San Pablo-Ceu e na Universidad Europea, em Madri. Espanha. Catalogo da Presenga espanhola no
biénio de Sdo Paulo, Madri, 1985.
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Figura 74
Poema de Aurora Garcia
Disponivel em: <http://www.tristanbarbara.com/es/jose-pedro-croft-aurora-garcia-st-2002>. Acesso em: 27 jul. 2016

Também conhecido como livro de bibliéfilo ou livro para colecionadores e amadores de livros,

este livro foi editado por Tristan Barbara Edicions e pela Galeria Senda, ambas de Barcelona®.

Para além dos livros editados, foi impressa uma edicdo especial de todas as gravuras,
numeradas de 1 a 15 e trés H.C. Editou-se, também, uma colecdo de nove gravuras com grandes
margens e dimensdes de 125 cm x 158 cm, com edicdo limitada a 12 exemplares numerados e
trés exemplares H.C. Todas as gravuras da edicdo especial, assim como as que constam na

colecdo, foram assinadas por Croft.

*kk

O segundo livro de artista de Croft foi realizado em 2003, em parceria com Ana Jotta®. Ele é
composto de textos escolhidos e ordenados por Ana Jotta e 16 aguas-fortes de Croft. Editaram-
se 36 exemplares numerados de 1 a 36 e quatro exemplares H.C. Todos os exemplares foram

numerados e assinados pelos autores, assim como a primeira agua-forte foi assinada por Croft.

89 0 texto do livro foi impresso em tipo Times, corpo 28, na Imprensa Tipografia Ereta, e as gravuras foram realizadas durante o ano de 2001
no Atelié Calcografico Joan Barbara, em Barcelona, Espanha.

%0 Ana Jotta nasceu em 1946 em Lisboa, onde vive e trabalha. Tendo frequentado a Faculdade de Belas Artes de Lisboa, ingressou,
posteriormente (1965-68), na Ecole de Arts Visuels et d’Architecture de I’Abbeye de la Cambre, em Bruxelas. Colaborou como atriz e
cenodgrafa (1976-79) com produgdes teatrais (Teatro Universitério, Lisboa). Desde os principios dos anos 90, tem sido uma presenca assidua
em feiras de arte e bienais (Centro de Arte e Comunicagdo Visual - ARCO, Bruxelas, Joanesburgo, Barcelona, etc.). Em 2005, realizou uma
exposigdo retrospectiva no Museu de Serralves. Ana Jotta tem construido, desde o inicio dos anos 80, um corpo de trabalho feito de uma
sequéncia de rupturas e apagamentos: o apagamento dos seus préprios passos anteriores, das ideologias do modernismo, dos mitos do
pdés-modernismo, da propria nogdo de autoria, que ela tanto desconstréi como reconstitui. Assim, ela vem desmantelando a nogdo de um
estilo Unico ou coerente. Com inteligéncia, humor e uma sempre depurada economia de meios, Ana Jotta faz esperar sempre o inesperado.
Disponivel em: <http://www.miguelnabinho.com/artistas_ficha.php?lang=pt&art=16>. Acesso em: 27 jul. 2016.
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O livro® foi editado por Tristan Barbara Edicions, Barcelona, Espanha, em parceria com a
Galeria Quadrado Azul em Lisboa, Portugal (Figuras 75 e 76).

- z21n0pe it's true, what I'm writing here, otherwise let the green spider
A
10d wis something of a Stindler. that is, liked 10 visit

=" hentioned comestible, thereafter arthully imbibed the uice of &

e e  individual, wh

“i=gptwisted ale, for | must confess 4 sudden longing for » gass of
"H2"or the reader’s patience 1 lending his ea to these windiogup,
piping-bot thanks. —

Figura 75

Livro de Artista

Ana Jotta

Disponivel em: <http://www.tristanbarbara.com/es/jose-pedro-croft-ana-jota-st-2003/>. Acesso em: 27 jul. 2016

Figura 76

Livro de Artista

José Pedro Croft

Disponivel em: <http://www.tristanbarbara.com/es/jose-pedro-croft-ana-jota-st-2003/>. Acesso em: 27 jul. 2016

Imprimiu-se uma edicéo especial de 16 gravuras com margens de cada uma das gravuras que
fizeram parte deste livro; a edigdo limitou-se a 24 exemplares numerados de 1 a 24 e trés H.C.,
todas numeradas e assinadas por Croft.

**k*

91 O texto do livro foi impresso na Imprensa Tipografia Ereta, encadernado pela Galmes e as gravuras foram realizadas no Atelié Calcografico
Joan Barbara, em Barcelona, Espanha.
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Em 2013, José Pedro Croft foi convidado a ilustrar a primeira tradugdo para o portugués da
novela Os Trabalhos de Persiles e Sigismunda de Miguel de Cervantes. A novela original de
1616 foi dividida em quatro partes designadas Livro I, II, 11 e IV. Croft criou 21 gravuras em
metal como contribui¢BGes imagéticas a obra de Cervantes. Com estas mesmas gravuras, Croft
produziu seu terceiro livro de artista em que fez uma edicdo especial, na qual o artista

selecionou alguns paragrafos dos trés primeiros livros da novela a cima referida.

N e e = v el e e e b e
e Nl A s L e e s s

Figura 77

José Pedro Croft

Livro de Artista

Fonte: Os Trabalhos de Persiles e Sigismunda

Esse livro de artista adquire particular importancia nesta Tese, por ressignificar a possibilidade
de articular o uso da gravura em metal e a impressao tipografica, com suas técnicas milenares,
no contexto da arte contemporanea. Reuniu-se, assim, 0s campos da gravura em arte com a
literatura em um outro contexto. Esse contexto foi diferente daquele que fora até o surgimento
da litografia e, posteriormente, do uso da fotografia nos processos de reprodutibilidade da
imagem, evidenciando, assim, uma pratica que deslocou a imagem grafica para uma imagem
fotografica. Portanto, o livro ilustrado (a j& mencionada traducdo da novela de Cervantes para
0 Portugués) e o livro de artista criados por Croft, confirmam a transicdo de campo a campo,
isto é, a autonomia da imagem em relacdo ao texto e vice-versa, podendo considerar tais

passagens para 0 Campo Expandido.

Essa experiéncia de Croft na gravura expandida nos mostra ndo apenas o0 dominio técnico que
ele alcangou na gravura em metal, mas, sobretudo, a sua adequag&o a intencionalidade de criar
um dialogo entre as imagens e o texto de Cervantes, preservando as idiossincrasias de cada

uma, e ndo se preocupando em ‘ilustrar’ 0 texto setecentista. A este respeito, Jodo Silvério

138


http://www.tristanbarbara.com/es/jose-pedro-croft-aurora-garcia-st-2002/

(2014) diz que a selegéo dos fragmentos segue a ordem da leitura que Croft fez a partir do texto
de Cervantes, porém, Croft em suas gravuras fez a captagdo de imagens a partir de seu proprio

cotidiano, deixando livre a subjetividade da imagem em relacéo ao texto.

Publicado por Tristan Barbara Editions, no Atelié Calcografico Joan Barbara, em 2013, esta
série de gravuras no formato 32,5 cm x 44,5 cm, Figuras 77 e 78, consta de 12 gravuras
originais e nove fotogravuras de José Pedro Croft. Para o Livro de Artista, foi feita uma edicéo

limitada de 39 exemplares, dos quais 36 sdo numerados de 1 a 36 e trés, numerados H.C.

Croft utilizou dois tipos de imagens impressas para criar a série que compde estes dois livros,
a traducdo para o Portugués da novela de Cervantes e o livro de artista. Ele utilizou diferentes
técnicas sobre placas de cobre, tais como a agua-tinta, agua-forte e a ponta-seca, que sao
considerados processos que agem direto sobre a matriz da chapa de cobre. As 12 gravuras
resultantes sdo coloridas e aproximam de sua producéo gréafica de carater abstrato geométrico.
Delas emanam sentimentos, ritmos e tensdes despertados pela leitura de Cervantes (Figuras 78
e 79).

Figuras 78 e 79

José Pedro Croft

Os Trabalhos de Persiles e Sigismunda
Agua-tinta, maneira negra

32,5x44,5 cm

Fonte: Croft, 2014, p. 137-138

As imagens do segundo tipo advém da fotogravura®, que é considerada um processo indireto
que age sobre a matriz, isto é, necessita-se de procedimentos fotomecanicos para transferir para

a chapa de cobre uma imagem fotografica. Alloucherie (2012) reitera o fato de que a realizacao

92 Processo fotomecanico do século XIX desenvolvido por Karl Klic, que envolve a transferéncia de uma imagem fotografica para uma chapa
de cobre. Ver Glossario.
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de uma obra, seja por meio direto ou ndo, exige que o artista permaneca alerta, preparado para
um deslocamento, uma derrogacdo que lhe seja sugerida pela matéria utilizada e por suas
resisténcias. Todas as fotografias selecionadas e utilizadas nas nove fotogravuras produzidas
para este livro sdo de autoria do artista e fazem parte do seu acervo pessoal. Elas foram

impressas em preto e apresentam carater figurativo (Figuras 80 e 81).

Figuras 80 e 81

Os Trabalhos de Persiles e Sigismunda

Fotogravura

32,5x44,5 cm

Fonte: Croft, 2014, p. 138-139.

O artista ndo se considera um fotdgrafo, embora a fotografia sempre tenha estado presente no
seu processo de criacdo, como forma de registro de suas viagens realizadas pelo mundo. Croft
documenta paisagens que o rodeiam, detalhes arquiteténicos, cenas da vida humana, registro
de suas obras finalizadas ou em processo, montagens de suas exposi¢Oes para arquivo, dentre

outras. Essas fotos documentais sdo, em especial, lugar da memoria de imagens captadas, que
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sdo conservadas pelo artista. Ao selecioné-las e utiliza-las em suas fotogravuras, Croft
compartilha com os fruidores de sua obra parte de suas memorias coletadas, de suas
experiéncias vividas (SILVERIO, 2014). E interessante reiterar que Croft, escultor, desenhista,
gravador, fotografo e viajante, considera-se um contador de historias, as quais deixa aflorar por

meio de suas obras.

O conjunto de gravuras realizadas para Os Trabalhos de Persiles e Sigismunda evidencia
diferencas entre os distintos processos técnicos, considerando suas qualidades materiais e
estéticas, como podemos observar nas agua-tintas, pontas-secas, aguas-fortes, maneiras negras
e fotogravuras. Existe uma semelhanca entre elas, mas € no conjunto das nove fotogravuras,
derivadas a partir de imagens fotograficas escolhidas do seu acervo, é que podemos conferir a
utilizacdo de imagens analogas reproduzidas por meios distintos, como afirma Alloucherie

(2012, p. 8), “Imagens de imagens, substitutos de substitutos”

|
J

Figura 82

Vista parcial da exposi¢do “Em outro lugar” na Galeria Mul.ti.plo

20 gravuras do Livro de artista intitulado Os Trabalhos de Persiles e Sigismunda
Tinta-da-China sobre gravura

47x34cm

Disponivel em: <http://multiploespacoarte.com.br/exposio-jos-pedro-croft>.
Acesso em: 08 jun. 2017
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As 21 gravuras foram expostas, pela primeira vez, na exposicido Objectos Imediatos®, na
Fundacdo Carmona e Costa, em Lisboa, juntamente com outras gravuras, uma escultura e

desenhos inéditos realizados sobre gravuras.

Em uma visita guiada pelo Professor Delfim Sardo para a turma de Mestrado em Estudos
Curatoriais do Colégio das Artes da Universidade de Coimbra, em 24 de outubro de 2014,
enguanto aluna, tive a oportunidade de ver essas duas exposi¢des, na Fundacdo Carmona e

Costa e na Galeria Torredo Nascente da Cordoaria Nacional, em Lisboa.

Na Fundacdo Carmona e Costa, além das multiplas potencialidades pedagogicas e formativas
orientadas pelo professor e curador da mostra, Delfim Sardo, tive a chance de ouvir o proprio
artista discorrer sobre as obras ali expostas. Eles falaram sobre o cuidado que tiveram na
montagem das obras, em relacéo ao espaco arquitetdnico da galeria. Artista e curador criaram
ambientes que contribuiram para a preservacdo do conjunto das obras expostas e possibilitaram
estabelecer um didlogo entre elas, a medida que cada um dos espacos expositivos foi

percorrido.

93 Exposi¢do de José Pedro Croft realizada em 2014, com a mostra de sua produgao realizada nos ultimos 12 anos, com esculturas, desenhos
e gravuras. Teve como curador Delfim Sardo, e foi concebida para ocupar dois espagos expositivos. Na Fundagdo Carmona e Costa, Lisboa,
a mostra foi de 18 de outubro a 6 de dezembro de 2014, e apresentou um conjunto desenhos e gravuras e uma escultura, expostas pela
primeira vez em Portugal. Na Galeria Torredo Nascente da Cordoaria Nacional, Lisboa, a mostra foi de 24 de outubro a 11 de janeiro de
2014, apresentou esculturas, sendo duas de grandes dimensdes, gravuras e desenhos sobre papel, com obras inéditas e uma pega concebida
especificamente para este espago. Esta exposi¢cdo foi promovida pela Camara Municipal de Lisboa e pela Fundagdo Carmona e Costa.
Disponivel em: <http://observador.pt/2014/10/22/jose-pedro-croft-mostra-obras-inedtias-em-papel-e-escultura-dos- ultimos-12-anos/>.
Acesso em: 31 out. 2014.
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2.9. Segundo estudo de caso: Desenhos sobre
gravura

Relembrando, a hipotese desta Tese é: os varios entendimentos da no¢do de Impressdo por
Contato e procedimentos de Impressdo analisados no corpus das obras de José Pedro Croft,
Cao Guimaraes e Giuseppe Penone apontam para um Campo Expandido, que tem o poder de
abrir o entendimento acerca das préaticas de Impressdo. Croft ajudou-me a comprovar tal
hipotese, pois constatei que, no seu corpus de obras, ha diversos procedimentos de Impressao

gue atuam no Campo Expandido da gravura.

Na Tese, optei por aprofundar-me na anélise das gravuras de Croft, porém trouxe algumas de
suas esculturas, bem como seus desenhos. Isto foi necessario porque Croft transita de campo a
campo, do campo da gravura, ao campo do desenho, ao campo da escultura. Ele esta sempre a

transitar de uma midia a outra, em movimento continuo.

Ao transitar em diferentes campos, Croft leva procedimentos de um campo a outro, permite
que um “contamine” o outro. Isso € recorrente nos artistas que trabalham com o conceito de
Campo Expandido. No caso de Croft, seu desenho se beneficia da sua gravura, que, por sua
vez, se beneficia da sua escultura e assim por diante em todas as técnicas trabalhadas pelo
artista. Por exemplo, Croft desloca determinados procedimentos técnicos da escultura, tal qual
a ponta rotativa e a utiliza, no lugar do berceaux, na feitura da maneira negra. 1sso néo significa
que o artista ndo respeita a tradicdo da gravura. Pelo contrario, Croft tem um mérito importante

na Arte Contemporanea, que é manter viva, expandir e divulgar a gravura em metal.

Croft amplia, dilata, expande os limites entre as diferentes midias que ele utiliza e esta operacéo

caracteriza o seu processo de criacéo.

Ao confirmar tal expansdo na analise da obra grafica de Croft, posso afirmar, com certeza, que
0 meu entendimento sobre o que é Impressdo se abriu. Hoje tenho outra percep¢do daquilo que
considero gravura no Campo Expandido. Para chegar a essa concluséo, a analise do corpus das

obras de Croft foi crucial.
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*k*k

As Figuras 83 e 84, mostram obras recentes de Croft, expostas no final de 2017 e inicio de
2018, na Galeria Vera Cortes, em Lisboa. A mostra intitulada 2 Desenhos, 2 esculturas foi
realizada entre 17 de novembro de 2017 e 20 de janeiro de 2018, logo ap6s a sua representacao
nacional na ultima edi¢do da Bienal de Veneza. Nela, o artista expds grandes esculturas que

dialogam com questdes pertinentes a gravura, ao desenho e a escultura.

Nesta mostra, foram apresentadas quatro obras recentes e inéditas de Croft. Na Figura 83 vé-
se parte da montagem da exposi¢do com duas esculturas.

Figura 83

José Pedro Croft

Vista parcial da exposi¢do

aco e vidro

tamanhos variados

Disponivel em: <http://www.veracortes.com/artists/jose-pedro-croft/works>. Acesso em: 24 abr. 2018.

Figura 84

José Pedro Croft

Sem titulo, 2015

Nanquim e verniz sobre gravura em metal

152x112 cm
Disponivel em: <http://www.veracortes.com/artists/jose-pedro-croft/works>. Acesso em: 24 abr. 2018.

A escultura Sem Titulo ocupa posi¢éo central no espaco expositivo, seu formato é acima da

escala humana. Em grande dimensao, e giratéria, ela convoca o fruidor a uma experiéncia de

percepcao multidimensional da obra em seu movimento em torno do proprio eixo.
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Vemos a estrutura metalica em seus planos e angulos irregulares que aponta para uma
permanente instabilidade e desequilibrio e explora a relacdo entre as diferentes matérias: a

rigidez do ferro e a leveza luminosa do vidro.

Quanto ao desenho, Figura 84, também Sem Titulo, Croft utiliza procedimentos diversos. Sobre
uma cépia de uma gravura em metal, ele aplica uma camada de verniz e, posteriormente,
acrescenta guache, utilizando grande superficie de cor. Cria hachuras em linhas paralelas, feitas
com nanquim branco, sobre papel 100% algoddo. Croft considera esta obra e outras
semelhantes como desenhos, eu particularmente as considero gravuras em Campo Expandido.
A imagem apresentada na Figura 67 trata, portanto, de um exemplar de gravura em Campo

Expandido de grande dimensao (152 cm x 112 cm).

O espaco e sua auséncia podem ser localizados na operacdo de Impresséo que Croft realiza ao
fazer a adicdo ou a subtragdo de gravaces na matriz, a partir da sua manipulagdo, de modo
que, ao comparar a Ultima gravura da série a gravura inicial, percebe-se que houve a

desaparicdo da imagem inicial.

*kk

145



2.10. Aspectos conclusivos sobre José Pedro
Croft

2.10.1 A comprovacao da hipotese a partir do corpus de obra
de Croft

Para que possamos relembrar, Croft, em sua obra grafica, trabalha a gravura em metal dentro
e fora da tradicdo, utilizando a matriz para gerar pecas graficas. Ao finaliza-las, Croft ndo
cancela as chapas de cobre como habitualmente se faz. Ele as guarda para utiliza-las
posteriormente, lixando-as para criar novas gravagoes e gerar novas edi¢Oes de gravuras, séries

de P.E., livros de artistas e gravuras no Campo Expandido.

Croft ndo apaga o rastro, o fantasma que surge da imagem anterior que se revela por meio da
tinta, no ato da impresséo sobre a folha de papel. Ele o incorpora em sua gravura como memoria
da imagem anterior. Croft também integra a sua gravura as eventuais marcas deixadas pelos
gestos de suas maos sobre a chapa de cobre, o dorso de sua méo, ou a marca de sua impressao

digital sobre a superficie da matriz, durante o processo de sua gravacao.

Localizo, entdo, na construcdo de sua obra grafica, trés procedimentos que levam a desapari¢ao
da imagem origindria: primeiramente ele ocorre a partir da reutilizagdo e regravacao de antigas
matrizes. Estas ao serem reutilizadas possibilitam primeiro a criacdo de novas edi¢bes de
gravuras, de acordo com a sua tradicdo. Em um segundo momento Croft, viabiliza a criagdo de
séries P.E., contrariando a tradicdo da gravura. Neste caso, o artista grava e imprime a matriz
sucessivas vezes, criando P.E., sempre diferentes umas das outras, levando ao desaparecimento
parcial ou total a gravacdo da matriz que no principio lhe originou. O terceiro procedimento
que leva a desaparicao da imagem originaria é a utilizacdo de gravuras impressas que, ao serem
retrabalhadas com diferentes materiais (camadas de verniz, tintas diversas, como guache e
esmalte, nanquim, tragos de canetas e outros) cria sobre elas diversas camadas que as escodem.
Em algumas vezes, esse procedimento leva ao desaparecimento da gravura original que Ihe
serviu de base para dar lugar a uma nova imagem. Croft denomina o resultado deste processo

de desenho; no meu ponto de vista, considero como gravura em Campo Expandido.
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Outra caracteristica importante na obra do artista para a expansdo da no¢do de Impressao esta
no artificio optico do jogo de espelhos presentes em algumas de suas esculturas. Estas
esculturas proporcionam a incorporacao do fruidor e do seu entorno a obra, levando-os para

dentro da escultura no ato da fruicéo.

Portanto, reafirmo que Croft trabalha dentro e fora da tradicdo da gravura e que, em sua obra,

de forma geral, ele trabalha dentro do campo ampliado.
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CAPITULO 3

O UNIVERSO ARTISTICO DE CAO GUIMARAES E SUA
POETICA VISUAL
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Neste terceiro capitulo, analisa-se a nogdo de Impressdo por Contato no corpus das obras de
Cao Guimaraes, a partir da complexa e diversa producdo de imagens do artista, nos campos da

fotografia, videoinstalagdes e filmografia.

Quando iniciei a pesquisa desta Tese, motivou-me pensar sobre a nocdo de Impresséo por
Contato e a amplitude que ela abarca, ndo somente no campo da gravura como também em
outros campos. Sendo assim, esta Tese € um texto reflexivo pelo qual, como artista visual e
professora universitaria, pude repensar a minha préatica artistica e docente, por meio de pontos
de vista de outros artistas, como Cao Guimarées, em busca da evidéncia da nogdo de Impressao
para além do campo da gravura, como Didi-Huberman nos apresentou no Esquema 1, item 1.3

Impressao por Contato, denominado Impressdes filmicas.

No corpus das obras de Guimaraes, pude constatar que, ainda que ele ndo pretenda fazer
Impressdo, nem mesmo Impressdo por Contato, hd obras que podem ser entendidas como sendo
feitas por Impressdo por Contato. Ao final deste capitulo, evidencio os resultados desta

comparacao realizada, no intuito de ampliar a no¢éo sobre Impressdo por Contato.

Pude, também, encontrar, em obras filmicas e fotogréficas, realizacbes de Campo Expandido
no cinema e Campo Expandido na fotografia. Assinalei esses achados com um pequeno

comentario, para facilitar o entendimento ao leitor.
De inicio, apresento a trajetoria de vida e obra de Cao Guimaré&es, associadamente a analise de

suas obras mais expressivas em fotografia, videoinstalagdo e cinema, com destaque para a obra

O sonho da casa propria.
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3.1. Trajetoria de vida e obra

A memoria € um lugar onde as coisas acontecem por uma segunda vez.

Cao Guimaraes (2013, p.15)

Claudio Gontijo Guimardes, cujo nome artistico € Cao Guimardes, desde a infancia alimentava
a vontade de ser cineasta. Embora admita que foi a sua paix&o pelo cinema que o levou a fazer
o que hoje faz, “este algo indefinivel do qual o cinema também faz parte”®*, ndo se considera
essencialmente um cineasta. Os trabalhos de Cao Guimardes sdo pecas audiovisuais
expandidas, frequentemente situadas na fronteira entre cinema e artes visuais, com algumas

experimentagdes em videoarte®.

Um artista plural, cuja obra engloba fotografia, instalacdes, videos, documentarios, filmes de
curta-metragem e de longa-metragem e ainda a escrita de ensaios e livros de artista, transitando
pelo universo da imagem e do som. A exemplo disso, Cao Guimarées, em 2009, lancou a
primeira de uma serie de obras sobre a ideia de escultura, um curta-metragem intitulada

Sculpting, reunindo varios campos das artes.

Nasceu em Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil, em 1965. Atualmente, vive e trabalha entre
Montevidéu, no Uruguai, e Belo Horizonte. Com trés anos de idade, Guimardes comecgou a
conviver com o universo da imagem, observando as fotografias em preto e branco (p&Db), que
seu avo revelava em seu laboratdrio fotografico na sua residéncia. Cisalpino Gontijo era méedico
pediatra e, além de fotdgrafo amador, também filmava em 16 mm cenas afetivas da convivéncia
domestica, que projetava para a familia. Mantinha um acervo particular de fotos cientificas
extraidas do exercicio de sua profissdo, registros de enfermidades de pacientes infantis, de

quem ele cuidava no hospital.

Eram imagens fotograficas de anomalias como as gémeas xifopagas, barriga d’agua e registros

filmicos de cenas de cirurgias realizadas por seus colegas médicos cirurgides. Guimardes tinha

%  Entrevista de Cao Guimardes, concedida a Ruy Gardnier, por correio eletronico. Disponivel em:
<http://contracampo.com.br/81/artentrevistacaoguima.htm>. Acesso em: 17 nov. 2014.

9 A videoarte interpela o espaco, visa também a alterar as formas de apreensdo do tempo na arte. As imagens, em série como num enredo
ou projetadas simultaneamente, almejam multiplicar as possibilidades de o trabalho artistico lidar com as coordenadas temporais. Ver
Roque (2016)
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desejo, ou certo fascinio, por estas imagens proibidas as criangas, e gostava de observar esse

“arquivo macabro de fotos de criangas deformadas’®.

A estética morbida de suas fotografias nos anos 1980 pode ser atribuida a esta experiéncia do

contato com o acervo do avo (Figura 85).

0. CISALRIND

PLBE

8" PERITRS

Figura 85
Doutor Cisalpino filma os peritos
Fonte: Guimardes, 2015, p.17.

Para ele, ficaram de heranca de seu avé ndo s seus equipamentos de cinema e fotografia, mas,
também, o desejo pela imagem, uma interpretacdo singular do mundo, por meio do
deslumbramento pelo interdito, o impedido e o errado.

Cassia Takahashi Hosni (2014, p. 175) afirma que Guimardes ingressou no curso da Faculdade
de Filosofia da Universidade Federal de Minas Gerais (FAFICH/UFMG), em 1983, e que,
embora ndo tenha concluido este curso, admite que a filosofia fora muito importante para sua

formagéo como artista visual:

[...] ler Walter Benjamin, Nietzsche, pessoas que tém a forma literaria do escrever o

texto filoséfico, isso me fascinava muito mais [...] foi muito importante entrar em

% Entrevista concedida por Cao Guimardes a Cdssia Takahashi Hosni. Realizada em 11 abr. 2013. Belo Horizonte: Studio Cao Guimaraes,
2013. Disponivel em: <http://repositorio.unicamp.br/bitstream/REPOSIP/285239/1/Hosni_CassiaTakahashi_M.pdf>. Acesso em: 13 nov.
2017.
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contato com esses fildsofos, com esses conceitos todos, com esse exercicio do pensar
ou de criar conceitos. E isso eu acho que é uma ferramenta muito importante para o
artista. A filosofia € [...] uma “irmazona” da arte [...] ela prové a arte de milhdes de

possibilidades [...]” desse fascinante mundo abstrato dos conceitos.

Logo depois, transfere-se para o curso de Jornalismo, na Pontificia Universidade Catdlica de
Minas Gerais (PUC/MG), onde estudou até 1986, conforme Enciclopédia Itat Cultural (2018).
Iniciou o trabalho artistico com a fotografia e realizou experimentages estéticas em video no
fim dos anos 1980. Com a cadmera super-8, uma Bolex 16 mm a corda, uma Nikon 35 mme o

laboratorio fotografico herdados do avo, realizou diversos trabalhos em fotografia.

De 1983 a 1986, para sobreviver, trabalhou com imagens fazendo albuns de casamento, fotos
de moda e fotos comerciais junto com dois amigos e colegas, Daniel Mansur e Fabio Cancado.
Realizou experimentacOes estéticas em video em fins dos anos 1980. Paralelamente, nesta

ocasido, conforme Hosni (2014, p. 3):

Guimaraes vivenciou o periodo da gera¢do do video independente em Minas Gerais,
conhecida pelo teor de investigacdo da imagem videogréfica, porém ndo chegou a
participar ativamente do que convencionou-se chamar de videoarte. De todo modo, é
inegavel a influéncia de amigos e/ou parceiros que estiveram préximos do processo da

consolidagéo do video mineiro.

Sendo um cinéfilo convicto, frequentou intensamente os cineclubes de Belo Horizonte, onde
entrou em contato com a obra de realizadores como Jean-Luc Godard, Andrei Tarkovski e
Glauber Rocha, considerando-os cineastas-chave na formacdo do seu olhar sobre o cinema
naquele periodo. Ainda no final da década de 1980, Guimardes comegou a participar de editais
de SalGes de Arte, para onde enviava suas fotografias artisticas mais experimentais, ainda

analogicas, realizadas em seu laboratdrio preto e branco.

Em 1992, realizou a sua primeira exposicdo individual Aprés le Déluge, na Itat Galeria de Belo
Horizonte, onde apresentou uma série de fotografias preto e branco que utilizava a sobreposicao
de negativos durante a ampliacdo fotogréfica, para obter duas ou mais imagens sobre um
mesmo papel fotografico. Muitas destas fotomontagens foram realizadas utilizando material

do arquivo secreto de imagens do seu avo.
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Esta fotomontagem de Cao Guimardaes € importante para o que eu pretendo na Tese quanto a
evidenciar a relacéo entre Impresséo por Contato e a imagem gerada a partir da sobreposicao

de negativos®”

O artista considera que este legado fotografico recebido de seu avé influenciou o inicio do seu
trabalho fotogréafico, identificando nestas primeiras imagens certo barroquismo ou mesmo

como proprio artista diz um “surrealismo barroco”.

Nesta sua primeira fase, além do processo de sobreposicdo de negativos para criar
fotomontagens, Guimardes utilizava outros processos de manipulacdo fotogréfica como
podemos conferir na série Ex-votos, de 1993 (Figura 86), realizada em parceria com a artista
Rivane Neuenschwander, sua esposa na época. A parceria estabelecida entre os dois foi de
extrema importancia para 0 seu percurso como artista visual. Esta série de imagens foi

capturada em santuarios e igrejas durante viagens pela regido do Nordeste brasileiro.

Figura 86

Cao Guimardes e Rivane Neuenschwander
Ex-votos, 1993

Fonte: Hosni, 2014, p.16

A técnica empregada na série Ex-votos utiliza efeitos de desconstrucao da imagem fotografica
e foi premiada pela Fundagdo Nacional de Arte (FUNARTE) (Prémio Marc Ferrez de

fotografia de 1993). O barroguismo inicial nas fotomontagens e nas sobreposi¢des foi deixado

97 0 rastro deixado pelas coisas € um dos temas de Impressdo por contato apontados por Didi-Huberman (1998).
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de lado “[...] justamente por ele sentir que a imagem fotografica j& se apresentava saturada de
elementos” (HOSNI, 2014, p. 16). Guimaraes, desde a década de 1990, comegou a desenvolver
uma carreira solida no cinema, com importantes participacdes em exposic¢des individuais e

coletivas em Galerias, Museus, Bienais, Festivais e Mostras em varios paises.

Mais adiante, analiso a ocorréncia de procedimentos de Impressdo nas obras de Guimarées,
com diversos exemplos de suas realizagdes ao longo de sua trajetoria. Deixo, aqui, registrada
a dificuldade em fazer a cronologia das obras, porque sua producéo ndo obedece a uma linha
continua, e também por ser uma obra muito diversificada, com experimentacdes em Vvarias

abordagens em fotografia, cinema, videoinstalagéo e outros meios.

A obra Historias do ndo ver iniciada em 1996, inaugura uma nova percep¢ao no trabalho de
Cao Guimardes referente a utilizacdo da imagem como fotografia e abrindo-se, futuramente,
ao audiovisual, reflexo da necessidade do artista de perceber 0 mundo n&o mais somente pelo
aspecto visual, mas tatil e sensorial. Neste trabalho, Guimarées fez uma proposicao artistica de
se colocar em lugares diversos, nos quais ele foi o proprio agente de uma experimentacao. De
olhos vendados e transportando uma camera fotografica e alguns rolos de filme, era
“sequestrado” por amigos ¢ levado a lugares desconhecidos, onde fazia fotografias cegas,

filmagens e interagdes com o ambiente por meio dos outros sentidos que ndo a Vviséo.

As fotografias cegas e os filmes realizados na obra Histérias do ndo+ver, de 1996, importam,
nesta analise, para evidenciar a relacdo entre Impressdo por Contato e o contato derivado do
toque dos dedos e o contato das mios na matéria dos objetos®. Nestas experimentacdes, ao se

privar da visdo, Guimardes prop0e a leitura tatil como opcéo de contato com a matéria.

Em 1996, aos 32 anos, residiu em Londres durante dois anos, acompanhando a artista plastica
mineira Rivane Neuenschwander, aluna do Royal College of Art. L4, ele frequentou o curso de
cinema experimental e Mestrado em estudos fotograficos na Westminster University. No curso
de cinema, Guimardes aprendeu terminologias e como suprir questdes de ordem técnica,
permitindo-lhe passar para o video algumas de suas filmagens realizadas em super-8.

Denominadas diarios filmados, estas filmagens registravam banalidades do cotidiano,

%80 tema do toque dos dedos e das maos é um dos temas apontados por Didi-Huberman para levar ao entendimento sobre a Impressdo por
contato. No primeiro capitulo desta Tese, apresentei a estrutura argumentativa organizada por Didi-Huberman e Didier Semin para a Mostra
L’Empreinte, realizada em 1979. Esses temas foram reeditados por Didi-Huberman em 2008.
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despretensiosos registros do ordinario, das coisas domésticas, que, ao serem reveladas, eram
mostradas de maneira artesanal na cozinha de sua casa para 0s amigos, dando origem ao que o
artista passou a chamar, metaforicamente, de “cinema de cozinha”%. Estes registros das coisas
domésticas viriam a ser percebidos, por estudiosos de sua obra, como elementos da sua poética

do cotidiano, como suas metaforas sobre a efemeridade das coisas.

Sobre as anotag@es cotidianas, Guimaraes diz:

O cinema para mim nasceu deste pequeno exercicio diario de observagao solitéria do
mundo. Uma espécie de anotagdo cotidiana para nada, um diario despretensioso que
foi tomando forma para além de minha consciéncia e que acabou me roubando para si,
ao mesmo tempo em que eu me encontrava. Uma cadmera-caneta, um cinema-escritura,

que vocé faz enquanto a panela-de-presséo esta no fogo.%

Guimarées entende o cinema enquanto cozinha, como uma coisa fermentante no tempo, que
langa raios de luz na existéncia. Para ele, o cinema que vem de dentro de casa é como a luz da
tarde que brilha no azulejo, como o grdo de feijdo na peneira, sdo presencas de vida que ficaram

em sua memoria afetiva de crianca curiosa.

Ainda sobre o “cinema de cozinha”, Guimaraes e Dos Anjos (2015, p. 114-115) afirmam:

[...] A cozinha é também uma oficina de experimentos, liberdade de expressdo que
produz cheiro e saliva, felicidade facil provida pelos sentidos.

Eu costumava me esconder debaixo da pia da cozinha, sentindo a vibragdo “musica e
imagem” dos musculos do antebrago da Zez¢ amassando farinha, maizena, manteiga ¢
ovos com um rolo de madeira. A imagem terna da palma da sua mao levando em minha
boca um bocado de comida, seus pés imensos sobre havaianas gastas indo de um lado
ao outro enquanto mexia a sopa do fim da tarde.

A cozinha é o lugar do outro, do diferente de mim. Lugar dessas primeiras impressoes,
dessas primeiras imagens, da constatacdo de que o mundo era uma coisa plural, lugar

do exercicio do afeto diario [...].

9 Segundo Guimar3es, foi na cozinha que: “entre vidros de azeite, miolos de p3o, geleias e farelos, liguei pela primeira vez um velho projetor
de super-8 para mostrar para alguns amigos as primeiras bobagens que filmei”. Esse texto foi escrito para A Mostra Retrospectiva Cinema
de Cozinha, SESC-SP e SESC Vila Mariana, em Sdo Paulo, em outubro de 2008, online. Disponivel em:
<http://www.caoguimaraes.com/wordpress/wp-content/uploads/2012/12/cinema-de-cozinha.pdf>. Acesso em: 15 set. 2015.

100 Entrevista concedida por Cao Guimardes para a Revista de Cinema. Disponivel em: <http://www.caoguimaraes.com/wordpress/wp-
content/uploads/2012/12/revista-de-cinema-agosto-2005.pdf>. Acesso em: 10 jan. 2018.
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Os dois anos vividos em Londres também foram fundamentais para ampliar seu contato com a

Arte Contemporanea.

Quando vivi em Londres entre 1996/8 me envolvi mais com as artes plasticas. Poderia
citar alguns artistas que conheci mais profundamente naquela época e que foram
fundamentais para promover mudangas em minha obra: Sophie Calle, Arthur Bispo do
Rosério, Fischli and Weiss, Goya, Mondrian, Francis Alys, Cildo Meirelles, Gabriel

Orozco, Joseph Beuys, Bill Viola, Rivane Neuenschwander, Mira Schendel etc.1%

Sua experiéncia com o universo artistico das artes plasticas e audiovisuais foi importante para
dar inicio a sua producdo em cinema, audiovisual e também para sua producdo literaria (livros

de artista, depoimentos, textos para catdlogos de suas mostras, textos para filmes).

De volta a Belo Horizonte, em 1998, Guimardes dirigiu, em parceria com Lucas Bambozzi, o
curta-metragem Otto, eu sou um outro, em 1999, tendo Neuenschwander como diretora de arte
de uma equipe numerosa. Este trabalho levou Guimarées a refletir sobre o modelo adotado
nesta filmagem, considerando-o inadequado a sua genuina viséo de cinema. A partir de ent&o,
em suas filmagens e edi¢Oes audiovisuais, abandonou o cinema em grande estrutura e passou
a utilizar um modelo mais intimista no que se refere ao menor nimero de participantes na
equipe de filmagem e a reducdo da duracdo do filme. Este modelo aproximou-se da sua
experiéncia vivida em Londres (“cinema de cozinha”). Guimaraes retomou este conceito € o

estabeleceu como método para todos os outros filmes que se seguiram.

A partir de entdo, o artista busca a constituicdo de equipes de trabalho formadas por amigos
que sdo profissionais de trabalhos filmicos e sonoros. Dentre tais amigos e parceiros, citam-se
alguns que o influenciaram e se tornaram colaboradores frequentes, como Nelson Soares e
Marcos Moreira (conhecido como Canério) de O Grivol%?; Beto Magalhes, seu amigo desde
os 10 anos de idade; Rivane Neuenschwander; Lucas Bambozzi; Gibi Cardoso; Zé Bento;
Cristiano Renno; Marcelo Gomes, cineasta recifense seu parceiro em trés filmes; Pablo Lobato

e o coletivo Teia (Helvécio Marins, Pablo Lobato e Marilia Rocha). Com estes e outros

101 Entrevista concedida por Cao Guimardes a Edna Moura Nunes, autora desta Tese, em 2016.

102 0 grupo O Grivo, foi criado em 1990 por Marcos Moreira e Nelson Soares, Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil. Desenvolve trabalhos
individuais de expressdo artistica e colabora com outros artistas. Trabalha com "pesquisa de fontes sonoras acusticas e eletrénicas,
construgdo de 'mdaquinas e mecanismos sonoros', e com a utilizagdo, ndo convencional, de instrumentos musicais tradicionais”. Disponivel
em: <http://ogrivo.com/?page_id=226>. Acesso em: 12 out. 2017.
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parceiros surgidos ao longo do tempo, realizou uma série de videos, como Between-Inventario
de pequenas mortes (2000)% e Word-World (2001)*%, entre outros.

O Grivo, criado no ano de 1990 por Marcos Moreira e Nelson Soares, tem uma importante
participacao nos trabalhos de Cao Guimaraes. Especializados em pecas sonoras autorais nao
convencionais, o grupo foi determinante na ampliacdo do processo de formacdo sonora do
artista, potencializando as suas cria¢fes visuais. A parceria estabelecida entre eles vai além da
criacdo do audio. Em alguns trabalhos realizados por Guimardes, integrantes de O Grivo
participaram como atores ou mesmo como parceiros em cria¢fes visuais. A dupla O Grivo é

responsavel pela trilha sonora da maioria dos trabalhos audiovisuais de Cao Guimardes.

A respeito de Between - Inventario de pequenas mortes'® (2000), um curta-metragem, foi
preparado a pedido da curadora Lisette Lagnado para a exposi¢do Objeto do cotidiano realizada
em S&o Paulo no ano 2000. O curta-metragem foi montado a partir de arquivo de imagens que
o artista havia filmado em super-8 em Londres. A ideia do filme foi construida a partir de texto
de Guimaraes que, segundo o proprio autor, diz sobre o lugar da morte na vida, conforme
mostra Hosni (2014, p. 53):

Estamos acostumados a falar apenas de uma morte. Como se o limite de uma vida fosse
marcado, de um lado, pelo nascimento e de outro pela morte. Se comegassemos a
ampliar o conceito de morte, reduziriamos vertiginosamente, que ela esta presente em
tudo, em cada microparticula de uma vida, e que os limites sdo justamente este lugar
onde morte e vida se misturam na ténue expressividade de uma mudanca. Em cada
segundo morrem milhdes de células em nosso corpo, em cada segundo enchemos e
esvaziamos 0s pulmdes de ar. Between é o lugar e 0 momento de passagem. O que
separa, 0 que esta dentro, do que esta fora. O que passa, do que fica. O que atravessa,

do que resta.

Esta obra é a primeira em que aparece a palavra Inventario no titulo, e, a partir dela, Guimaraes
assume em sua obra filmica e fotografica o Inventario enquanto desejo de inventariar coisas,
de colecionar imagens fragmentadas. Ao longo de sua vida, Guimaraes coleciona imagens de

lugares, viagens, objetos, pessoas, cenas do cotidiano, cenas urbanas e domésticas, plantas,

103 Between - Inventério de pequenas mortes. Dire¢do de Cao Guimarédes. Curta metragem. Brasil. 2000. 10 min. Som. Cor. super 8/ DV, 2000
104 Curta metragem: Word /World, Diregdo de Cao Guimaraes Brasil, 8 min, super 8/DV, 2001

105 ENCICLOPEDIA Ital Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Between - Inventdrio de pequenas mortes. S3o Paulo: Itat Cultural, 2019.
Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra65048/inventario-das-pequenas-mortes-sopro>. Acesso em: 27 abr. 2019.
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insetos, efemeridades, 0 movimento que o vento imprime a determinados objetos, janelas

molhadas com agua, goticulas de &gua em vidros, etc. (Figura 87).

Figura 87

Cao Guimaraes

Between: Inventdrio de Pequenas Mortes, 2000

Disponivel em: <http://www.caoguimaraes.com/clipping/>. Acesso em: 27 jul. 2016

Todo este inventario é reutilizado por Guimaraes para ilustrar um conceito filosofico, ou para
explicitar o sentido de uma palavra-chave, ou para trazer um questionamento que vai deixar as
pessoas incomodadas, ou para criar uma Visao poética, a poética do cotidiano. Sdo imagens
capturadas sem um conhecimento prévio de como virdo a ser utilizadas posteriormente. Dentre
as diversas imagens, escolhi a imagem das goticulas de dgua em superficie de vidro (Figura
71), pois ela traduz bem a efemeridade, j& que as goticulas foram registradas momentos antes
da sua desaparicdo. A obra foi incluida no corpus das obras analisadas, pois enxergo nela a
relagcdo entre Impressdo por Contato (na fotografia) e o contato com a efemeridade das gotas

d’4gua na vidraca, frageis, prestes a desaparecerem'®.

Estas imagens da efemeridade das coisas do cotidiano capturadas por Guimaraes sS40 como um
vocabulério, cujos fragmentos de imagens se equiparam as letras que dardo origem a palavras
ou expressdes, como se Guimardes fizesse uma especie de classificacdo, de taxonomia

“gramatical”, uma ordem na qual os objetos sdo colocados por categorias, a saber: a categoria

106 0 tema da efemeridade e da quase desapari¢cdo das coisas comuns da vida € um dos temas da Impresséo dos Contatos da Desaparicéo,
tal como proposto na estrutura argumentativa apresentada para a mostra L’ Empreinte, conforme Didi-Huberman (2008).
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dos fragmentos de imagens agrupadas por “goticulas de agua sobre vidro”, “neblina”, “poga de
agua”, “bolhas de ar”, “sementes trazidas no ar”, “raios de luz a incidir sobre os azulejos da
parede da cozinha em horario diferentes” e outros materiais dos quais Guimaraes registra o

contato da luz com sua fluidez.

Que sentido estético esse inventario de coisas efémeras e fragmentos da vida ordinaria imprime
ao tecido sensivel de suas obras? Parece-me, e aqui concordo com Picado?” e Lins!%(2017, p.
281), que ao utilizar como fontes “[...] a forma de um objeto cotidiano, o ritmo de um
movimento corporal, o siléncio entre palavras etc. [...], Guimaraes esta abolindo as fronteiras
entre 0 que é ou ndo do dominio da arte, [...] (aproximando) objetos de arte daqueles da vida

ordinaria”, como ele vivenciou em sua estada em Londres.

Uma gota de agua, uma semente que voa, uma bolha de ar, coisas que ndo tém utilidade prética,
no sentido de que alguém as tome para si como sua propriedade, mas s3o “coisas” que o artista
destaca para estabelecer um didlogo com o fruidor, compartilhando com ele sua percepcao de
estar no mundo. Segundo Almeida (2013, p. 111), em uma entrevista concedida a Cezar

Migliorint®®, Guimaraes, em 2006, afirma que:

Em relacdo & motivagdo “inventariante” em Guimaraes, percebo uma aproximagdo com outro
artista brasileiro que também trabalhava com “inventario”: Bispo do Rosario'?, psicético,
nascido em 1909 e que, em longa permanéncia internado numa institui¢éo psiquiatrica, por cerca
de 50 anos, dedicou-se, com muito rigor, a inventariar, catalogar quase mil pecas, cujos nomes
eram bordados por ele em tecidos, mantos, estandartes e fard@es, entre outros. Bispo do Rosario

acreditava que Deus o havia escolhido para a missdo de reorganizar estes objetos na Terra, apos

107 Benjamim Picado é Doutor em Comunicagdo e Semidtica da Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo (PUC-SP). No Programa de Pds-
graduagdo em comunicac¢io da Universidade Federal Fluminense (PPGCOM/UFF), coordena o Grupo de Pesquisa em Andlise da Fotografia
e de Narrativas Visuais e Gréficas (GRAFO/NAVI) e uma Rede Integrada de Pesquisa em Andlise da Fotografia (Rede_Grafo), com
pesquisadores da Universidade Federal de Sergipe (UFS), Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP) e Universidade Tuiuti do Parana (UTP).
Conduz projetos de analise dos materiais da cultura mediatica, com énfase nos modelos semidticos e estéticos da discursividade visual e da
narrativa na fotojornalismo e nos quadrinhos. Disponivel em: <http://www.ppgcom.uff.br/pesquisadores. php>. Acesso em: 03 jun. 2019.
108 professora Titular da Escola de Comunicagdo da Universidade Federal do Rio de Janeiro e do Programa de Pds-Graduagdo da mesma
instituigdo. Pesquisadora 1 (D) do CNPQ, da area de Comunicagdo, com énfase na produgdo audiovisual contemporanea, particularmente
cinema contemporaneo, documentario, documentdrio subjetivo, ensaios filmicos; cinema, video, televisdo, midias méveis. Formada em
Comunicagdo pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro, fez Mestrado na ECO/UFRJ, Mestrado e Doutorado (1989/1994) e P6s-
Doutorado (2005) em Cinema e Audiovisual pela Universidade de Paris 3 (Sorbonne Nouvelle). Atuou como professora convidada, em 2014,
na Universidade Paris Ill/Sorbonne Nouvelle (IRCAV). Entre 2014 e 2015, foi pesquisadora de P4s-Doutorado do Department of Film, Media
and Cultural Studies do Birkbeck College/University of London. E autora de O documentdrio de Eduardo Coutinho; televisdo, cinema e video
(2004) e, em parceria com Claudia Mesquita Filmar o real, sobre o documentdrio brasileiro contempordneo (2008). Ganhou os editais da
Petrobras Cultural (2007) e do Ministério da Cultura (2008). E diretora de Lectures (2005), Leituras Cariocas (2009), Babas (2010), entre
outros, premiados em vdrios festivais. Disponivel em: <https://www.escavador.com/sobre/8040099/consuelo-da-luz-lins>. Acesso em: 07
mar. 2019.

109 A superficie de um lago. Entrevista concedida por Guimardes a Cezar Migliorin. Disponivel em: <http://www.revistacinetica.com.br/
entrevistacaoguimaraes.htm>. Acesso em: 18 nov. 2014.

110 yver Maciel (2008)
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o fim do mundo. O contexto de Guimardes é diferente. No entanto, no sentido estético, é possivel
encontrar afinidades entre ambos, em sua trajetdria de coletar, enumerar, catalogar objetos e

artefatos, que no futuro viriam a ter alguma utilidade.

*k*

Word/World é um curta-metragem que faz parte do acervo do Inhotim, resultado da parceria
de Guimarées e Neueschwander. Nesta obra, utilizaram formigas como personagens reais para
as cenas propostas. Os insetos tomam as palavras Word/ World escritas em papel pincelado
com alimentos comestiveis que aderem em Sseus corpos e as carregam para o seu formigueiro
(Figura 88).

Em Word/World, as formigas realizam a movimentagéo de fora para dentro*'! do local onde as
palavras estdo enterradas. H4 uma distancia entre o lado de fora e o lado de dentro, que pode
ser percebida na filmagem e ser observada no percurso das formigas de fora para dentro do seu
formigueiro (Figura 88). Guimardes e Neueschwander, nos levam a observar a movimentagéo
das formigas a carregar para o seu habitat as palavras Word e World, nos convocando a refletir
sobre esta transposicdo entre o fora versus dentro, inseto versus homem, diferentes universos,
diferentes texturas do solo vistas por uma lente zoom. A captura do movimento das formigas
trabalhando foi feita com uma camera de filme super8, por meio de uma lente macro, que
possibilitou a visualizacdo dos detalhes, em preto e branco, ressaltando a textura do solo e 0s

pequenos pedagos de madeira.

111 0 tema do contato produzido pela oposi¢do do dentro e do fora em Word/World é um dos temas de Impress3o por contato apontados
por Didi- Huberman (2008), na estrutura argumentativa da mostra L’ Empreinte, tal como apresentado no primeiro capitulo desta Tese.
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Figura 88

Cao Guimardes

Formiga carrega palavra Word

Disponivel em: <www.inhotim.org.br/inhotim/arte-contemporanea/obras/wordworld>. Acesso em: 27 jul. 2016

**k*k

Em 2000, Guimardes iniciou sua série fotografica Gambiarras, ainda em andamento,
apresentada no subitem 3.4 deste trabalho. Sua obra esta representada internacionalmente em
museus e colecdes privadas na Franga, Inglaterra, Estados Unidos, Espanha e Brasil. Ela reflete
ndo apenas a fusdo das artes no cinema, mas para além do cinema, personifica uma tendéncia
prépria da contemporaneidade de quebrar os limites entre os varios campos artisticos, que se
tornam cada vez mais ténues, a exemplo de seu longa-metragem intitulado Andarilho (2006),
que foi mostrado na 272 Bienal de Sdo Paulo (2006) na integra. A partir dos anos 2000, sua
filmografia contempla longas-metragens, como O Fim do Sem Fim (2001), Rua de M&o Dupla
(2002), A Alma do Osso (2004), Andarilho (2006), Acidente (2004) e O Homem das

Multiddes. 2

Entre 2002 e 2006, Guimaraes participou de coletivas, como a 252 Bienal de S&o Paulo (2002)
e 272 Bienal de Sdo Paulo (2006) e também da 112 Bienal de Sharjah, em 2013, nos Emirados

Arabes.

112 Enciclopédia Itau Cultural, 2017
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Em 2013, o Instituto Itad Cultural realizou a mostra Ver é Uma Fabula, uma retrospectiva de
seus trabalhos fotograficos e filmicos, que teve como curador Moacir dos Anjos. Esta
retrospectiva apresentou também uma serie de videos com a participacdo de varios parceiros
de trabalho de Guimarées, cujos depoimentos langcam luzes sobre sua poética. Seu amigo e
parceiro, o cineasta pernambucano Marcelo Gomes,'*? diz que “as imagens de Guimaries sdo

carregadas de poesia do cotidiano”:

[...] ele tem um olhar muito especial, observa 0 mundo de uma forma peculiar e
particular, as imagens dele sdo carregadas do que eu chamo de poesias do cotidiano,
ele observa 0s pequenos elementos do cotidiano, olhando, olhando, olhando, e dali faz
uma imagem que é quase uma poesia, isso é que eu acho interessante, depois o tempo
que ele da para essas imagens. A gente tem uma facilidade de ter uma rapidez de
montagem, que é bem atual e bem do nosso tempo, ninguém tem tempo para nada,
nem para olhar com mais tempo. [...] Nos filmes dele ele da esse tempo para as

imagens, ele permite a fruicdo do olhar!4

Arte Contemporanea, fotografia, cinema, filosofia e literatura alimentam e constituem a
estruturacdo poética e ensaistica deste artista. O cotidiano, o efémero, o afeto e 0 acaso tém-se

constituido elementos determinantes no processo de sua producdo e sua atuagao artistica.

Segundo Rafael Almeida Tavares Borges (2013, p. 176), os anseios de Guimardes sao

embalados por afetos que expandem seus sentidos e convocam o fruidor a reflexdes:

Os afetos que embalam os desejos do cineasta e o levam a atravessar esses devires (0s
devires de fazer o filme sem roteiro prévio; a medida que o pensamento do cineasta se
faz, a cena vai tomando forma no processo de criagdo) ndo o abandonam na fase de
montagem, induzindo o modo de fazer do artista e possibilitando que a superficie dos
filmes seja tomada por uma complexa configuracdo afetiva que expande seus sentidos

e cria intensos espacos dial6gicos que convocam a agao espectadores ativos.

113 Marcelo Gomes, cineasta e parceiro de Guimaraes nos filmes curtas-metragens, Nanofania, (2003), Concerto para Clorofila, (2004) e as
longas metragens EX Isto (2010) e O Homem das Multidées (2013).

114 \VER E UMA FABULA. Direg3o Cao Guimardes. (2013) Parte %. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=4mxER2gG2qs&Iist=PLOMUKAaTPs_mNK9VbEuUpCTZkWbpvEqce&index=15&ab_channel=1ta%C3%
BACultural.z>. Acesso em: 11 dez. 2017.
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Este processo dialdgico é classificado por Borges (2013, p. 176) como “filme ensaistico”, no
sentido que Guimaraes constrdi a sua retdrica simultaneamente ao seu processo de reflexdo; o
cinema dele materializa a vida por meio de um olhar afetuoso, pessoal, politico, um jeito

pessoal de fazer “[...] uma reflexdo por meio de imagens”.

Guimardes vai deliberadamente em busca do acaso. Acaso e criacdo artistica se inter-
relacionam em algumas de suas obras. Muitas vezes, ele caminha em atitude criativa de
“errancia”, ou seja, sai a rua sem mapa, sem roteiro pré-determinado e sujeita-se as surpresas
do acaso que lhe estimulem a criacdo. Em Gambiarras, esse tipo de atitude criativa é bastante

nitido.

Para Hosni (2014, p. 72), desde a série fotografica Gambiarras, Guimaraes “[...] trabalha com
uma méaxima, presente na formulacdo e no processo de muitos filmes, ‘é se perdendo que a

299

gente encontra’”’. Com base nessa atitude particular, o artista caminha longamente por lugares

dos quais ndo tem informacao prévia, registrando a casualidade e aberto ao que possa acontecer.

Em sua producdo filmica, permite-se ndo seguir roteiro. Coloca-se respeitosamente como um
observador movente, a caminhar, imerso em um pensamento fluido, a espera de que algo

inesperado seja encontrado.

Para Hosni, a deriva e a errancia em Guimaraes, abrem portas ao conhecimento e ao acaso. Em
Dardot e Guimardes (2007)!° apud Hosni (2014, p. 72), Guimaraes afirma que tal atitude se
pauta por sua crenga pessoal que “errar ¢ estar livre para poder tentar de novo de uma forma
diferente, ¢ abrir o leque das possibilidades” na “[...] busca pela essencialidade de uma
realidade que ndo precisa de artificios para apresentar-se [...] o erro é fundamental na obra”,

pois € quando nos “destituimos de certezas que livramos nosso ser para que ele se reinvente”.

*k*k

Em 2007, Guimaraes realiza, no México, o video Sem Peso (Sin Peso), a filmagem de barracas

coloridas, ao som das vozes dos comerciantes, apitos, buzinas de automoveis, assobios e ruidos

115 DARDOT, Marild; GUIMARAES, Cao. Correspondéncias. 2007. Disponivel em: <http://www.mariladardot.com/new_
site/public/biblio/2007entrevista_bomb_pt>. Acesso em: 3 jan. 2018.
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indistintos. N&o se vé& ninguém, somente se escuta a trilha sonora desenvolvida por O Grivo. A
angulacao e a sobreposicao das barracas da feira formam imagens que lembram pipas, de cores
muito definidas (azul, amarelo, vermelho), ao sol do meio dia, o0 céu azul, com grande apelo

pictorico (Figura 89)

Figura 89

Cao Guimardes

Sem peso (Sin Peso), 2007
Fonte: Guimaraes, 2015, p. 302

**k*

Em relacdo a premiacéo recebida, com as obras O Homem das MultidGes (2013); Otto (2012);
Andarilho (2007); Acidente (2006); Da Janela do Meu Quarto (2004); Histérias do N&o Ver —
instalacdo (2001); O Fim do Sem Fim (2001) e Between: Inventario de Pequenas Mortes
(2000), Sopro (2000), obteve prémios nas categorias de Melhor Filme, Melhor Direcéo, Melhor
Fotografia, Melhor Trilha Sonora, Melhor Som, Melhor Documentério, Melhor Curta-

Metragem e Prémio Aquisicao em varios certames.

As obras de Cao Guimardes estdo presentes em diversos acervos publicos, como Instituto
Inhotim (Brasil), Museum of Modern Art/New York (MoMA/NY) e Museu Guggenheim
(Estados Unidos), Fundacéo Cartier (Franca), Tate Modern (Reino Unido), Museu Thyssen-
Bornemisza (Espanha) e Colecdo Jumex (México). Seus filmes sdo apresentados em festivais
internacionais de cinema, como os de Locarno (Suica), Cannes (Franga), Sundance (Estados
Unidos) e Veneza (Itlia), entre outros. A presenca de trabalhos de Guimardes em locais tdo

variados atesta que sua obra, na contemporaneidade, dialoga com diversos dominios
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expressivos e porta uma fluidez que, conforme Picado e Lins (2017, p. 280), o possibilita
circular “[...] pelas galerias de arte, museus e bienais, e salas e festivais de cinema”. Apresento
no Anexo 2 Cronologia de exposi¢cbes, no final desta Tese, a relagdo completa de suas

exposi¢oes individuais, mostras retrospectivas e obras inseridas em coleces.

Também é importante destacar a mostra coletiva apresentada entre novembro de 2016 e janeiro
de 2017, na galeria Nara Roesler, em S&o Paulo, Brasil, intitulada Cromofilia vs Cromofobia®?®.
Esta exposicdo foi organizada pela diretora artistica da galeria, Alexandra Garcia Waldman, e
trouxe experiéncias de oposicdo entre a tabela cromatica e o espectro completo do circulo
cromatico. Nesta coletiva, Guimardes mostrou a obra Espantalho (2009), que voltarei a tratar

no item 3.3.

*k*k

116 Cromofilia vs. Cromofobia: investigacdes da cor. Disponivel em: <https://nararoesler.art/exhibitions/96/>. Acesso em: 04 abr. 2018.
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3.2. Considerac0es sobre a producao de Cao
Guimaraes

Parafraseando Merleau-Ponty, Guimaraes acredita que ndo é o cineasta que faz o filme, mas o
filme que faz o cineasta. Ao fazer um filme, algo esta nos fazendo e algo esta se fazendo para
além de nosso fazer. O filme se faz e com ele me faco™. Isto permite que se entenda um pouco
da relacdo entre a producdo de Guimaraes e o modo como ele faz a relacéo entre arte e vida,
realidade e percepcdo, olhar e deixar-se olhar, entregar e receber. Em suas obras, Guimarées,
frequentemente, recorre a “metafora do lago” para dar a entender sobre seu processo de criagao.
O artista gosta de usa-la para explicitar ao fruidor como realizou esse ou aquele trabalho na
fotografia, na literatura, no cinema, nas videoinstalagdes, para mostrar como trata o conceito,

o dispositivo, a proposicao escolhida.

O autor compara sua forma de trabalho em arte a trés maneiras com as quais nos relacionamos
com a superficie das dguas de um lago: a primeira maneira ¢é olhar o lago de fora, “sentados no
barranco”, num olhar filtrado pelo distanciamento. A segunda maneira €, ainda estando do lado
de fora do lago, atirar na superficie da agua uma pedra, que vai fazer a agua reverberar, vai
acionar um movimento que produzira uma reacdo. A terceira maneira € n06s mesmos
afundarmos por inteiro nas aguas do lago e sondar seus mistérios la no fundo das aguas, o

mergulho por inteiro numa atitude imersiva de entrega.

As trés maneiras metaféricas dao sentido ao processo de sua criacdo. Mostram diferentes
formas de relacionar com as realidades atravessadas pela arte e estabelecer tipos de
compartilhamentos entre o artista e o fruidor, propor jogos, sabendo que um jogo nao se joga
sozinho. Guimardes nutre o desejo de compartilhar a sua obra de arte com alguém, de quem

espera uma reagao.
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3.3. A obra fotografica e filmica

A partir das inovagdes e das conquistas alcangadas pelas evolugdes dos dispositivos épticos,
das ciéncias quimicas e fisicas, no desenvolvimento da fotografia que liberta a pintura de suas
funcBes sociais. Concomitantemente, as Revolugdes Industriais (primeira e segunda) vao criar
um terreno fértil para o desenvolvimento da fotografia e, posteriormente, da imagem em
movimento, criada pelos “irmaos Auguste e Louis Lumiére que criaram a primitiva camera de

filmar e um projetor chamado cinematdgrafo, que deu origem a palavra cinema.”*!’

George Méliés cineasta francés do inicio do século XX exerce papel crucial nesta passagem da
imagem em movimento para o cinema. Contribui¢des de artistas como Hans Richter, Fernand
Léger, Duchamp e Luis Bufiuel das vanguardas que vao culminar no modernismo de Cézanne,
George Mélies, Hans Ritcher, Léger, da fotografia, das inovagdes de Duchamp, do dadaismo,
do surrealismo, culminando no minimalismo dentre outros. Estes movimentos colaboraram
com a quebra das tradicBes da arte, abrindo caminhos para a Arte Conceitual e as varias

manifestagdes artisticas que se sucederam (como citado no capitulo 1, subitem 1.4, desta Tese).

Identifiquei e selecionei na obra fotografica e filmica de Guimardes os procedimentos de
Impressdo abordados por Didi-Huberman no Esquema 1. O corpus das obras analisadas nesta
Tese colaborou na evidéncia de que este artista realizou operac¢des de Impressdo, no Campo
Expandido, que € vasto e complexo, como ja referenciado no subitem 1.4. Dentre o conjunto
das obras de Cao Guimarées, encontramos exemplos de Campo Expandido na fotografia e no

cinema.

Conforme André Parente (2008)*8, o Campo Expandido do cinema, também chamado de
cinema expandido, resulta da reinvencéo do dispositivo do cinema em suas dimensfes basicas
(arquitetdnica, tecnologica e discursiva). O cinema expandido procura intensificar os efeitos
perceptivos visuais e sonoros sobre o corpo do espectador. Campo Expandido, no cinema, é
uma das experimentagdes que cineastas contemporaneos tém realizado para fazer avangar o
Cinema, a partir da “Forma Cinema”, que, ainda se encontra em uso no mundo todo, porém, no

campo da arte, esta perdendo espaco para outros modelos de representacdes cinematograficas.

117 Disponivel em: <https://escola.britannica.com.br/artigo/irm%C3%A30s-Lumi%C3%A8re/483343>. Acesso em: 16 maio 2019.
118 No meu entendimento, Cao Guimardes retomou os modelos de cinema de artista e também o cinema em Campo Expandido.
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A Forma Cinema é um modelo de representacdo nascido em torno de 1910 e predominou até o
final dos anos de 1980; é uma sala escura onde €é projetado um filme que conta uma histéria e
nos faz crer que estamos diante dos proprios fatos. Esse modelo sufocou outras experiéncias
cinematogréficas, a saber, 0 Campo Expandido e o cinema de atra¢fes, assim como o cinema

de museu e o cinema de artista.

E a partir de um alargamento técnico, artistico, filosfico e narrativo que entendo, nessa Tese,
como Guimarées atua no Campo Expandido. Nas obras apresentadas nas proximas paginas,

serdo analisadas as operacOes de Impresséo e experiéncias no Campo Expandido realizadas.

Podemos considerar de maneira geral a existéncia de uma experiéncia entre campos, quando
imagens geradas por fotografia migram de campo a campo: por exemplo, do campo da
fotografia em arte para o campo do jornalismo, ou para a arte aplicada assim como para outras
midias (videogame, interfaces interativas, etc.). Guimaraes navega entre a fotografia analdgica
e a digital. Pode ser também a migracdo de procedimento a procedimento dentro das novas e
antigas tecnologias da imagem, algo que vai além da técnica especifica de produzir imagens.
Campo Expandido implica também na exploragdo imaginativa, incluindo explorar diferentes
tempos de sensibilizacdo a luz que podem levar ao erro, ao acaso, interferindo, no processo de
producdo da imagem (subexposicdo, superexposi¢do, angulos inusitados). O Campo

Expandido provoca a expansdo do universo imagético e sua codificacdo ou decodificagéo.

Quanto a analise do corpus das obras fotogréaficas e filmicas de Guimaraes analisadas segundo
0 Esquema 1 - Impresséo por Contato, selecionei aquelas potencialmente geradoras de

Impressao por Contato da Matéria (da luz) em superficies sensiveis.

Que superficies sensiveis sdo estas? Sdo superficies sensiveis a luz. No comeco de sua carreira,
Guimaraes utilizava aparelhos analdgicos, com seus respectivos materiais € processos de
sensibilizacdo préprios ao processo analdgico: camera escura, ampliadores, papel
fotossensivel, revelagéo, stop, fixador e secagem. Posteriormente, Guimardes passou a utilizar

quase que somente equipamentos digitais, que demandam outros contatos entre luz e matéria.

Que tipos de contato? O contato da luz com as superficies sensiveis de fotocélulas, distribuidas

por camadas conforme a resolugdo de seus equipamentos digitais; o contato com a matéria da
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luz; o contato com a matéria das fotocélulas; o contato com a matéria de superficies sensiveis
a luz. Estou tratando da experiéncia de contato de matéria a matéria, a matéria da luz, a matéria
da superficie a ser sensibilizada para produzir a imagem.'*® Mas, ndo ¢ tdo simples assim,
porque, em esséncia, sdo operacdes de contato com a experiéncia estética e técnica do fazer

artistico.

O que diferencia a obra filmica da obra fotografica? Susan Sontag (2004, p. 26) afirma que:
“Fotos podem ser mais memoraveis do que imagens em movimento porque sao uma nitida fatia
do tempo, e ndo um fluxo. A televisdo é um fluxo de imagens pouco selecionadas, em que cada

imagem cancela a precedente”.

Cao Guimardaes conta historias, ndo as roteiriza, desenvolve seus filmes usando sua intuicao
para criar a sua poética. Sabe manejar técnicas a fim de criar imagens que transitam da
atmosfera real a ilusdria. Utiliza da sua aguda percepcdo e a sensibilidade para mostrar o
inusitado. Preocupa-se em néo interferir no assunto principal, ndo adiciona elementos para néo
influenciar a cena. Seus filmes seguem por outros caminhos diferentes do cinema comercial ou
documentério, trilha a linha do cinema de experimentacdo em arte. O que o torna singular é a
sua capacidade de aplicar as técnicas fotograficas e filmicas ao exercicio de potencializar o
senso critico em relagdo a seu modo particular de trazer uma historia, num cenério que é feito
de situacdes ordinérias do cotidiano. Guimardes faz filmes libertadores e inventa narrativas,

dispositivos e capta novas percepgdes do real.

Guimaraes explora bastante a combinacéo da fotografia, do cinema e da musica, a sonoridade
em seus filmes cria sentidos, utiliza sons que reverberam para fazer as imagens mais duraveis
e potentes. Na videoinstalacdo O sonho da casa prépria, Guimardes em parceria com o duo O
Grivo, responsavel pelo dudio, mesclou os sons do casamento aos sons do canteiro de obras,

potencializando a transformacao do véu da noiva em véu da construcéo.

119 “Q contato produzido pelo toque e o tocar” nas imagens digitais fotograficas e filmicas de Guimardes é um dos temas apontados por Didi-
Huberman (2008), na estrutura argumentativa da mostra L’ Empreinte, tal como apresentado no primeiro capitulo desta Tese, Esquema 1.
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3.4. Fotografia

Assim como as fotos d&o as pessoas a posse imaginaria de um passado irreal,

Sontag, 2004

Guimaraes transita entre a fotografia e o cinema como veremos a seguir. Gambiarras é a série
de fotografias mais famosa de Guimaraes. O artista vem produzindo fotos desta série por mais
de uma década (iniciada em 2000, mostrada publicamente em 2009, estendendo-se a producéo
até 2018).

A ideia das Gambiarras nasceu a partir da realizacdo de um longa-metragem. Em 1998, ao
retornarem de Londres, Guimaraes e Neuenschwander empreenderam uma longa viagem de
dois meses pelo interior de 10 estados brasileiros para pesquisar sobre profissbes em
desaparecimento, a respeito das quais os artistas realizaram o seu primeiro longa-metragem O
Fim do sem Fim (2001). Nessa viagem, Guimardes deparou-se com uma realidade bem
diferente daquela que vivera na Inglaterra, pais rico, onde bens de consumo, uma vez
estragados, sdo substituidos. Pelo interior do Brasil, Guimardes documentou objetos

consertados de maneira precaria ou adulterados para uma nova funcao.

Este novo contato com o povo brasileiro despertou no artista outro olhar sobre as formas
expressivas e inventivas empregadas pelas populacdes menos favorecidas, para driblar suas
caréncias econdmicas. Paralelamente, comecou a fotografar cenas cotidianas que revelavam a
predisposicdo do brasileiro em criar alternativas para resolver de maneira criativa seus
problemas do dia a dia, gerando respostas inventivas para situagdes de falta. Posteriormente,
em outras viagens realizadas ao México, Tailandia, Cuba e outros paises, Guimaraes se depara

com objetos que apresentavam a mesma precariedade.

Gambiarras inaugura a criacdo de trabalhos realizados a partir de uma ideia serial, de uma
proposicao anterior, deixando de lado o uso de fotografias Unicas, que produzira até entdo, sem,
contudo, sem deixar de utilizar a fotografia Unica na sua trajetoria artistica. A palavra

“gambiarra” tem varios significados, dentre os quais escolhi agueles que mais se aproximam
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das Gambiarras de Guimardes: solugdo improvisada, configuragdo de um artefato
improvisado, reapropriagdo material, adaptacéo, adequacao, enfim, situagdes inerentes a busca
do préprio homem na adversidade, a procura de solucdes para seus problemas no dia a dia.
Esse improviso nos fascina por sua atitude com um raciocinio projetivo imediato que, em
determinadas solucdes aqui fotografadas pelo artista, nos levam a considera-las como formas
alternativas de design, muito presentes na cultura brasileira. O proprio artista, em entrevista

concedida a Carla Zaccagnini, define o conceito de gambiarras como:

Algo em constante ampliacdo e mutacdo. Ele deixa de ser apenas um objeto ou
engenhoca perceptivel na realidade e se amplia em outras formas e manifestacdes
como gestos, agdes, costumes, pensamentos, culminando na propria ideia de
existéncia. A existéncia enquanto uma grande gambiarra, onde ndo cabe a bula, o
manual de instrugdo, o mapa ou o guia. A gambiarra enquanto ‘phania’ ou expressao,
(¢) uma manifestagao do estar no mundo. A gambiarra é quase sempre um ‘original’ e
ndo uma cOpia, uma reproducdo. E por isso € uma entidade viva, em constante mutag&o.

Registra-la & torna-la reproduzivel, multiplica-la, modificando sua funcéo

fundamental,12°

Refletindo sobre as consideracGes de Guimardes de que a gambiarra €, quase sempre, um
original, e ndo uma cépia ou reproducdo, uma entidade viva em constante mutacdo, o artista
atesta que, ao registra-la, torna-a reproduzivel, multiplica-a, modificando sua funcéo
fundamental de existéncia original. Esta reflexdo toca em questdes cruciais levantadas por
Walter Benjamin em seu texto escrito em 1936 A obra de arte na era da sua reprodutibilidade
técnica'?!, ou seja, a reprodutibilidade da imagem que vai ao encontro de vérios campos

tratados nesta Tese.

Para Lila Foster (2008)??, a gambiarra, no Brasil, esta incrustada no uso dos objetos, que

podem ser reconfigurados nas suas funcfes. Temos, abaixo, exemplos de reconfiguragdes

120 Entrevista concedida por Cao Guimardes para o catalogo da Il Trienal Poligrafica de San Juan, em 2009.

121 Exjstem duas versdes publicadas e traduzidas deste texto. A primeira vers3o, escrita em 1935-1936, foi traduzida por Sérgio Paulo Rouanet
e incluida na publicagdo Obras escolhidas (BENJAMIN, 1986), sob o titulo de “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. A
segunda versdo, que Benjamin comegou a escrever em 1936, foi publicada em 1955 e traduzida por José Lino Griinnewald e aparece em A
ideia do cinema (GRUNNEWALD, 1969) e na cole¢do Os Pensadores, da Abril Cultural, sob o titulo A obra de arte na época de suas técnicas
de reproducgdo.

122 | jla Foster é pds-doutoranda no Programa de Pés-Graduagdo em Comunicagdo da Universidade de Brasilia. Realizou o Doutorado junto
ao Programa de Pés-Graduagdo em Meios e Processos Audiovisuais da ECA-USP, é Mestre em Imagem e Som pelo Programa de Pds-
Graduagdo da Universidade Federal de S3o Carlos (PPGIS) e é formada em Filosofia (2005) pela Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de S3o Paulo (FFLCH - USP). Disponivel em: <https://www.escavador.com/sobre/7868145/lila-silva-foster>.
Acesso em: 04 maio 2019.
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mostradas nas fotografias de Guimardes: um clip cuja funcdo € segurar papel, sendo
reconfigurado como presilha da alca de um soutien (Figura 90); fios elétricos coloridos
emendados substituem as hastes dos 6culos (Figura 91); um alfinete “percevejo” prende a sobre
toalha na mesa de bar (Figura 92); cano de PVC substitui um kit de papeleira para banheiro
(Figura 93); um carrinho de m&o e a estrutura metalica de uma cadeira fazem uma churrasqueira

(Figura 94); a casca de um coco verde vazio serve como travesseiro (Figura 95).

Figuras 90 a 95

Cao Guimardes

Gambiarras, 2000-2018

90 - Presilha da alga de um soutien

91 - Fios elétricos coloridos emendados substituem as hastes dos dculos

92 - Um alfinete “percevejo” prende a sobre toalha na mesa de bar

93 - Cano de PVC substitui um kit de papeleira para banheiro

94 - Um carrinho de m3o e a estrutura metélica de uma cadeira fazem uma churrasqueira
95 - A casca de um coco verde vazio serve como travesseiro

Disponivel em: <www.caoguimaraes.com>. Acesso em: 27 jul. 2016

Guimardaes captura as imagens pela sua cdmera e direciona-lhes um olhar passante, a partir do

acaso e do seu deslocamento no tempo e no espaco, algo que incide e elege um objeto no seu
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sentido esteético, atribuindo certa graca de ver o improviso transformado em outra solugéo, que
faz parte do seu fazer artistico. Sua postura poética para a espantosa simplicidade destes
artefatos cotidianos que subvertem a nog¢do industrial transforma-os em outras possibilidades

expressivas, no sentido da seriacdo na fotografia.

A materialidade registrada nos objetos eleitos em Gambiarras o aproxima da reapropria¢ao
dos materiais em Bispo do Rosario e sua poética’?®, no sentido da rusticidade, precariedade e
criatividade inerentes. Para Guimardes e Dos Anjos (2015, p. 254), ha, também, uma

ambiguidade valorativa na ideia da gambiarra:

Por um lado, ela é indice de exuberante capacidade criadora; por outro, revela caréncias
por vezes de coisas mais basicas. Gambiarras sdo, por isso, a0 mesmo tempo divertidas
e tristes. Irresolutamente contraditdrias. E podem até ser tomadas como metafora do
Brasil contemporéaneo, posto que atestam tanta capacidade de invencéo e de adequagéo

criativa diante de situacdes marcadas pela falta.

A série Gambiarras contabiliza mais de uma centena de fotografias em formatos diferentes. As
Gambiarras foram expostas em museus, galerias e institutos culturais com diferentes projetos
expograficos. Para a sua exposicdo na Espanha, em 2006, no Centro de Arte de Burgos
(CAB)?* foi editado um catalogo que incluia 25 fotografias da série. Para a Il Trienal
Poligrafica de San Juan (2009), em Porto Rico, a mostra das Gambiarras foi acompanhada de
livro de artista com 80 imagens, em 500 exemplares (GUIMARAES, 2009b).

A habilidade de improvisar de Cao Guimardes advém de sua naturalidade para reinventar nosso
olhar sobre objetos e situacdes comuns, chamar atencdo para as coisas ordinarias fadadas a

desaparicdo. Guimardes entende a gambiarra de modo mais amplo, como algo que extravasa a

123 Arthur Bispo do Rosério (Japaratuba, Sergipe, 1911 - Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1989). Artista visual. ARTHUR Bispo do Rosario.
Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal0811/arthur-bispo-do-rosario>. Acesso em: 09 jan. 2018.

124 Disponivel em: <http://www.otempo.com.br/divers%c3%a3o/magazine/cao-guimar%c3%a3es-mostra-sua-obra-na-espanha-1.315932>.
Acesso em: 10 out. 2017. Nesta reportagem, Marcelo Miranda relata sobre uma retrospectiva da obra de Cao Guimardes na Espanha, no
Centro de Arte Burgos (CAP), ao norte de Madrid em 2006. O curador da mostra foi Emilio Navarro, que viu alguns trabalhos de Cao numa
feira de arte e o convidou pessoalmente a montar uma exposigdo. Seis grandes salas foram reservadas para as criagdes do mineiro. Segundo
o artista, "foi um dos mais generosos espagos onde ja expus”. Numa sala, havia 25 fotos das "gambiarras". Nas outras cinco salas, foram
projetados filmes dirigidos por Cao: Sopro, Nanofania; Sin Peso, Da Janela do Meu Quarto, Quarta-Feira de Cinzas e Concerto para Clorofila.
O mais complicado foi preparar um catdlogo que acompanhou a retrospectiva. E um livro de mais de 100 paginas, cujo objetivo era
reconstituir os 20 anos de trajetoria artistica e pessoal de Cao Guimarades. Contou com a ajuda dos parceiros Pablo Lobato (com quem dirigiu
o documentdrio Acidente) e Ricardo Sardenberg. "O Pablo fez o design grafico e o Ricardo editou. Decidi fazer um livro quase todo de
imagens e fotos. Vocé abre as paginas e s6 vé essas imagens, e vai passando e vendo muitas mais. No final tem dois textos criticos sobre o
meu trabalho, um escrito pelo préprio Ricardo e outro pela Consuelo Lins", explica Cao Guimardes. Essa mostra é importante para mostrar
que Cao ndo é um anarquista absoluto, pois, ao final do catalogo, ha ficha técnica de todas as suas realizagOes registradas e um extenso
curriculo de seu caminho dentro das artes e do cinema. Ter uma retrospectiva de tamanha envergadura num museu importante da Europa
como o Centro de Artes Burgos de Madrid foi uma grande homenagem.
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ideia de objeto ou simples engenhoca, manifestando-se em "gestos, acles, costumes,
pensamentos, culminando na propria ideia de existéncia” (HOSNI, 2014, p. 73). Para que a
série permaneca em realizacdo, de forma continuada, ao longo de mais de uma década, o artista
adota um método de trabalho proprio, no qual realiza percursos em lugares desconhecidos,
diferentes do turismo usual. Caminha pelos locais, sem mapas, guias, ou pesquisas anteriores,
portando uma camera fotografica a tiracolo, deixando que o acaso e o olhar momentaneo sejam

determinantes.

Fayga Ostrower (1990) escreveu um livro instigante sobre o acaso significativo, que pode ser
um evento em si insignificante até que alguém o reconheca de modo direto, por meio da simples
percepcao, ligando-o a uma reflexdo ou a deducdo intelectual ou a fonte de criatividade
artistica. Assim € o acaso para Guimaraes, um momento espontaneo, efémero, captado pela sua

objetiva, material que se tornara algo a ser utilizado.

E essencial relembrar a importancia do acaso na obra de Guimardes “[...] nio como algo
puramente aleatdrio, mas construido a partir de métodos e concepgdes proprias” (HOSNI,
2014, p. 73). A poética do artista se volta para a efemeridade, a simplicidade e as coisas
mundanas. Ainda que as Gambiarras mostrem objetos utilitarios, pragmaticos, ha nas imagens
uma qualidade poética que desacomoda o olhar do fruidor, desvia-o para a realidade intimista

na qual o artista mostra a vida como ela é.

As Gambiarras de Cao Guimardes, conforme Rodrigo Moura (2006)'?°, ndo sdo apenas
registros da solucdo oferecida pela exuberante capacidade criativa popular ante a escassez de
recursos. As fotografias atestam transformacdes do cotidiano que acontecem todos os dias, ndo
s0 no Brasil, mas também em todo o mundo. Dai seu carater universal, aquele da capacidade
criativa humana “para superar um constrangimento pratico qualquer (GUIMARAES; DOS

ANJOS, 2015, p. 254).

Em 2008, Guimardaes realiza o video Mestres da Gambiarra, mostrando trés profissionais que
realizam operacdes construtivas com maior grau de sofisticacdo. O primeiro, € um professor

que repara defeitos em equipamentos cientificos importados que, por questdes de verba e de

125 Disponivel em: <http://www.caoguimaraes.com/wordpress/wp-content/uploads/2012/12/fotografar-sobre-a-perna.pdf>. Acesso em:
10 out. 2018.
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auséncia de assisténcia especializada local, os repara com quinquilharias diversas encontradas
alhures. A segunda pessoa é um inventor que escreve e desenha um livro com combinagdes de
objetos prosaicos, que resultam em instrumentos elaborados e Uteis. O terceiro, dedica-se, entre
outras ocupacdes praticas, a criar um secador de sapatos molhados que os centrifuga até retirar

0 excesso de liquido acumulado.

As Gambiarras (2000-2018), a meu ver, sdo fotografias que registram Impressdo por Contato
de superficies sensiveis (conforme o Esquema 1), uma vez que a fotografia requer o uso de
suportes sensiveis a luz, como o sensor da cadmera digital ou o papel e o0 negativo no caso
especifico da fotografia analdgica. Todo esse processo so € possivel ser realizado por meio de
um dispositivo déptico, de superficies sensiveis a luz e de procedimentos quimicos capazes de

fixarem a imagem sobre o suporte.

Para ampliar o olhar sobre a producéo fotografica de Guimarédes, Picado e Lins (2017) sugerem
um corpus de obras constituido por séries de fotografias: Campo cego de Cao Guimardes e
Carolina Cordeiro (2008), Paisagens reais - Homenagem a Guignard (2009), Umido (2015),
Plano de voo (2015) e Steps (2015). Nestas obras, é possivel identificar elementos da
experiéncia estética de Guimardes na fotografia, bem como a interacdo que a experiéncia
sensivel potencialmente desperta no fruidor. Guimaraes tem uma especial aptiddo para extrair
poesia de aspectos aparentemente banais da realidade, enxergar arte em situagdes inusitadas,

como em Gambiarras.

*k*k

A seguir, evidencio estas quatro séries fotograficas, com a intencdo de demonstrar que ha na
raiz do conceito de Impressdo a caracteristica de transitar do visivel ao supravisivel (ou
invisivel). A arte de Guimardes tem uma dimenséo fortemente visual, mas tem também uma

dimens&o conceitual, que é supravisivel (invisivel)!?. Na dimenséo visual (Gtica), devemos ter

126 para explorar a ideia do transito do visivel ao invisivel numa obra de arte, acolhi o pensamento de Maurice Merleau-Ponty sobre o visivel
e o invisivel, para ajudar-me a pensar sobre algo que esta na raiz do conceito de Impressdo. Ao comparar o visivel e o invisivel, o invisivel
ndo é o contrario do visivel. O invisivel se inscreve no visivel. Hd uma relagdo do visivel com o invisivel. A minha visdo sobre o mundo sensivel
comporta uma subjetividade. O outro tem o seu enquadramento do mundo sensivel numa perspectiva subjetiva diversa da minha. O meu
visivel se abre para o visivel do outro, e ambos abrem para o mesmo mundo sensivel (e se abrem ao supra visivel). O visivel estd na minha
proximidade com o outro. Hd uma dimens&o empirica (a experiéncia do sujeito) e uma dimensdo racional (a ideia) imbricadas na experiéncia.
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em conta que esta ndo se da somente pelo carater optico da producdo da imagem na retina, mas

também de seu caréter cerebral (na contemplacdo). Conforme Delfim Sardo (2014, p. 21),

Este caracter ndo optico radica no reconhecimento de que a produgdo de imagens nao
é retiniana, mas cerebral; isto é, qualquer imagem é uma producéo do corpo, ficando
desta forma demitida a questdo do caracter supostamente passivo do espectador no

processo contemplativo.

Portanto, o fruidor das obras de Guimaraes percebe, com a retina, as imagens geradas nas
fotografias das séries acima referidas. Mas também as percebe com o cérebro, com a nogédo de
diversas operagdes cognitivas referentes a compreensao do ambiente cultural onde aquela obra
foi gerada, ao conhecimento prévio que tinha sobre o artista e sua obra, a identificacdo das
imagens trazidas pelo artista em relacdo ao lugar ou ao contexto onde as fotos foram
produzidas, etc. Desta forma, a capacidade de perceber a obra de arte com a retina e 0 modo
como o cérebro a percebe se juntam para possibilitar que o fruidor consiga transitar do visivel
ao supravisivel na Impressédo que Ihe foi causada pela obra de arte. Ha, ai, uma relagdo do corpo
e da experiéncia humana de lidar com a imagem; a consciéncia da imagem é cognitiva e

sensivel.

*k*k

Campo cego (2008) é uma série de fotografias feitas por Cao Guimardes com a colaboracgéo de
Carolina Cordeiro. A série foi realizada por meio do registro fotografico de placas de estrada,
na regido do Quadrilatero Ferrifero, em Minas Gerais. Foram realizadas 10 fotografias e um
video para a exposi¢do Memoria e outros esquecimentos na Galeria Nara Roesler em S&o Paulo
em 2009.

Ha relacbes de equivaléncia entre Impressdo por Contato da desapari¢éo e o contato com uma
coisa sem contorno nas obras fotograficas Campo cego (2008), Plano de voo (2015), Umido

Na experiéncia da fruicdo da obra de arte ha uma gama muito grande de possibilidades a serem abordadas. Para explicar a relagdo do fruidor
com a obra de Cao Guimardes busquei a abordagem de Merleau-Ponty (que por sua vez se reporta a Husserl). No sentido do papel do fruidor
na observagdo da obra de arte ndo ha uma contemplagdo passiva, ha uma troca simbdlica entre o artista e o fruidor, ha um deslocamento
da contemplagdo passiva para a imersdo na obra. Em Cao Guimardes ha algumas obras em que essa troca se completa. Na articulagdo de
fotografia de Guimardes com a Impressdo produz-se o contato do fruidor com a obra de arte. A impressao fotografica, enquanto técnica,
procedimento, modo de captar a luz estd também ligada a Impressao fotografica enquanto visdo de mundo produzida pela subjetividade do
artista, completada pela subjetividade do fruidor. Ver Merleau-Ponty (2000)
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(2015) e Paisagens reais - homenagem a Guignard (2009). E contato da desaparig&o da poeira,
da areia, da agua e da neblina, que sdo coisas sem contorno, deformaveis, amorfas, que se
perdem, desaparecem, por isso a elas se aplica o contato da desaparicdo. Cao Guimardes nos

permite fruir destes acontecimentos efémeros por meio de sua producdo artistica.

As fotografias de Guimardes em Campo cego “revelam o mundo sem reservas, fazendo da
imagem um feito trivial e ndo fundamentalmente excepcional” (WIEDEMANN;,
INCARBONE, 2013, p. 19). De fato, nada mais se mostra sendo placas de transito, cobertas
por poeira, ou fuligem, ou danificadas pelo tempo. Ao invés de orientar o transito, tais placas
desinformam, confundem, camuflam algo, ndo sdo acessiveis a leitura. Por isso 0 nome da
mostra € Memoria e outros esquecimentos, os letreiros recobertos de pé de minério escondem
mensagens como ‘“cuidado curva perigosa” (Figura 96), ou “vocé esta em area de protecdo
ambiental” (Figura 97). Para ler essas mensagens, seria necessario que o motorista parasse o
carro; sao a¢des ao mesmo tempo contraditdrias e desconexas, que parecem brincar com nosso

cérebro.

Ali naquele lugar de mineracdo de ferro, a poluicdo de minério é tamanha que a adverténcia ao
motorista quase desaparece da nossa retina. As fotografias registram situagdes em que “[...] a
nossa memoria brinca com o aparecer e 0 desaparecer de determinadas lembrancas de nosso
cérebro” (WIEDEMANN; INCARBONE, 2013, p. 19). As placas contém informac6es que ndo
se completam visual nem cerebralmente, entdo Michael Asbury (2009) também afirma que a
série “[...] se transformam em metaforas de um conflito, no qual [...] as realidades da
modernidade (o carro, a rodovia) e da natureza (o p6 de minério) sdo postas em confronto, cuja

denuncia interessa ao artista”.

O nome dessa série, Campo cego, é expressivo, pois refere-se a um objeto que existe, mas que
ndo pode ser visto pelo fruidor. As informacdes das placas foram encobertas por forgas da
natureza (vento, chuva, poeira ou mesmo o crescimento da vegetagdo), obstruindo a viséo do
observador. Na fotografia, o artista enfatiza o aspecto da ndo percepcao gerado pela poeira de
minério. Outras placas tornam-se imperceptiveis em decorréncia da corrosdo ou oxidacdo
causadas pelas intempéries. A retina consegue ver as placas, mas o cérebro ndo completa a

informagdo, no campo supravisual.
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Figuras 96 a 99

Cao Guimardes e Carolina Cordeiro

Campo cego, 2008

96 - Cuidado curva perigosa

97 - Vocé esta em area de protegdo ambiental

98 - Placa ilegivel

99 - Placa ilegivel coberta por pé de minério

Disponivel em: <www.caoguimaraes.com>. Acesso em: 04 ago. 2016

As placas encobertas por poeira em Campo Cego sdo impressdes efémeras. Nesta obra,
Guimardes registrou a Impressdo deixada pelo contato da poeira sobre as placas. Sao
fotografias de coisas comuns do mundo, sujeitas a iminente desapari¢do e a destruicdo. Trata-

se de Impressdes causadas pelo tempo.

*k*k

Na série fotografica Paisagens reais - homenagem a Guignard (2009) (Figura 100), o artista
foi de manh& bem cedo para o alto de um prédio em Belo Horizonte, observou o horizonte
ainda coberto pela neblina fria da manha e pela poluicdo atmosférica da capital mineira. Ele
registrou com a maquina fotografica imagens das antenas de transmissao, torres de edificios
altos, a copa de uma arvore frondosa, restos de iluminacdo artificial de torres e antenas, imersos
na bruma que vao se transformando como numa aquarela suave, do azul, aos brancos, aos
rdseos. E uma cena em que o tempo foi suspenso: ndo se sabe se é passado, presente ou futuro;
é atemporal. N&o se identifica se 0 chdo € montanha ou planicie, um ndo lugar que transporta

o espectador a “[...] uma reorganizacdo visual da realidade - cores, linhas, texturas, signos,
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palavras, formas, ritmos, movimentos, duragdes” (PICADO; LINS, 2017, p. 281), que remetem
as paisagens de Guignard®?’,

Nas Figuras 100 e 101, compara-se a obra de Guimardes a pintura Noite de Sdo Jodo (1961)
de Guignard, que trabalhava tdo bem a exploracdo das cores e das linhas para dar a ideia de
paisagens oniricas. O didlogo das duas obras se faz nos planos em profundidade, no ar meio
fantasmagorico, em pequenas luzes e figuras dispersas no plano pictérico. A série de
fotografias Paisagens reais - homenagem a Guignard sdo quase pinturas, que dialogam com o

universo onirico e pictérico do mestre Guignard.

Figura 100

Cao Guimardes

Paisagens reais - homenagem a Guignard, 2009
Fonte: Guimardes e Anjos (2015, p. 87)

Figura 101

Alberto da Veiga Guignard

Noite de Sdo Jodo, 1961

Oleo sobre madeira

50x46 cm

Disponivel em: <http://casavogue.globo.com.>. Acesso em: 04 ago. 2016

O fruidor percebe, com a retina, as imagens geradas pela silhueta das figuras imersas na
neblina, na fotografia acima referida (Figura 100). O fruidor também as percebe com o cérebro,

por meio da compreensao do ambiente cultural onde aquela obra foi gerada, em Belo Horizonte.

127 Alberto da Veiga Guignard (1896- 1962) foi um artista completo, atuando todos os géneros da pintura — de naturezas mortas, paisagens,
retratos, pinturas com tematica religiosa e politica, além de temas alegdricos. Guignard amava as montanhas de Minas Gerais, seu céu e
suas cores, as manchas nos muros e o seu povo. Por meio da escola de arte que fundou em 1943 com o nome de Escola de Belas-Artes
colaborou para a formagdo de diversas geragdes de artistas que romperam com a linguagem académica e ajudou a consolidar o Modernismo
nas artes plasticas em Minas Gerais (MOURA, 1993).

179


http://casavogue.globo.com/
https://pt.wikipedia.org/wiki/Natureza_morta
https://pt.wikipedia.org/wiki/Paisagem
https://pt.wikipedia.org/wiki/Retrato
https://pt.wikipedia.org/wiki/Minas_Gerais
https://pt.wikipedia.org/wiki/Modernismo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Artes_pl%C3%A1sticas

O cérebro do fruidor também traz o conhecimento prévio sobre o artista Guignard e sua pintura
de paisagens mineiras das montanhas de Ouro Preto (Figura 101). Portanto, a capacidade de
perceber comparativamente essas duas obras de arte adveio da percepcao visual da retina,
aliada a0 modo como o cérebro percebeu-as. Retina e cerebro se juntaram e possibilitaram que
o fruidor conseguisse transitar do visivel (as paisagens reais fotografadas por Guimaraes nos
anos 2000) ao supravisivel (a paisagem de Ouro Preto pintada por Guignard nos anos 1960).

Em relacdo a Impressdo por Contato, no sentido da passagem para a desapari¢do (conforme
Didi-Huberman, 2008), percebo que, nessa homenagem de Guimaraes a Guignard, o artista
realizou a operacdo artistica da captura fotogréfica das primeiras luzes do amanhecer, cuja
suavidade desaparecera ao contato com a intensidade luminosa do sol do pleno do dia, assim
como registrou a bruma fria da madrugada, que desaparecera com o calor do sol. Trata-se da

Impressao causada por coisas efémeras, passageiras, que em breve irdo desaparecer.

**k*

Umido (2015) é uma série de quatro fotografias que mostra uma flor de buganvilia, duas folhas
verdes, uma folha a secar e uma folha seca, caidas sobre o chdo de cimento craquelado e

mofado, cercadas de pequenas auréolas de umidade (Figuras 102 a 105).
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Figuras 102 a 105

Cao Guimarades

Umido, 2015

102 - Flor de buganvilia

103 - Duas folhas verdes

104 - Uma folha a secar

105 - Uma folha seca

Disponivel em: <http://www.caoguimaraes.com/foto/1209>. Acesso em: 10 jul. 2016

Estas fotografias foram feitas para registrar um ponto focal sobre uma superficie aberta, que
traz a no¢do de um ponto numa area clara, sem forma definida. A respeito desta série - Umidos
- também denominada llhas (2014) as folhas e flores molhadas, caidas no chdo seco, se
desdobram em pequenas ilhas, a nos revelar um universo efémero e fluido. O impacto causado
no fruidor pelas imagens das folhas e das flores caidas no chdo molhado nos impele de ver
aquilo que ja ndo se enxerga no mundo. Um detalhe, uma sutileza, uma delicadeza que
sucumbem a rapidez da evaporacdo da agua e ao olhar desatento e acelerado pelo ritmo
frenético da vida contemporanea da maioria das pessoas. Guimaraes nos oferece uma sensacao
de estar no mundo que nos parece suspensa, fora do tempo, noutro ritmo, menos acelerado,

menos comercial, mais humano, mais atento as sutilezas que nos é oferecida graciosamente.

Ha relacdes de equivaléncia entre Impressdo por Contato da desapari¢do e o contato com uma

coisa sem contorno nas obras fotograficas Campo cego (2008), Plano de voo (2015), Umido
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(2015) e Paisagens reais - homenagem a Guignard (2009). E contato da desaparicio da poeira,
da areia, da &gua e da neblina, que sdo coisas sem contorno, deformaveis, amorfas, que se
perdem, desaparecem, por isso a elas se aplica o contato da desaparicéo. Essas coisas produzem
marcas efémeras, que somente a fotografia é capaz de registra-las com fidelidade mecénica.

**k*

A obra Plano de voo (2015) sugere gue estamos a observar pequenas Impressdes deixadas por
pegadas de passarinhos sobre a areia, como se estivessem ensaiando diversas tentativas de
VO0Os, incertos, titubeantes, em cenarios criados por marcas em baixo relevo sobre a areia fina
(Figuras 106 a 109).

Figuras 106 a 109

Cao Guimardes

Plano de voo, 2015

106 a 109: Pegadas de passarinhos sobre a areia

Disponivel em: <http://www.caoguimaraes.com/foto/plano-de-voo/>. Acesso em: 18 ago. 2016

Este trabalho é importante para esta Tese, pois revela a Impressédo original, ou seja, as pegadas,
o deslocamento, a arqueologia da auséncia daquele que deixou ali a sua marca voluntéria ou
involuntariamente. A série Plano de voo evidencia a capacidade de transitar do visivel ao

supravisivel. As impressfes em baixo relevo na areia fina sdo visiveis a nossa retina. A
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associacao dessas pequenas figuras a pegadas de passarinhos advém da dimensao conceitual,
ou seja, o cerebro identifica semelhanca entre a forma pés de passaro a impresséo deixada sobre

a fina areia.

*k*k

A série fotogréafica Steps (2015) é composta de 14 fotografias no formato de 50 cm x 75 cm
cada, na cor prata, impressas sobre lona preta e que representam solas de cal¢ados de operarios

no chdo empoeirado de uma obra de construcdo civil (Figuras 110 e 111):

[...] Os rastros foram impressos em uma lona preta, que serviu de anteparo ao pé de cal
desprendido no lixamento de paredes. No contraste do p6 branco com o fundo negro,
fica marcada a evidéncia que de outra forma seria imperceptivel: a agdo dos homens

por meio de seus passos e gestos'?,

Os passos superpostos criam camadas de interferéncias, maculas, pegadas, estampas aleatorias,
cujas fotos capturam os movimentos incessantes de pés humanos. Essa obra reforca o
comprometimento do artista em registrar as coisas comuns do mundo, circunstancias

ordinérias, insignificantes, dispersas, o ir e vir, percursos que se fazem e desfazem.

128 GALERIA NARA ROESLER. Catédlogo da mostra Depois, 2015.
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Figuras 110 e 111

Cao Guimardes

Passos (Steps), 2015

Disponivel em: <http://www.caoguimaraes.com/foto/steps/>. Acesso em: 17 ago. 2016

A Impressao que 0s passos superpostos causaram no po fino e branco depositado sobre a lona
preta foi capturada pelo dispositivo fotogréfico, trata-se de uma Impressdo por Contatos da
Matéria e encaixa-se na categoria 3. Moldar ou depositar: o rastro que as coisas deixam, de
acordo com o Esquema 1 presente no subitem 1.3. Esta obra permite que o fruidor convoque
sua memoria e, assim, a sua questdo perceptiva vai se tornando cada vez mais intensa. A
impressao que esta obra porta € de convocar o fruidor a contemplacdo do mundo real, tal como
ele se apresenta. Ela encaixa-se também em Contatos da Carne na categoria 10. O pé, 0 passo,
a passagem, (Esquema 1), na qual Guimardes documenta o contato dos passos, da passagem,

as marcas de suas presencas pela impressio de seus rastros'?® na poeira.

**k*

Em 2009, Cao Guimaraes juntamente com o duo O Grivo, criou a série de 16 fotografias,
Espantalhos (Figuras 112 e 113). Esta serie evidencia o tema da memoria. As figuras
fotografadas foram avistadas durante suas viagens pelo interior de Minas Gerais. Elas variam
conforme a matéria de que foram feitas: garrafas de plastico penduradas em galhos de arvores,
roupas arranjadas nos espantalhos, como se fossem manequins de vitrine. Chama a atencao que

ha roupas limpas, muito bem arranjadas; outras sao roupas velhas e estdo puidas e rasgadas. As

129 Em Steps evidencia-se “o contato produzido pelo pé, pelo passo, pela passagem” que é um dos temas apontados por Didi-Huberman
(2008), na estrutura argumentativa da mostra L’ Empreinte, tal como apresentado no primeiro capitulo desta Tese.
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figuras traduzem uma expressividade como se ensaiassem passos de um balé grotesco, ou
cémico, porém sem deixar de cumprir a funcionalidade a que se destinam, simulacros de seres

humanos, que espantam aves nas plantacdes.

Em meio as fotos, ha espantalhos emulando figuras masculinas e femininas, com variagdes nos
estilos das roupas, mas, em geral, utilizam roupas dos préprios lavradores e, conforme Asbury
(2009, pag. 37):

[...] H& uma memoria implicita nessas imagens, a memdria daqueles que os
produziram, os trabalhadores rurais que em suas supostas vidas simples e agrarias
demonstram tanta criatividade inata, tanto cuidado e sensibilidade. Suas auséncias
também sdo lembradas, sendo incorporadas pelos préprios espantalhos que, vestindo
suas roupas, tornam-se espectros daqueles que os produziram. E se a limpeza e suas

roupas demonstram seu orgulho, auto respeito, aquelas que estdo puidas e rasgadas

tornam-se testemunhas do peso de seu trabalho.

Figuras 112 e 113

Cao Guimardes e O Grivo

Espantalho, 2009

112 - Espantalho masculino

113 - Espantalho feminino

Disponivel em: <www.caoguimaraes.com>. Acesso em: 17 maio 2017

Na obra O Espantalho (2009) ha a evocacdo a antropomorfia. A natureza antropomérfica do
objeto espantalho construido pelos agricultores advém da escala natural do corpo humano
presente na escolha dos galhos de arvore que estruturam os espantalhos e nas roupas humanas

que os vestem. Os espantalhos evocam a ideia de um corpo humano abstrato, a ideia de corpo
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e ndo o corpo em si. A ideia do corpo humano toma a forma de espantalho. Tem-se a ligacédo
da ideia do corpo humano com seu simulacro, o espantalho. Os galhos de arvore que estruturam
os espantalhos foram dimensionados, por seus criadores, na escala aproximativa de 1:1 de um
ser humano. A captura da imagem imprime essa assimilacdo antropométrica, em que

Guimaraes é também fruidor da obra dos lavradores.
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3.5. Filmografia

A arte leva a lugares estranhos, onde o fruidor cresce com a obra, pois, ali, ha o inesperado. O
contato do fruidor com seus trabalhos filmicos é definido por Guimardes como uma proposta
estética, uma espécie de transcendéncia, a possibilidade de sair de si e empreender uma viagem

que transcenda a ele mesmo, que o leve a lugares ndo esperados, desconhecidos.

A producéo filmica de Cao Guimaraes inscreve-se em um lugar hibrido, entre artes plasticas e
cinema de autor. No cinema, em curtas e longas metragens, conforme Lins e Maciel (2007, p
12.) Guimaraes divide seus trabalhos em “[...] trés categorias: primeira, os mais plasticos,
contemplativos e formais; a segunda, os trabalhos em que o autor se deixa levar por um
determinado objeto ou assunto; a terceira, 0s propositivos”. Cada categoria da obra filmica de
Guimardes sofre influéncia de uma conjuntura de movimentos, de artistas e de ideias da

filosofia e literatura.

a) Primeira categoria: A categoria de filmes pautadas por serem plasticos,
contemplativos e formais encontra no filme Concerto para clorofila (2004)*° um
bom exemplo. E um cinema que se deixa levar por derivas, sem roteiro. “Uma folha
ao vento ¢ tdo expressiva como uma cantora lirica”. Este curta-metragem foi
encomendado pelo entdo curador do Centro de Arte Contemporanea Inhotim (CACI),
Ricardo Sardenberg, e, segundo Hosni (2014, p. 82):

“[...] e mostra a vegetagdo e os aspectos paisagisticos do lugar. O plano inicial ¢ da
estrada, a caminho para o centro de arte (Inhotim), ainda com o dia amanhecendo. Aos
poucos, as imagens revelam planos gerais da paisagem e também planos detalhes de
folhagens ao vento, goticulas de agua, sendo que a maior parte dos planos foram
filmados com a cdmera fixa. Uma das poucas cenas em que a cAmera se movimenta é

para acompanhar a queda de uma folha desprendida da arvore”.

Nessa obra filmica, Guimaraes sofre influéncia de Michel Chion e de suas ideias sobre a jungédo

de musica e cinema. Neste curta-metragem, Guimardes executou a masica como parte da

130 CONCERTO PARA CLOROFILA. Diregdo de Cao Guimardes. Curta-metragem. Brasil. 2004 (7 min.): stereo, cor, super 8/ DV.

187



narrativa do cinema e utilizou o potencial narrativo da masica para enfatizar o discurso filmico.
A musica associada a uma imagem ‘“‘constr6i” um fluxo narrativo, ajuda a contar uma historia,

torna-se uma aliada do processo narrativo, de acordo com Hosni (2014, p. 82).

A musica presente em toda a duragdo do curta foi composta por Guimarées quando ele
era crianca. E a Ginica musica que ele compds ao dedilhar sem nenhum conhecimento
0 antigo piano de sua mae. Percebeu-se durante o curta alguns momentos de
sincronismo mais ressaltados entre som e a imagem. O acorde do piano tocado de
forma mais forte entre a mudanca de planos permite a sensacdo de maior unidade, o
que Michel Chion (2011) chama de sincrese®3l. A sincrese, que designa a mescla de
sincronismo e sintese, esta representada no curta quando o acorde atua em um
determinado momento da imagem para uma conexao mais efetiva de significado com

a imagem.

Em varias obras, Guimarées explora deliberadamente a juncdo de musica e cinema (com a
parceria do duo O Grivo), explorando a capacidade do motivo musical se juntar aos elementos
representacionais do filme para possibilitar que o fruidor seja tomado por sentimentos de

excitacdo a serenidade

b) Segunda categoria: Na categoria de se deixar levar por um assunto, Guimaraes

~ .\

escolhe o assunto “soliddo” e constroi uma trilogia, trés filmes Co dirigidos por
Marcelo Gomes, intitulados A Alma do Osso (2004), O Andarilho (2006) e O Homem
das Multiddes (2003), também chamados de “trilogia da soliddo”. Veronica Cordeiro
afirma que, em suas obras, Guimardes “manifesta um enfoque socioldgico que se

encontra entre o universo do cineasta e do video-artista” (CORDEIRO, 2005, p. 4).

A Alma do Osso é um filme longa-metragem que registra tarefas do dia a dia (cozinhar, limpar)
de um ermitdo chamado Dominguinhos, de 72 anos, que vive numa caverna encravada numa
montanha de pedra no interior de Minas Gerais. O filme ganhou dois prémios*3. Ele tem como
epigrafe a frase de Guimardes Rosa “soliddo é a gente demais”; em um dos seus

pronunciamentos, Dominguinhos mostra onde esconde o canivete e o dinheiro para que

131 Michel Chion. A audioviséo: som e imagem no cinema. Lisboa: Edi¢des Texto e Grafia, 2011. Ver Chion (1994).
132 MELHOR FILME BRASILEIRO DA MOSTRA COMPETITIVA NACIONAL- IX. E Tudo Verdade. Festival Internacional de Documentarios. Sdo
Paulo. 2004. FESTIVAL- IDFA — Festival Internacional de Documentarios de Amsterdam. Holanda, 2004.
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Guimarées possa resgatar, se um dia ele morrer. Esse pedido mostra-nos que houve uma

comunhdo temporaria do ermitdo com o artista e a equipe de producao.

O Andarilho é o quinto documentario de Cao Guimardes. E um filme sobre a relagdo entre o
caminhar e o pensar. Imagens de estradas, pessoas no acostamento, a movimentacao de um

gafanhoto que pula no asfalto em meio a circulagdo incessante dos veiculos:

O filme O Andarilho apresenta, em suas particularidades, trés homens (Valdemar, o
Galcho; Nersino e Pauldo) que vagueiam em rodovias no nordeste de Minas Gerais
(BR-521, BR-135 e BR-122). Com poucas falas e movimentos de cAmera pontuais, o
calor do asfalto oferece qualidade incorpdrea as imagens, que se dissolvem em longos
planos. Ha pouca acdo: a cAmera ora se aproxima, ora se distancia dos andarilhos, e a
trilha sonora amplia o estado contemplativo sobre personagens que vivem a margem

da estrada e da sociedade.'3?

O Homem das Multiddes (2003)}3* ¢ um longa-metragem ficcional. Conta duas historias
diferentes de soliddo. Uma, sobre Juvenal, condutor de trem do metrd, que ndo conhece
ninguém, ndo faz nenhuma atividade que lhe dé prazer, ndo tem desejos nem paixfes. A
segunda historia, de Margd, igualmente solitaria, que participa do consumo massificado pelo
uso de celulares, computadores e todos 0s aparatos disponiveis. Ambos sdo funcionarios de
uma linha de metr6 de Belo Horizonte, Minas Gerais, sendo ela a chefe de setor que controla,
por uma camera, o fluxo dos trens e dos passageiros e ele, maquinista dos vagdes. Margd
convida Juvenal para ser padrinho de seu casamento, pois tem muitos amigos virtuais e nao
conhece ninguém pessoalmente. Ambas sdo pessoas imersas em multiddes e ali circulam

diariamente, mas vivem na plena solid&o.

c) Terceira categoria: Na categoria de filmes propositivos, pode-se buscar como
exemplo ilustrativo o longa-metragem Rua de m&o dupla (2002)*°. Neste filme, o
autor propde um jogo a seis pessoas elas ndo se conhecem e trocam de casa,
organizadas em duplas devem imaginar como o outro é a partir de sua morada. Apds

permanecerem 24 horas nessa troca, Guimardes foi ao encontro de cada um dos

133 Enciclopédia Itau Cultural, 2017
134 GUIMARAES, Cao. O homem das multidées. Longa-metragem. Brasil, 2013. 95 min. Digital. 5.1. Cor. DV.
135 GUIMARAES, Cao. Rua de mdo dupla. DV. Cor. Stereo.75 min. 2002.Brasil.
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participantes e, antes de destrocarem de casa, perguntou a cada um deles qual a
imagem mental construida do outro. Este trabalho também foi apresentado como
videoinstalacdo na 25 Bienal Internacional de Séo Paulo (2002). Cada ecré ¢ dividido
e mostra cenas diferentes em que cada ocupante descreve o morador da casa sem ter

jamais conhecido seu habitante, conforme Lins (2009, p. 3):

Rua de Mao dupla é fruto de um dispositivo de filmagem organizado com precisao
pelo diretor, cujas linhas centrais sdo explicitadas para o espectador ja nas primeiras
imagens do filme. Cao Guimardes convidou seis pessoas pertencentes as camadas
médias da populagédo - ndo ha ricos, nem pobres, mas variagdes entre esses extremos -
moradores solitarios de Belo Horizonte, a participar de uma experiéncia inusitada:
divididas em duplas, elas trocariam de casa por 24 horas e, munidos de uma pequena
camera digital, filmariam o que bem lhe aprouvesse em casa alheia, tentando elaborar
uma “imagem mental” do outro(a) através da convivéncia com seus objetos pessoais €
seu universo domiciliar. Ao final dariam um depoimento para a cdmera, contando

como imaginaram esse outro.

Apbds a edicdo realizada por Guimardes, a tela foi dividida ao meio, mostrando,
simultaneamente, a casa e seus objetos e a dupla de pessoas que a ocupou temporariamente,
sendo que esta dupla descreve quem ela imaginava ser o(a) dono(a) da casa, resultando numa
espécie de “retrato falado”. Esses relatos foram filmados por Guimardes antes que cada um

retornasse a sua prépria casa.

Guimardées atribuiu aos participantes do jogo a tarefa de filmar. Para ele foi importante testar o
dispositivo, 0 jogo concebido, para demonstrar que dispositivos de poder sdo constituidos de
regras temporais e espaciais pré-definidas, que somos capazes de perceber, se mudarmos
nossos pontos de vista (LINS, 2009).

Consuelo Lins (2009, p. 6), a respeito do filme Rua de mao dupla (2007), argumenta que “[...]
o diretor ndo filma, nem dirige (o set), mas concebe um jogo, distribui cartas, determina regras,

escolhe jogadores [...] prové o necessario e sai de campo. [...]”. Tratou-se de uma “maquinagao’

que implica a auséncia parcial de controle do diretor sobre o material filmado. Guimaraes
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também participou do jogo proposto, com a sua deliberada e intencional “retirada estética”, ou

seja, o diretor sai da diregdo do filme e deixa o set nas maos dos protagonistas.

Fica claro, em Rua de méo dupla, que se trata de uma obra voltada para a criacdo de um
envolvimento diferente, ndo s6 com os protagonistas (os participantes da historia), como
também com o fruidor. Guimardes convoca a sua participagéo, levando-o a se ver no lugar do
outro. E um procedimento de deslocamento, que nos incita a pensar a partir do ponto de vista

do outro.
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3.6. Historias do nao ver

Cansado de lidar com imagens, Guimarades propds a si mesmo investigar os outros sentidos
além da visdo, “queria cheirar, ouvir, tocar e provar o mundo” (GUIMARAES; DOS ANJOS,
2015, p. 13)1*¢, descobrir 0 quanto estava cego em relagdo aos outros sentidos e como eles
remetem aos estados onirico e mnemaonico, na intencdo de experimentar o sonho e a memdria

0s espacos temporais sempre impermanentes, nos deslocando do lugar comum.

Para investigar os seus sentidos, Guimardes criou o projeto Histdrias do ndo ver (1996 a 1997,
com a primeira edicdo em livro de artista em 2001), que se tornou decisivo quanto as suas
futuras proposicOes artisticas. Neste trabalho, o olfato, o tato e a audicéo, foram explorados
utilizando o mote do “sequestro” e da cegueira, numa espécie de jogo em que o proprio artista

sofreria a acdo de ser “sequestrado”.

Para realizar seu projeto, Guimardes convidou alguns amigos e conhecidos para rapta-lo, para
viver uma experiéncia na qual se colocou de olhos vendados em lugares estranhos, portando
apenas uma camera fotografica e alguns rolos de filme, para que ele mesmo registrasse
qualquer coisa que 0 impressionasse durante o processo da experiéncia, sem que nada visse, ao

acaso.

A camera fotogréafica ndo seria uma extensdo de seus olhos, mas seus olhos em si, a Unica
possibilidade de reter imagens. A realidade que estaria guardada no aparelho fotografico,
conectada a sua memdria sensorial, desloca sua assimilacdo imagética da realidade, ou seja,
sensacgdes e impressdes que seriam escritas em pequenos textos-relatos, pelo artista, logo apds
o fim de cada uma dessas experiéncias, conforme Guimardes (2012)*%" “[...] textos que
certamente estariam impregnados de imagens produzidas pelas impressdes de meus outros
sentidos.” Essa imagistica, ou faculdade de imaginacao, estaria livre das muitas vezes, tiranica

atuacdo da visao, na percepcao da realidade.

136 Cao Guimarades e Moacir dos Anjos; CAO. S3o Paulo; Cosac Naif, 2015 p.13.
137 Disponivel em: <http://www.caoguimaraes.com/wordpress/wp-content/uploads/2012/12/INTRODUC%CC%A7A%CC%830-02.pdf>.
Acesso em: 7 mar. 2016.
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Entre 1996 e 1997, em diversas cidades do mundo, de olhos vendados e sem nenhuma
informacdo sobre os lugares a que seria levado, Guimaraes registrou suas impressdes em
fotografias cegas. Inspirando-se na escrita automatica dos Surrealistas, estas fotografias foram
obtidas sem a visdo, porém despertadas pelos outros sentidos, dirigidas por aquilo que
chamasse sua atengdo no ambiente. Cheiros, sons e texturas levaram Guimarées a confiar nos
seus sentidos e em suas intuicGes para captar essas imagens cegamente, criando um dispositivo
para descolar-se de si. O projeto comecou em Belo Horizonte, antes de sua partida para Londres

em 1996, e constituiu-se como um divisor de dguas em seu trabalho.

A respeito dessa proposicdo, Guimardes (2012)**8 nos relata que:

Convidei algumas pessoas para que me “seqiiestrassem”. Cada uma executaria o seu
“seqiiestro” da forma que bem entendesse. Pedi a elas que ndo me dessem nenhuma
informac&o sobre os lugares para onde me levariam. Eu ficaria esperando por elas em
algum lugar combinado. Ou entdo ndo combinaria nada. Quando chegassem, me
vedariam os olhos e me levariam com uma camera fotografica e alguns rolos de filme.
Poderiam fazer o que quisessem comigo, conquanto me deixassem fotografar a tudo,
sem que eu nada visse. S@ tiraria minha venda dos olhos quando estivesse de volta ao

lugar de onde saira.

No total foram oito “sequestros” e, apos cada experiéncia, o artista escreveu pequenos relatos

sobre o ocorrido (sete relatos).

O primeiro “sequestro” ocorreu em margo de 1996, em Belo Horizonte. Nas fotografias do
“sequestro”, vé-se fragmentos de alguém segurando uma guirlanda de flores em um lugar que
aparenta ser um parque ou praca. Em julho de 1996, em Sao Paulo, Guimaraes ¢ “sequestrado”
na esquina da Rua Haddock Lobo com a Avenida Paulista e é levado a um terraco de um

arranha-céu.

Em agosto de 1996 ocorreram trés “sequestros” em Belo Horizonte. A primeira
“sequestradora” foi a artista Adrianne Gallinari, que leva Guimardes a uma barbearia (Figura

114). O segundo “sequestro” ndo possui relato, apenas uma fotografia Polaroid capturada pelo

138 Disponivel em: <http://www.caoguimaraes.com/wordpress/wp-content/uploads/2012/12/INTRODUC%CC%A7A%CC%830-02.pdf>.
Acesso em: 17 mar. 2016.
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“sequestrador”. A artista Rivane Neuenschwander também “sequestra” Guimaraes e o leva a

um parque de diversoes.

Figura 114

Cao Guimardes

Histérias do ndo ver - Barbearia em Belo Horizonte, 1996-2001
Disponivel em: <www.caoguimaraes.com.>. Acesso em: 19 maio 2017

Neuenschwander o “sequestra” novamente, agora na cidade de Londres, em dezembro de 1996.
Guimaraes é levado a um parque, onde deita-se sobre a grama e caminha entre folhas secas
(Figura 115).

Figura 115

Cao Guimardes

Histdrias do ndo ver - Guimardes num parque em Londres, 1996-2001
Disponivel em: <www.caoguimaraes.com>. Acesso em: 19 maio 2017
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No penultimo “sequestro”, em fevereiro de 1997, Guimaraes descreve que entrou em uma
igreja em Barcelona, onde os sons de um coral sdo acompanhados por um 6rgdo. Ao sentar-se
em um banco, ouve uma mulher rezando. O oitavo “sequestro” também ocorre na Espanha, na
capital Madri, em fevereiro de 1997, inico em que Guimaraes ndo foi previamente avisado e

constituiu-se o Gltimo e traumatico “sequestro” da série.

Esta proposicdo de controle e descontrole e da busca de outras formas de visualizagéo,
percepcdo do mundo pelos sentidos, aproxima Cao Guimardes da obra de Sophie Calle*®,
artista francesa que ele admira por também trabalhar com proposicdes e jogos fotogréaficos e
literarios, tal como Les dormeurs (1979), em que, num jogo que ela mesma criou, 29
desconhecidos dormem em sua cama por oito horas, sendo fotografados durante o sono; depois
tomavam café e respondem as questdes colocadas pela artista. Remete, também, ao trabalho do
fotografo Evger Bavcar,'*® que, apo6s ficar cego em decorréncia de acidentes na infancia,
comecou a fotografar utilizando sua intuicdo e sua memoria. Bavcar se define como “uma
camera escura por trds de outra camera escura” (COELHO, 2006, p. 16) e, assim como

Guimardaes neste projeto, propde um alargamento dos horizontes e um mergulho no imaginario

proprio.

Destes registros de Cao Guimaraes, primeiro realizou-se um livro de artista, Historias do ndo
ver com edigdo limitada de 500 exemplares contendo imagens e relatos das experiéncias;
depois criou-se uma videoinstalacdo de mesmo nome, que foi langada em 2001. Esse trabalho
foi uma evolugdo em relagédo aos trabalhos anteriores, pois juntou fotografia, literatura e uma
nova experiéncia sensorial, convidando o fruidor a experimentar novas formas de ver A
importancia do projeto, juntamente com o livro, esta na visdo do artista em relagéo ao fruidor,
0 outro, que tera igual valor na construcéo de sentido da obra, conforme relata Hosni (2014, p.
22):

139 Sophie Calle (nascida em 9 de outubro de 1953) é uma escritora francesa, fotégrafa, artista de instalagdo e artista conceitual. O trabalho
de Calle se distingue pelo uso de conjuntos arbitrarios de restricdes e evoca o movimento literario francés da década de 1960 conhecido
como Oulipo. Seu trabalho frequentemente retrata a vulnerabilidade humana e examina identidade e intimidade. Ela é reconhecida por sua
habilidade de detetive de seguir estranhos e investigar suas vidas privadas. Seu trabalho fotografico geralmente inclui painéis de texto de
sua prépria escrita. Disponivel em: <http://www.tate.org.uk/art/artists/sophie-calle-2692>. Acesso em: 15 jan. 2018.

140 Eyger Bavcar, esloveno naturalizado francés, além de fotografo é doutor em estética pela Universidade de Paris, filésofo, teérico da arte.
Ficou completamente cego aos 11 anos de idade, em decorréncia de dois acidentes consecutivos. Aos 16, fez sua primeira fotografia com
uma camera dada por sua irma. Estudou histéria e filosofia na Universidade de Liubliana e se tornou o primeiro diretor cego da Eslovenia.
Ver Coelho (2006, p. 15).
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Apesar de eu ter sido agente detonador do processo, ou seja, o que “langou os dados
ao acaso” e quem vivenciou a experiéncia como sequestrado, esse processo continua
no sequestrador e principalmente no espectador (no caso o leitor do livro). Existe uma
interacdo entre agentes e pacientes no processo, uma troca de posi¢des e de valores.
Aquele que Ié o livro, chamado espectador, torna-se ativo ao ter que desvendar as
realidades que se escondem por trds daquelas imagens e textos e principalmente na

relacdo entre uma coisa e outra.

Em 2009, Guimaraes apresentou Historias do ndo ver pela primeira vez na exposi¢cdo 21°
Panorama das artes do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM/SP). Nesta mostra,
fruidores puderam manusear o livro e também ver fotografias em grandes formatos nas paredes.
Projetou-se a videoinstalagdo com imagens diferentes das fotos do livro e a presenca da voz do
artista narrando fragmentos do texto. Foi feita uma tiragem limitada de 500 exemplares, editada

e finalizada pelo artista.

Em 2013, o Instituto Itad Cultural realizou a exposi¢do individual de Guimardes Ver é uma
fabula. Entre as obras apresentadas, a instalacdo Historias do ndo ver foi remontada com
algumas alteragfes em relacdo a montagem realizada no MAM/SP, especialmente a narragéo
junto as fotografias, que se tornou mais extensa, além da incorporacao de elementos graficos

mais marcantes em alguns trechos, como no ltimo relato do “sequestro”.
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3.7. Estudo de caso: O sonho da casa propria
- poética visual tecida em sonho

Se h& uma relagéo do visivel consigo mesmo que me atravessa e me transforma em vidente, este circulo que nao faco, mas que me faz,
este enrolamento do visivel no visivel pode atravessar e animar tanto 0s outros corpos como 0 meu.

Merleau-Ponty (2000, p. 136)

Esta videoinstalacdo foi realizada em 2008 para o Museu de Arte da Pampulha (MAP) em Belo
Horizonte, museu que funciona num dos prédios projetados pelo arquiteto Oscar Niemeyer
para 0 conjunto arquitetonico da Pampulha, nos anos 1940. Os jardins do MAP foram
projetados por Roberto Burle Marx e sdo cenarios frequentemente utilizados para sessdes
fotograficas de noivas (Figuras 116 e 117). O véu da noiva, o sonho do casamento, o sonho da
casa propria, o sonho velado, o véu sonhado, sdo associados, na videoinstalacao, a prédios em
constru¢do ou em reformas, a partir dos quais Guimaraes “[...] sugere a leitura de que o
casamento traz o desejo de obter um lugar apropriado, o sonho da casa propria [...]” (HOSNI,
2014, p. 102).

Figuras 116 e 117

116 - Jardins de Burle-Marx no MAP

117 - A noiva e seu longo véu no cenario do museu para a foto de casamento

Disponivel em: <http://www.arquitetonica.com/historico_revista5/map_arquivos/map2.jpgl>. Acesso em: 02 maio 2017

Em 2008, tive a oportunidade de ver a videoinstalagdo O Sonho da Casa Prépria em exposicao
individual no Museu de Arte da Pampulha, em Belo Horizonte, e, posteriormente, na Mostra
Paralela na 28 Bienal de S&o Paulo (2009). E um trabalho sonoro e visual, que propde o
deslocamento do ambiente interno de uma igreja a0 ambiente externo de uma obra de
construcdo civil. Cada ambiente, com seus sons caracteristicos, é explorado com a proposta de
cruzar, trocar de lugar as expectativas sobre os ambientes, provocando certa inquietacdo no

fruidor, como o som da obra da construgéo civil, em contraste com a quietude esperada da
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ambiéncia do templo, onde se celebra um casamento. As imagens foram captadas pelo proprio
artista, com apoio de Beto Magalhées. Estas imagens comegam enevoadas, oniricas e vao se
entrelacando a outros elementos visuais, metaforicos, explorando tons diversos de branco,
cinza e azul, que se tornam mais claros até atingir o branco total, conforme discorro na analise

a sequir.

3.7.1. Sons e imagens se entrelacam num tecido sutil

“Movimento, tato, visdo aplicam-se, [...], ao outro e a eles proprios, remontam a fonte, e, no trabalho paciente e silencioso do desejo,
comega o paradoxo da expressio.”***

Merleau-Ponty (2000, p. 139)
No comeco do video, vemos uma tela negra. Nela, pequenas letras brancas maitsculas pousam
lentamente, uma a uma, como se tivessem sido dedilhadas silenciosamente em um teclado, ou
como se fossem apenas um segredo, vagarosamente revelado a nossos olhos e ouvidos, que nos
antecipa o ritmo dessa videoinstalagdo. De maneira ndo linear, as letras formam, sem pressa, a
frase “O SONHO DA CASA PROPRIA” e se apagam ao som bem definido de martelos
trabalhando no “canteiro de obras, com toda a sua irritabilidade de ruidos” (HOSNI, 2014, p.

102).

Difusas luzes coloridas emergem deste mesmo fundo negro e, aos poucos, deixam entrever
imagens desfocadas de pessoas reunidas em um lugar, de costas para nos, os fruidores. Alguns
pontos de luz prendem a nossa atencdo, um fluorescente-lunar e outro incandescente-solar

crescem, vibram, aquecem e dilatam o tempo da cena.

Segue-se a sequéncia de planos onde aparecem as tramas de um tecido. A principio, confunde-
se se seria um tecido de véu de casamento ou se seriam as tramas de redes de protecéo utilizadas
na construcao civil, confeccionadas em poliestireno para protegerem operarios e transeuntes
do risco de queda de materiais (Figura 118). Ao sabor do vento, transformam-se em belissimos
véus que, ao refletir o brilho da luz do sol, deixam antever de maneira miope, quase cega,

pequenos detalhes de uma construgéo.

141 1dem, p. 139.
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A filmagem parece enevoada “[...] como se a rede de seguranga dos prédios (em obras)
estivesse cobrindo a lente da camera” (HOSNI, 2014, p. 102) ou talvez a lente tenha sido

encoberta pela renda fina do véu da noiva...

“‘.'//,’ ";WI/V;/W
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Figura 118

Cao Guimardes

O sonho da casa prépria, 2008

Rede de poliestireno

Disponivel em: <www.caoguimaraes.com>. Acesso em: 19 maio 2017

Um bailado se apresenta: as tramas tecem, ao vento, cintilantes movimentos de luz que,
ondulantes, propagam movimentos ascendentes e descendentes, como ondas do mar a nos
envolver num poético vai e vem. As tramas tornam-se cortina de microacontecimentos, ora a
realcar a dimensdo contemplativa e plastica das imagens, ora a realcar a sobreposi¢do de
imagens quase fantasmagoricas do edificio sob a rede-veu (Figura 118). Sons de motores, de

batidas de martelos e sons que lembram o vento compdem a trilha sonora.
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Figura 119

Cao Guimaraes

O sonho da casa prdpria, 2008

Edificio sob a rede-véu

Disponivel em: <www.caoguimaraes.com>. Acesso em: 19 maio 2017

Abre-se a cortina, vemos o azul do céu e o detalhe de um edificio velado pela trama da rede-
véu (Figura 119). Ja no interior da igreja, uma imagem onirica que nos revela, aos poucos, a

presenca da noiva de costas, coberta pela renda branca do seu longo véu.

Espasmos, tempos breves, nos trazem de volta a realidade: a méo esquerda da noiva amassa e
repuxa nervosamente a renda branca do seu vestido. Numa bela sequéncia de imagens quase
imperceptiveis, vemos o0 véu da noiva se dissolver e se fundir em uma nova imagem,
transformando-se no longo véu da construcéo, que, livre, ao vento, expde sua face, sua forma

arquitetonica, suas janelas, seus vidros, suas cortinas e seus revestimentos (Figura 120).

Figura 120

Cao Guimardes

O sonho da casa prépria, 2008

Edificio sob a rede-véu

Disponivel em: <www.caoguimaraes.com>. Acesso em: 12 maio 2017

200


http://www.caoguimaraes.com/
http://www.caoguimaraes.com/

O barulho do martelar e do motor elétrico se fazem presentes junto aos tecidos cinza arroxeados
que encenam movimentos. A musica nupcial reivindica espaco na cena e antecipa-se, num
plano que mostra o canteiro de obras. Aos poucos, a visao passa para a igreja, e nos revela, por
tras de fina veladura (quase um filtro), a nave central com os noivos em frente ao altar, ladeados

por seus convidados.

A cerimdnia se inicia, a renda branca do vestido da noiva se mistura as tramas do véu que
envolve a construcdo e ouve-se a voz do padre fundir-se as vozes do radio e dos sons das batidas
do martelo, como em um palimpsesto. Duas camadas se entrelagam, uma sonora e outra visual,
em diferentes niveis, imbricadas, emaranhadas, indissociaveis. O sonho do casamento e o0

sonho da casa prépria se entrelacam num tecido sutil.

Em outra nova e bela sequéncia de cenas, vemos o edificio em quase sua totalidade, coberto
por um véu azul e, logo a seguir, a imagem dos noivos, ambas imagens apresentando a mesma

dimens&o no enquadramento da cena.

Vislumbra-se semelhanga entre a noiva e o edificio, o branco e o azul de seus véus. A ceriménia
prossegue e a noiva segura e repuxa o vestido repetidas vezes, até que o brilho da alianga em
sua méo esquerda se faz presente e, numa sequéncia sutil, a cdmera capta os gestos da sua mao
a movimentar os dedos, rodando a alianga com certa estranheza, denotando que a noiva sente
na pele a mudanca do sinal de sua nova realidade civil. A sua méo se solta do vestido e se
imobiliza, estendida ao som do motor elétrico subitamente silenciado, marcando a
concretizagdo do matrimonio. Findo o rito, 0os noivos saem em diregdo ao desconhecido.

Desfocadas, suas imagens aos poucos desaparecem.

Os noivos fundem-se a uma nova cortina de tramas azuis. Seus movimentos criam potentes
imagens, despertando sensac¢des que nos levam ao desejo de tocé-las e de sentirmos suas formas
e texturas. Na sequéncia, estas formas tornam-se abstratas, fluidas, dissolvidas num bailado de

faixas cromaticas, que exploram a gradacédo do cinza, branco e azul.
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Em relagdo a mescla da musica produzida pelo duo O Grivo e das imagens visuais de Cao
Guimaraes, foi realizada a sequéncia de acordes do Cénone'*? barroco que musicalizou a
cerimdnia, misturada ao som do vento e outros sons mecanicos que sugerem a passagem do
tempo. Vemos as configurac@es tridimensionais da rede a se sobreporem no espago cénico. As
costuras da rede sugerem corpos humanos transformando formas organicas em figuras

entrelacadas, que se dissolvem no branco do ecrd como num espetéaculo performatico.

No desfecho da obra, Guimaraes nos mostra a fusao e a dissolucdo destes corpos tecidos em
luz branca finalizando a videoinstalacdo. A cena do casamento e a sugestdo de um prédio que
ainda esta em obras nos apresentam narrativas ndo literais. Ambas situacOes, a cerimonia e a
construcdo, vao acontecendo paralelamente em tempo real e a videoinstalacdo ndo se esgota
naquilo que mostra abertamente. Ela sugere ao fruidor que complete a cena, pois ndo se vé a
cerimonia toda e essa incompletude parece ser um convite para que o fruidor faca o

aprofundamento, a seu modo.

Nesta videoinstalacdo, considero que Guimaraes realizou uma Impressdo por Contato do
desaparecimento, especificamente o item 11 Da passagem ao desaparecimento, de acordo com
0 Esquema 1 do capitulo 1.3. O artista e O Grivo realizaram a fusdo dos sons da construgdo
com a sonorizacdo do casamento. Realizou a fusdo da imagem do véu da noiva com a imagem
da tela de nylon da construcdo. Captou o contato do vento com a tela de nylon. Para materializar
a desaparicdo do contato, Guimaraes fez a fusdo do véu da noiva com a tela de nylon da obra,

até ambos se dissolverem na luz branca do ecra.

142 Canone em Ré Maior de Johann Christoph Pachelbel (Nuremberg, 1 de setembro de 1653 — Nuremberg, 3 de marco de 1706) foi um
musico, organista, professor e compositor alemdo do estilo barroco. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=vMYxtiHvFz8&ab_channel=MarcosAntoniodasilva>. Acesso em: 10 dez. 2017.
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3.8. O que existe em comum entre um
casamento e um canteiro de obras?

“Sonho velado, véu sonhado. O que existe em comum entre um casamento e um canteiro de obras?”

Cao Guimaraes *°

A frase titulo deste item foi tomada de empréstimo da sinopse do trabalho da videoinstalacédo
de Guimardes O sonho da casa prépria (2008). Em entrevista concedida em 2016 por
Guimaraes a autora desta Tese, 0 artista relata 0 seu processo de criacdo, deixando clara a

relacdo de sentido entre um casamento e um canteiro de obras:

Primeiro houve o convite para fazer uma exposi¢cdo no Museu da Pampulha em BH
(em 2008), e uma obra que se relacionasse com ele. Sempre achei curiosa a grande
incidéncia de noivas e seus longos véus, usando 0 museu como cenario para suas
fotografias de casamento. Dai a associagdo formal entre os véus das noivas e 0s véus
dos prédios em construcdo, ligados finalmente ndo s6 através da forma, como
metaforicamente através do titulo “Sonho da casa prépria”, habito muito comum no
passado (e talvez até hoje) de usar a instituicdo do casamento para alcancar
determinados bens materiais.

Em O sonho da casa prépria, Cao Guimardes ndo nega a hegemonia da imagem, mas propde
novas regras ao jogo dos sentidos, explorando a conexao entre imagem e som, nos convocando

a usar nosso corpo para perceber, de outro jeito, a realidade que vemos, vivemos ou sonhamos.

Imagens e sons convivem em um mesmo espaco-tempo (Figura 121). Durante todo o video, 0s
sons do casamento intercalam ou se sobrepdem aos ruidos da obra civil, ou vice-versa. O Grivo,
que cuidou do audio do filme, utilizou alguns sons urbanos caracteristicos, como o operario
que martela, o serralheiro que serra, o alarme que avisa o inicio e o fim de uma jornada de
trabalho, a voz do radialista que comunica acontecimentos diarios no radio, o eletrodoméstico
tdo presente na rotina diaria da construcgéo civil, para criar a ambientacdo sonora do canteiro de
obras. Na igreja, 0s sons da ceriménia nupcial foram registrados também pelo O Grivo, a partir
do som das palavras do padre que conduz o casamento, da musica Canone em Ré Maior, de

Pachelbel, marcha nupcial tipica das cerimonias de casamentos catdlicos realizados em Belo

143 Sinopse da videoinstalagdo. Disponivel em: <www.caoguimaraes.com>. Acesso em: 21 dez. 2014.
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Horizonte. Além destes, ha também sons do vento que movimenta as redes de protecdo dos
edificios.

Figura 121

Cao Guimardes

O sonho da casa prépria, 2008

Detalhe do véu da noiva e dama de honra ao fundo

Disponivel em: <www.caoguimaraes.com>. Acesso em: 12 maio 2017

Os sons, ruidos, inseridos na cena do casamento foram recriados e transformados em audio
polifénico, mesclando superficies diversas de expressao sonora pelo duo O Grivo, parceiros de
Cao Guimaraes na concepcao das trilhas sonoras da maioria de seus trabalhos filmicos.

Quanto ao canteiro de obras, Guimardes, para construir seu discurso imagético-narrativo,
escolheu alguns elementos, como a tela de segurancga, os ruidos irritantes, a silhueta de prédios
em construcdo para dialogar com o véu da noiva. Confrontar e buscar algo “de comum” entre
esses dois temas, casamento e canteiro de obras, constitui tarefa que nos convida a refletir, a
buscar na memoria, em nossas subjetividades, o que simboliza o casamento, a “alianga”, a obra

e 0 investimento das relag6es afetivas que construimos e habitamos.
O sonho da casa propria é classificado por Guimardes como um filme ndo narrativo, que

explora duas camadas, uma imagética e outra sonora que provocam uma tensdo entre imagem

€ som.
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As abstragdes sonora e imagética se concretizam da seguinte forma: a trilha sonora de O Grivo
vai se tornando mais abstrata, evoluindo dos ruidos até o siléncio, enquanto os elementos
visuais diminuem, as “imagens vao se tornando progressivamente abstratas até chegarem a uma

total brancura” (HOSNY, 2014, p. 103) e audio e imagem se dissolvem.

Sobre sua parceria com O Grivo, Guimardes diz: “O Grivo é uma espécie de fabrica de para
sol para particulas sonoras, ou uma maquina coletora do ordinario sonoro expressivo esquecido
por nds. Antes ou depois do som (ou mesmo dentro dele), existe o siléncio. O Grivo ensinou-

me a escutar!!4*

O olhar sobre o ordinario configura o ponto de contato entre a poética de Guimaraes e O Grivo.
Esta simbiose é uma troca equilibrada entre as partes, e audio e video se integram de maneira
harmoniosa. A estreita parceria com O Grivo lhe ensinou a transitar por diversos universos das
artes sonoras. Guimardes é avesso as regras, pois as considera muito redutoras e perigosas. Em
geral, ndo tem uma concepcao prévia e ndo trabalha com roteiro em seus filmes. Por isto, seus
filmes sdo sujeitos ao acaso, acontecem acidentes, situacdes inesperadas, que irdo ser
retrabalhadas na edicao. Mas, Cao Guimaraes reconhece que o ser humano “[...] precisa de
categorizar, de colocar as coisas dentro de gavetinhas para sobreviver”'*®. Na hora da edic&o,
apos aplicar os critérios de peso e leveza, é que ele define o tamanho do filme, a duracéo

(podera variar de dois a 200 minutos).

144 Disponivel em: <http://www.ogrivo.com/cao-guimaraes/>. Acesso em 30 maio 2017.
145 Workshop ministrado por Guimaries na Ital Galeria sobre a obra Ver é uma fdbula. Parte 4/4. S3o Paulo: Itaud, 2013.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=6w6zhsZEw9k&ab_channel=1ta%C3%BACultural>. Acesso em: 20 jul. 2015.
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3.9. Em que sentido, em O sonho da casa
propria, se usa a no¢ao de Impressao?

Em O sonho da casa prépria Guimaraes realiza a Impressao por Contato do desaparecimento
e relaciona-se com a categoria 11. Da passagem ao desaparecimento, de acordo com o
Esquema 1 do subitem 1.3. Os espacos da cerimonia religiosa de um casamento e do canteiro
de obras de um prédio, o espago sonoro da cerimdnia, 0 espaco sonoro da construcao, juntos,
vao, gradativamente, desaparecendo, até que tudo se torna auséncia, no branco do ecrd. A
impressao desta auséncia € a luz branca. Pensando nos procedimentos técnicos adotados pelo
artista na concepc¢ao dessa obra, ou seja, fotografia e video, deparamos com a questao implicita

da imagem que trata da presenca e da auséncia que tais dispositivos evocam.

Essa obra escolhida como estudo de caso de Cao Guimardes, O sonho da casa propria é de
grande importancia para esta Tese, pois possibilita lidar com as presencas e as auséncias, pois
o registro foi feito, os sons e as imagens estdo cristalizados no audiovisual ou na
videoinstalagdo, mas 0s acontecimentos ja nao existem mais. O casamento j& aconteceu, a obra
ja se concluiu. O ecrd preto presente no inicio da videoinstalagdo em oposi¢do ao branco do

final afirma a contraposicao da presenga e da auséncia.

Colocando-me no lugar do fruidor da obra O sonho da casa prépria, explicito tais sentidos,
apresentando-os em trés partes, a Impressdo no sentido fenomenoldgico, a Impressdo no
sentido psicoldgico, a Impressdo como contato. Essas trés interpretagdes complementam as
pontuacdes que venho fazendo, baseada na estrutura argumentativa de Didi-Huberman (2008).
Todas essas abordagens, tanto as de Merleau-Ponty quanto as de Didi-Huberman, foram Uteis
para enriquecer o trabalho, resultaram em valioso auxilio para ampliar meu entendimento sobre

Impresséo.

O sentido que a fenomenologia merleau-pontyana toma sobre o visivel e o invisivel, numa obra
de arte, o sentido das ideias que Didi-Huberman expde sobre a imbricacdo da memaoria com as
imagens dialéticas em arte, e o sentido que Rosalind Krauss explicita sobre Campo Expandido
foram tomados no intuito de estabelecer a conexdo entre Impresséo, Impressao por Contato e

Campo Expandido, conexdo esta que é estrutural para a confirmacao da hipdtese da Tese.
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3.10. Impressao no sentido fenomenologico
em O sonho da casa propria

No sentido fenomenoldgico, a Impressao foi tomada a partir de Merleau-Ponty (2000), em sua
obra O visivel e o invisivel. O visivel ndo € o contrario do invisivel. O invisivel se inscreve no
visivel. Fui em busca da compreensao dessas defini¢cdes tdo densas de conteddo, trazendo-as
para dentro dos limites da minha interpretacdo, indo até onde foi possivel aplicar essas ideias

na anélise da obra O sonho da casa propria.

Em O sonho da casa prépria, o visivel é formado por quatro elementos principais do mundo
sensivel: a cerimdnia do casamento na igreja, o véu da noiva, o prédio em construcao, o véu

que envolve a construcéo.

O invisivel € lacunar, apoia-se nas estruturas do visivel. Na obra em questdo, o invisivel é
composto basicamente pela musica do casamento, o carater simbolico do véu da noiva, o ruido

do canteiro de obras, o vento.

Entendo que o invisivel se inscreve no visivel, materializado assim: a musica se inscreve na
cerimdnia do casamento; o carater simbdlico se inscreve no véu da noiva; o ruido do canteiro
de obras se inscreve no prédio em construcdo; o vento se inscreve no movimento da tela de

protecdo da construgéo.

E importante observar que, no sentido fenomenoldgico, o visivel ndo é o contrério do invisivel.
A cerim0nia ndo e o contrario da musica. O veu da noiva ndo é o contrario do seu carater
simbdlico. O prédio em construgdo néo é o contrario do ruido do canteiro de obras. A tela de
protecdo ndo é o contrario do vento. Nao ha a combinacéo de opostos, dois a dois. Ha, sim,

conjungéo, uma conjuncio dialética*. Impressdo é uma conjuncéo dialética'®’ do visivel no

146 Segundo Merleau- Ponty (1964, p. 93- 96), “uma das tarefas da dialética, como pensamento de situacdo, pensamento em contato com o
ser, é sacudir as falsas evidéncias, denunciar as significagcBes cortadas da experiéncia do ser, esvaziadas, e criticar-se a si mesma na medida
em que se venha a tornar uma delas. [...] E- Ihe essencial ser autocritica [...]"”. Nesta perspectiva, do pensamento dialético merleau-
pontyano, a oposi¢do do visivel e do invisivel é transformada em ambivaléncia, em existéncia simultanea de duas ideias com relagdo a
mesma coisa, a mesma realidade, com valores opostos.

147 Segundo elucidagdo trazida pelo filésofo brasileiro José Arthur Giannotti, a conjungéo dialética ndo se trata de produzir a percepgdo e o
objeto percebido através da conjungdo de fatores isolados, mas, por exemplo, de apreender as condigdes objetivas da possibilidade de tal
objeto apresentar-se a sensibilidade, numa certa época, com estas ou aquelas propriedades, reunidas como um fim particular. Ver Giannotti
(2010).
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invisivel. Em O sonho da casa propria, hd uma forma dual que me parece bastante evidente,

resultante da conjuncéo de movimento (o visivel) e da sonoridade (o invisivel).

A dinamica criada na obra analisada foi composta pelo deslocamento da cAmera no interior da
igreja, os movimentos da médo da noiva a amassar a renda do véu, o braco do padre a gesticular
na pregacgéo, o deslocamento das pessoas a se retirarem da igreja; e, no exterior, 0 vento a
balancar a tela de nylon que encobre o prédio. O audio foi composto pela musica cerimonial, a
voz do padre, o ruido do canteiro de obras, 0 som de radio do operario da obra. Essa conjun¢éo
dos movimentos e de sonoridade trouxe-me a lembranca de algo fluido, de algo que transmuta
do real para o sonho. “Algo que se desfaz e se refaz sob nossos olhos” (MERLEAU-PONTY,
1945, p. 282).

Os procedimentos de Impressdo nesta obra revelam formas que sdo duais, justapostas, € uma
coisa e é também a outra coisa; é visivel e ndo é visivel; a Impressdo ndo é redutivel ao binario
de opostos. Nao se reduz a uma operagédo binéria de exclusdo, ndo vejo como aplicar aqui, na
analise desta obra, os pares de binarios opostos do ndo lugar, da ndo paisagem, da nao

arquitetura®®,

Ampliei a nocdo de Impressdo neste capitulo buscando outro caminho além da formulacéo de
Campo Expandido de Rosalind Krauss, como foi explicado no subitem 1.4. Campo Expandido
em Impressdo, por meio da fenomenologia merleau-pontyana, a partir do referencial tomado
na complexa investigacdo do historiador benjaminiano que é Didi-Huberman. Guimaraes, por
trabalhar com imagens, possibilita o dialogo com varios fundamentos estéticos, como, por
exemplo, a semidtica peirceana, a semiologia ou a fenomenologia. O caminho fenomenolégico
foi necessario para avancar no meu entendimento sobre a nocdo de Impressdo para além do

ponto que eu havia alcancado em meu Mestrado*°.

148 Ao mencionar lugar/n3o lugar, paisagem/n3o paisagem, arquitetura/ndo arquitetura, estou a reportar aos conjuntos de binarios,
combinados dois a dois, a que se referia Rosalind Krauss, para identificar como Campo Expandido da escultura de vanguarda dos anos 1960-
1970, nos Estados Unidos da América (ver primeiro capitulo desta Tese).

149 Na minha Dissertagdo de Mestrado, defendida no Brasil em 2003 na EBA/UFMG, eu cheguei a conclusdo que muitos artistas modernos e
contemporaneos utilizam ou utilizaram procedimentos de Impressdo em suas obras, e fazem-no, ou fizeram-no, dentro do “campo
ampliado”, ou “Campo Expandido”. Estudei Jean Dubuffet, Robert Rauschenberg, Luciano Fabro e Giuseppe Penone. Estes artistas alargaram
fronteiras, buscaram novos parametros, comprovaram a eficacia da pratica ou emprego da Impressdo em campos materiais e técnicos
extremamente variados. Nessa dissertagdo estudei o uso de vdrios procedimentos de impressdao como frottage, monotipia, carimbos,
marcas deixadas pelo corpo, tecidos amassados e endurecidos, manchas duplicadas, integrados aos campos do desenho, pintura, escultura,
fotografia, gravura. Ver Nunes (2003).
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O sonho da casa propria justapde o visivel e o invisivel, a obra exemplifica um Campo
Expandido no sentido dialético, de uma parte que restitui e restaura a outra. A masica de Johann
Pachelbel restitui, restaura a minha nocéo original de cerimoénia de casamento. Ao ouvir a
musica e vislumbrar o véu da noiva, esta conjuncao foi suficiente para agucar a minha memoria

e ali buscar o registro da minha primeira vivéncia de uma cerimdnia de casamento.

Portanto, aqui, a no¢do de Impressao, no sentido fenomenoldgico, é a de uma ordenacdo que

foi restituida, restaurada, pela conjuncao do visivel com o invisivel.

Da justaposicéo das cenas do casamento e do canteiro de obras resultam imagens que possuem
uma expressividade poética. A cena do véu da noiva e da tela de protecdo no prédio em
construcdo fundiram-se; a luz filtrada no véu da noiva se justapos a luz filtrada na tela da
construcdo. Ambas, justapostas, restituiram uma Unica imagem luminosa e branca, em

desaparecimento sobre a brancura do ecra.

209



3.11. Impressao no sentido psicologico em O
sonho da casa propria

Coloco o problema da seguinte forma: qual nogdo de Impresséo eu atribuo ao Sonho da casa
propria, em sentido psicoldgico? A resposta € complexa de se dar. Recorro ao conceito da
imagem dialética de Walter Benjamin (DIDI-HUBERMAN, 1997, p. 478) “onde o Outrora
encontra o Agora num momento de luz”. Nao seria simples se fosse em sentido psicologico,
assim como ndo é simples noutro sentido, o psicanalitico, uma vez que Didi-Huberman

considera na sua base epistemoldgica ndo a psicologia e, sim, a psicanalise lacaniana®*®.

Para responder a questdo acima colocada, adotei a perspectiva aberta por Didi-Huberman
(1998), a partir da ligagéo que ele faz da heranca da fenomenologia merleau-pontyana com a
psicanalise lacaniana, em arte. Didi-Huberman, filésofo da arte, cujo mestre foi Hubert
Damish, segue a teoria francesa das artes plasticas, que buscou sempre o caminho dos alicerces
tedricos da filosofia da arte de cunho fenomenoldgico®™!. A pesquisa deste estudo de caso

proporcionou-me entrar em contato com tal teoria francesa da arte.

A pergunta acima indaga sobre o sentido psicoldgico. No entanto, Didi-Huberman néo vincula

sua ideia a psicologia e sim a psicanalise. Faz a juncio da analise fenomenoldgica®®?

com a
conceituacdo psicanalitica de Lacan®3. Procurei investigar as imagens da obra O sonho da casa

propria para explicitar a nogao de Impressdo aqui pretendida, por isto recorri a Didi-Huberman

150 Estou certa que o leitor sabe a diferenca entre psicologia e psicanalise, desculpe-me se eu |he parecer rasteira. Fagco essa modesta
consideragdo no intuito a contextualizar o leitor acerca de meu entendimento neste assunto, que é bastante reduzido, tautoldgico. Enquanto
a psicologia trabalha o problema em si do paciente no presente, a psicandlise trabalha o que esta por atras daquela queixa de problema,
remetendo ao passado, a infancia. No texto acima remeto a comparagdo da obra de Guimardes a minha memaria da infancia de outra
cerimOnia de um casamento. A reminiscéncia aqui ndo é no sentido da nostalgia e sim de entender, sob o pensamento dialético, que o meu
passado emite uma imagem de casamento que me fez reencontrar algo que me aproxima da obra de Guimardes aqui analisada. Concordo
com Didi-Huberman que a psicanalise é mais apropriada do que a psicologia para responder sobre a imagem dialética. Reconheci na obra O
sonho da casa prépria as imagens que outrora guardei da primeira cerimdnia de casamento vivenciada no meu passado.

151 Neste caminho fenomenoldgico, Didi-Huberman ndo admite a homogeneidade das imagens, ndo aceita a redugdo de signos, temas e
simbolos a um mesmo denominador comum cultural, tal como na semidtica pierceana. Ele sustenta outra abordagem semidtica (que ele
chama de paradigma semidtico), que integra a analise fenomenoldgica a conceituagdo psicanalitica. Além deste entrelagamento da
psicanalise de cunho lacaniano com a fenomenologia na investigagdo de Didi-Huberman, o autor usa o entrelagamento do paradigma
semidtico (a imagem de arte, e ndo a imagem da arte), do paradigma estético ocidental (desde suas origens gregas, aristotélicas) e do
paradigma patético (no sentido do pathos, paixdo) (DIDI-HUBERMAN, 1998).

152 Na andlise fenomenoldgica da arte, Didi-Huberman entrelaga a fenomenologia da visdo (a visdo ndo pode acontecer sem o sentido tatil),
a fenomenologia do olhar (dos abismos do olhar se passa sempre ao ser do corpo), a fenomenologia do corpo (o ser carnal, a dadiva da
carne). Ver Didi-Huberman (1998).

153 por debaixo da procura de Didi-Huberman para desvendar a obra de arte, estd a conceituago psicanalitica lacaniana do desejo (a natureza
do desejo humano se caracteriza pela estrutura de falta do objeto do desejo; é preciso uma privagdo para que ele se revele), da alucinagéo
(o delirio), da pulsdo (a pulsdo é inseparédvel do que é o inconsciente). Ver Didi-Huberman (1998).
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(1998) acerca do exercicio de dialetizar a memdria. O rememorar de que ele trata ndo é no
sentido de buscar reproduzir o passado, mas da elaboracdo da sintese produzida por um
elemento do passado que, pela rememoracdo, entra em conjuncdo instantdnea com o presente.
O resultado desta sintese € a imagem dialética enquanto imagem da memoria. Imagem
dialética, para Didi-Huberman (1998, p. 95-97) é:

Portadora de uma laténcia e de uma energética (Sic.) Sob esse aspecto, ela exige de nos
que dialetizemos nossa propria postura diante dela, que dialetizemos o que vemos nela
com o que pode, de repente — de um pano - nos olhar nela, Ou seja, exige que pensemos
o que agarramos dela face ao que nela nos “agarra” - face ao que ela nos deixa, em
realidade, despojados. [...] diante dela nosso ver é inquietado. [...] as imagens da arte
— por mais simples e “minimais” que sejam - sabem apresentar a dialética visual [...].

As imagens da arte sabem produzir uma poética [...]

As imagens contidas em O sonho da casa propria me “agarraram”, encantei-me com a
plasticidade da obra, atraida, em especial, pelo tecido do vestido da noiva, sua textura, seus
bordados, a transparéncia do seu véu, pelo vestido da dama de honra e pelo véu que encobre o
prédio em construcdo. O véu da noiva, 0 veu da construcdo e o veu colocado sobre a cdmera
de filmagem e fotografia se somaram ao longo da filmagem. Estes véus me remeteram a outros

véus, da época de minha infancia.

Didi-Huberman (1998, p. 31) ensina um exercicio de percepcao que aprendeu com o estudo de
Merleau-Ponty e é mais ou menos assim (isso tem que se experimentar diante de uma obra,
tem que haver uma experiéncia Unica, pessoal, do sujeito, e ndo funciona igual para todos):
“Olha a obra. Fecha os olhos. Imagina o que naquela obra esta te olhando. Abre o olho e
confere. Se 0 que Vvé ¢é o que te olha, entdo ha nessa obra uma imagem dialética, ha nela uma
energia que te ‘agarra’, que te inquieta o ver.” Isto acontece quando se percorre uma exposi¢ao
de arte, uma mostra com varias imagens. Muitas imagens ndo te “agarram”. Nem sempre ¢
possivel dialetizar, ndo ha nisso nenhum desdouro. Algumas, poucas, sim, te “agarram”,
exigem que vocé pare, mude a postura diante delas, detenha o olhar, pois elas te remetem a
algo mais, te remetem a uma metafora, ou te encantam por uma poética, ou te desencadeiam

uma reflexao, ou te revoltam, ou te nocauteiam.
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3.12. Impressao no sentido do contato em O
sonho da casa propria

A videoinstalagdo O sonho da casa propria é Campo Expandido na conjuncdo de
procedimentos do campo do cinema com procedimentos do campo da experimentagdo sonora.
E uma experiéncia de cinema expandido na qual o duo O Grivo atuou junto a Guimarées para

procurar intensificar os efeitos perceptivos visuais e sonoros sobre o corpo do fruidor.

O artista contou com a cocriacdo de experimentacdes sonoras de O Grivo, que criou a mescla
do siléncio com o barulho da construcéo, o burburinho na igreja, a mdsica do casamento, a voz
do padre a ecoar na nave da igreja e outras sonoridades de dificil identificacdo. E
videoinstalacdo que sai do campo do cinema e da masica e se coloca em Campo Expandido,
tanto na da masica, quanto no cinema. A unificagcdo das ideias sonoras de O Grivo, com as
metéaforas visuais de Guimardes resultaram numa configuracdo dialética. Esta experimentacao
foge da Forma Cinema (o0 modelo predominante nas experiéncias cinematograficas desde o

século XX) e se inscreve num contexto expandido dentro do conceito de cinema de autor.

E uma experiéncia de Impressdo por Contato, que explora o tema da desaparicio, a desaparicio
do contato. O cineasta Guimardes registrou cenas de cerimonia religiosa de um casamento e
cenas de um canteiro de obras de construcdo de um prédio de maltiplos andares, envolto numa

rede de protecéo usada na construgéo civil.

A cerimonia de casamento e a obra vao acontecendo paralelamente, em tempo real, mostrando
0 espaco da igreja e 0 espaco da obra do prédio. O artista realiza o contato sonoro dos sons do
ambiente da obra com a delicada sonorizagdo musical do casamento e o burburinho dos

convidados.

A filmagem mistura a imagem do véu da noiva com a imagem da tela de nylon que envolve a
obra. No desfecho da videoinstalagcdo, Guimaraes realiza a fus@o do veu da noiva com a tela de
nylon da obra, ambas se dissolvem em luz, até que suas imagens desaparegam, se ausentam no

espacgo luminoso da luz branca do ecré.
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3.13. Aspectos conclusivos sobre Cao
Guimaraes

Guimaraes trabalha frequentemente com a ideia do “jogo como dispositivo” e propde acdes
compartilhadas, protagonismos, coautorias sobre o olhar para as coisas cotidianas do mundo.
A partir de entdo, sua visdo de mundo nos contamina, sua obra nos altera, nos transforma, muda
aquilo que vemos e como vemos. Guimardes explora a dimensao sensorial instavel e ocasional
da vida cotidiana de um jeito que nos leva a participar da sua viagem, sua errancia e seu

encontro com o acaso.

Segundo Lins e Mesquita (2008, p. 45), Cao Guimardes interessa-se pela exploragdo da “[...]
dimensdo sensorial da vida de todo o dia, da atencéo ao insignificante e mitdo de ambientes
ordinarios"*®*. Seja nas séries de fotografias, ou na filmografia, em videoinstalaces, ou ideias
de esculturas, o autor esta atento as pequenas coisas do mundo, a movimentacdo, a imobilidade,
ao gestual, a gradacdo das cores, as sonoridades, as explosdes sonoras, aos ruidos e aos

siléncios, e as descreve de forma ludica e com qualidade poética.

Se a proposicdo de Guimarédes é fotografar e filmar o efémero, 0 mundano, o acaso, ao
fotografa-lo e filma-lo, ele confere-lhes uma perenizacédo a algo que fatalmente desapareceria

no tempo, tornar-se-ia ausente.

Conforme Consuelo Lins (2014, p. 96):

Com a camera na mao, o cineasta consegue "parar" o tempo, a medida que “suspende”
0s movimentos automaticos do cotidiano e os transporta para o filme e a fotografia.
Uma suspensédo que Ihe permite exploracdes do que é muitas vezes imperceptivel,
fazendo a reorganizagéo temporal e visual da realidade, cores, linhas, texturas, formas,
ritmos, movimentos, duragdes. Trata-se de um procedimento artistico que favorece a
extracdo de poténcias sensiveis de seres e coisas aparentemente inexpressivas: criangas
brincando na chuva (do curta Da janela do meu quarto), uma manha nublada na cidade

(da série de fotografias Paisagens reais: tributo & Guignard), gambiarras espalhadas

154 Nossa abordagem se aproxima do modo como Osmar Gongalves dos Reis Filho (2012) associa as narrativas de Cao Guimardes a uma
“logica do sensivel”.
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pelo cotidiano, um casal pescando (da videoinstalacdo Sem hora), uma aranha tecendo

sua teia (do longa Ex-isto).

A ligacdo entre os procedimentos de Impressao utilizados nas obras filmicas e fotogréficas de
Cao Guimardes €, portanto, guiada por duas condutas artisticas: por seu senso de reorganizacao

temporal e de reorganizacdo visual da realidade.

Na reorganizacdo temporal, Guimardes dedica-se ininterruptamente ao seu métier de coletar e
inventariar imagens do cotidiano (por exemplo, gotas de chuva, pocas de agua, criancas
brincando, manha nublada, cenas de pessoas, etc.). Uma vez coletadas, as imagens sao
reutilizadas, posteriormente, em filmes, em ensaios visuais e em outras obras, sem a
preocupacdo de cronometrar o tempo, nem de cronologizar. Na reorganizacdo visual da

realidade, Guimardes busca imagens que fluem, que se espalham na cena filmica ou fotografica.

Este terceiro capitulo foi construido em torno da visualidade da complexa obra do artista Cao
Guimaraes, na fotografia, na videoinstalacéo e na filmografia. Analisei o corpus das suas obras
no intuito de encontrar, na profusdo de imagens fotogréaficas e filmicas, a compreensdo da

nocao de Impressdo por Contato e 0s seus procedimentos.

Pude constatar que, ainda que Guimaraes ndo as denomine assim, ha, entre suas obras, algumas
imagens dialéticas que nao se esgotam no que € visto: o que € visivel nelas remete ao invisivel,

a luz da fenomenologia da percepcao de Merleau-Ponty (2000).

Verifiquei também, que algumas de suas obras estdo nos campos expandidos da fotografia e
do cinema. Sao fotografias expandidas as obras Ex-votos (1993), Between (2000), Paisagens
reais - homenagem a Guignard (2009). Sdo cinema expandido as obras Historias do ndo ver
(1996- 1997), Word-World (2001) e O sonho da casa propria (2008).

Hé& ainda outro conjunto de obras de Guimar&es que utilizam procedimentos de Impresséo por
Contato, como Ex-votos (1993), Histérias do ndo ver (1996), Between (2000), Word-World
(2001), Gambiarras (2000-2018), Campo cego (2008), Paisagens reais - homenagem a
Guignard (2009), Espantalho (2009), Umido (2015) e Steps (2015).
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Para classificar estas obras como Impresséo por Contato. baseei-me, como dito anteriormente,
no filésofo benjaminiano Didi-Huberman, que me forneceu um rico instrumento conceitual,
feito em colaboracdo com Didier Semin e Jean-Michel Bouhours para a mostra L’Empreinte.
Esta estrutura argumentativa foi publicada no Catalogo da Exposicdo /'Empreinte (1997), e
posteriormente em 2008. Ajudaram-me a entender a nocdo de Impressdo por Contato no
contexto da Arte Contemporanea.
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CAPITULO 4

GIUSEPPE PENONE: PROCEDIMENTOS DE
IMPRESSAO NA ESCULTURA E NA GRAVURA

216



4.1. Biografia

Giuseppe Penone nasceu em 3 de abril de 1947, em Garessio, uma pequena vila de montanha
da provincia de Cuneo, entre o Piemonte e a Liguria, na Italia, ao sul de Turim. Filho e neto de
comerciantes e agricultores, cresceu em contato com a terra e a natureza, que permearam sua
infancia e influenciaram sua obra de maneira decisiva. Criticos de arte e estudiosos de sua obra
afirmam que a origem camponesa é um fator essencial a ser considerado em sua biografia, por

gerar ao artista uma particular compreenséo da relagdo entre 0 homem e a natureza.

Este artista multimidia (escultor, desenhista, performer e gravador) associa seu trabalho as
forcas da natureza ao evocar a paisagem do Piemonte, principalmente no inicio de sua pesquisa.
Esse territério é dividido por bacia hidrografica alpina e é marcada por vales e florestas de
folhagem densa, porém perene, que formam uma camada espessa de folhas de hera, musgos e
liquens no chdo. Este ambiente de floresta foi marcante em seu imaginario, nas indagacdes de
pesquisa que orientam o seu fazer artistico. Penone refere-se a floresta como laboratério de

pesquisa, oficina e atelié.

Seu trabalho mostra a metamorfose de materiais naturais, que é guiada pela passagem do
tempo, bem como obras em que realiza intervencdes na paisagem. Segundo Prévost (1989), foi
na floresta de Garessio que Penone realizou suas primeiras obras sobre a fusdo do homem e da
natureza. Nesse sentido, Penone afirma sua crenga que “os dominios da cultura, da natureza e
da arte estdo fortes e inseparadamente conectados”*®, o que foi importante na formacéo de sua

estética individual e na potencialidade transformadora da sua arte.

Ao0s 19 anos, em 1966, ele se inscreveu no curso de escultura da Accademia Albertina di Belle
Arti di Torino, que frequentou até 1970. Nesse periodo de aprendizado em Turim, Penone
produziu suas primeiras obras com idade entre 21 e 22 anos (1968 a 1970)%°. Naquele
momento, o artista nao se filiava a nenhuma tradigdo escultdrica e, segundo Penone, “[...] ndo

tinha a bagagem necessaria para tal, mas sabia que podia trabalhar com o conhecimento de sua

155 Disponivel em: <https://www.widewalls.ch/artist/giuseppe-penone/> Acesso em: 10 fev. 2018.

156 Conforme Marina Camara, o inicio da produgdo de Penone coincide com a transi¢do da Arte Moderna para a Contempordnea. Neste
momento, o campo da escultura se contaminava por outras disciplinas artisticas e pelo préprio ambiente circunstante, configurando aquilo
que Rosalind Krauss definiu como "esculturas da situagdo" que, por sua vez, diz sobre o recorrer sempre mais a contingéncia da experiéncia
presente, em detrimento do preceito de emanagdo de conhecimentos prévios, caracteristico, finalmente, da l6gica do monumento
(DAYRELL, 2015a).
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propria existéncia, com seu corpo ¢ com sua vida” (DAYRELL, 2015a, p. 68). Esta percepcao

0 acompanhou durante todo 0 seu percurso.

No trecho seguinte, Penone narra sobre o inicio de sua trajetoria artistica, conforme Dayrell e
Dayrell (2014):

A escola me serviu para entender, justamente, aquilo que eu ndo deveria fazer. [...].
Uma vez que essa intuicdo havia sido colhida e definida, comecei a trabalhar
autonomamente. N&o abandonei a escola — pois, caso o fizesse, teria que prestar servico
militar —, mas comecei meus primeiros trabalhos sobre o crescimento das arvores:
fotografava ou pedia que fotografassem e levava as fotos nas galerias — naqueles anos
a Galeria Sperone era muito ativa. L& apresentei meus trabalhos sobre o crescimento
das arvores e a partir de entdo tudo comegou, ja que os demais artistas viram estes
trabalhos e Germano Celant os incluiu no livro da Arte Povera, comecando assim um

percurso de trabalho.*’

O relato reforca a ideia do forte vinculo com a natureza, presente ja em seus primeiros
trabalhos, em 1968, nos quais elegeu como lugar de experiéncia a propria floresta alpina de
Garessio. Esta pesquisa inicial sobre as arvores prossegue ao longo de toda sua carreira
artistica, mostrando que a convivéncia estreita com a floresta foi um motivo de sua pesquisa

em arte consistente e coerente com seu processo do fazer artistico.

Em 1969, na mostra coletiva Disegni progetti, em Torino (Galeria Gian Enzo Sperone), o
galerista Sperone foi importante para dar visibilidade ao jovem artista, que, tendo ali iniciado
sua carreira publica, foi notado pelo critico de arte Germano Celant'*®, que o convidou a
participar do catalogo do grupo italiano da Arte Povera, passando a fazer parte deste
movimento. As mostras da Arte Povera visavam reforgar e a dar visibilidade no métier das
artes plasticas sobre o modo italiano de pesquisa em arte, de contestacdo anticapitalista a
sociedade de consumo e da reacdo ao colapso econémico instaurado na Italia nos anos 1960.
Este movimento estava especialmente interessado em romper barreiras entre arte e vida, ao

transitar entre diversos meios de expressao (pintura, escultura, colagem, performance e

157 Entrevista concedida por Giuseppe Penone a Marina Camara Dayrell e Jodo Guilherme Dayrell. Turim, 12 de maio de 2014.

158Arte povera é um termo cunhado pelo critico Germano Celant para referir-se a um grupo de artistas italianos que, em 1967, procurou
estabelecer novos parametros para a criagdo artistica, aproximando-a de questdes e materiais do cotidiano. Ver Celant (1969). Segundo
Paul Wood (2002), o nome Arte Povera deriva do teatro do diretor polonés Jerzy Grotowski e implica uma critica a riqueza. Na Itdlia, os
artistas da Arte Povera estavam reagindo ao colapso econdmico da Italia depois de uma fase muito breve de prosperidade apds o fim da
Segunda Guerra Mundial. Preocupavam-se com o vicio da sociedade de consumo na novidade e sua crescente ignorancia da histéria e
desinteresse por ela.

218



instalacéo).

A partir de entdo, Penone estabeleceu um dialogo com o grupo da Arte Povera, do qual faziam
parte Alighiero Boetti, Luciano Fabro, Jannis Kounellis, Emilio Prini, Giulio Paolini,
posteriormente, a eles se juntaram Pino Pascali, Pier Paolo Calzolari, Mariza Mertz, Mario
Mertz, Michelangelo Pistoletto, Giovanni Anselmo e Gilberto Zorio. Ao final da década 1960,
Penone foi 0 mais jovem integrante desse grupo de artistas e permaneceu ligado a Arte Povera
até final dos anos 1980, quando os artistas do grupo passaram a trilhar carreiras independentes.
Uma das bandeiras de Michelangelo Pistoletto era “retirar a arte do santuario do museu e da
galeria e leva-la para o mundo real” (GOMPERTZ, 2013, p. 341), porém, Penone em

contraposicdo pensava em leva-la a natureza.

Sua primeira mostra individual em Turim foi no Deposito d’Arte Presente di Torino, em 1968.
Neste mesmo ano, criou a obra emblematica intitulada Continuara a crescer exceto naquele
ponto (Continuera a crescere tranne che in quel punto) da série Alpes Maritimos (Alpi
Marittime) do molde de sua m&o em bronze fixada no tronco de uma jovem arvore. Essa obra
inaugurou dois elementos de pesquisa que permanecem constantes em sua trajetoria de
trabalho: a arvore e o corpo humano. Durante os anos 1960, suas mostras individuais estiveram
circunscritas a Italia (Turim e Mildo). A partir da década de 1970, Penone inicia sua carreira
internacional, na Alemanha, participando de diversas exposi¢des individuais ou mostras
coletivas com o grupo da Arte Povera na Holanda, Inglaterra, Suica, Estados Unidos, Franca e

Espanha.

No periodo que compreende o comeco da década de 70 e inicio dos anos 80, é relevante
mencionar a participacao de Penone na Documenta de Kassel 5 (1972) e na de numero 7 (1982),
junto com o mesmo grupo italiano da Arte Povera. Liderada por Germano Celant, a nova
geracdo dos artistas italianos deste movimento cumpriu extenso e intenso cronograma de
mostras internacionais voltadas a divulgagdo da linha de pesquisa artistica da Arte Povera

iniciada no final dos anos 1960.
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A realizagio destes trabalhos demandou pesquisas sobre o uso de “materiais humildes” (sacos
de gréos, trapos de roupas, méveis velhos, etc.) para serem utilizados nas performances®®®,
sobretudo naquelas protagonizadas por Pistoletto e Kounellis, por meio de uma linguagem de
facil compreensao, voltada para democratizar a linguagem da arte junto ao grande publico.
Destaca-se que os artistas ligados a esse movimento ndo se restringiam a pintura ou a escultura,
optavam por propor ac¢Ges, ambientes e situacdes performaticas bem diferentes do cenério da

época, ainda muito marcado pelos ideais da Arte Moderna.

Durante a década de 1970, Penone realizou também suas préprias a¢des dedicadas a escultura
na natureza, como reflexdo de sua concepcdo politica e de sua consciéncia ambiental.
Conforme o artista (2012), o ser humano age de forma negativa sobre a natureza, “a usa para
sua sobrevivéncia; 0 homem se preocupa egoisticamente com os elementos naturais que o
circundam; nossas reflexdes sobre ecologia sdo hipdcritas porque nds usamos 0s animais para
nossa alimentacdo”.®® Esta afirmacdo de Penone demonstra um posicionamento critico e

contestador em defesa da natureza, caracteristica marcante ao longo de sua vida.

Uma das obras sobre o corpo do artista na natureza tornou-se famosa pela estranheza das lentes
espelhadas, que, no final dos anos 1960, ainda ndo eram comuns. Esta obra intitula-se Inverter
os préprios olhos (Rovesciare i propri occhi) (1970)%*! e gerou uma imagem surpreendente.
Foi uma das primeiras a¢des performéticas de Penone, na qual ele considerou seu proprio corpo
como escultura. O artista usou lentes de contato espelhadas, que o impediam de ver a realidade
circundante (Figuras 122 e 123). No registro fotografico, existe um jogo de espelhos: O préprio
fotografo se vé refletido junto a paisagem no ato de fotografar o artista em sua acao

performativa.

159 A exemplo das performances, cita-se as agdes artisticas do tipo “obra aberta”, organizadas por Pistoletto para o ciclo de obras intituladas
Ogetti in meno (1965- 1966), que, mais adiante, em 1968, passaram a contar com a participagdo do grupo teatral Zoo- Teatro Baldachino,
uma caravana de maltrapilhos que atravessava a pé as ruas de Turim, ao som de uma banda musical irreverente e provocativa. Esta foi uma
manifestagdo de Pistoletto para a 342 Bienal de Veneza (1968). Nesta ocasido, Penone era um jovem de 19 anos, recém-ingresso na escola
de arte de Turim, ao presenciar esta manifestagdo se sentiu tocado pelo “furor criativo” de Pistoletto, levando-o a iniciar as suas préprias
experiéncias de protesto contra o conformismo das pessoas diante das imagens consumistas impostas pela publicidade. Cresceu ai sua
certeza sobre o rumo a tomar em sua pesquisa conceitual de esculturas feitas com as drvores e o corpo humano, na natureza. Ver Cora
(1989); Templon (1989); Material didatico. Programa Educativo Fundagdo Iberé Camargo. Exposigdo: Limites sem limites. Desenhos e tracos
da Arte Povera. Disponivel em: <http://www.iberecamargo.org.br/novo-admin/public/files/uploads/limites-sem-limites-desenhos-e-traos-
da-arte-povera.pdf>. Acesso em: 12 fev. 2018.

160 Entrevista concedida por Penoni a Daniela Lancioni, curadora do Spazio per L’Arte Contemporanea. Incontro com Giuseppe Penone-
Palazzo Grassi- Punta della Dogana, em 2012. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=wYd44hulEDE>. Acesso em: 12 fev.
2018.

161 Rovesciare i propri occhi, 1970. Lente a contato specchianti. Fotografia.40 x 30 cm.
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Figura 122
Giuseppe Penone

Inverter os préprios olhos (Rovesciare i propri occhi), 1970
Lente de contato espelhada

Fonte: Carré D art. Giuseppe Penone. Catdlogo do Museu de Arte Contemporanea de Nimes.
Turim: Hopefulmonster, 1997, p. 50.
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Figura 123

Giuseppe Penone

Detalhe de Inverter os prdprios olhos (Rovesciare i propri occhi), 1970
Lente de contato espelhada

Fonte: Giuseppe Penone — Sculture di linfa

Em suas anotacOes pessoais de 1970, sobre ideias que desenvolveu nessa escultura, Penone
(2007, p. 86) diz:

O escultor com a sua agéo envolve a escultura,

mas quando cessa a a¢do, quando o corpo do escultor

ndo é mais a ferramenta e torna-se passivo, inerte, imével,

define-se o seu volume e a agdo, a ferramenta é o mundo circundante.
O corpo fechado, sem visdo, é definido no espago.

E torna-se escultura.

Com os olhos fechados, o contato com 0 mundo externo

é limitado ao invélucro.

Com os olhos abertos, a identidade do nosso involucro alcanga

até onde somos capazes de ver.

Seis anos depois, em 1976, Penone emitiu uma reflexdo sobre essa obra, no sentido de que,
com as lentes opacas, que o deixaram momentaneamente cego, devolveu a imagem espelhada
para fora e ndo a trouxe para dentro do seu corpo. Aquela luz que sensibilizou o espelho
colocado sobre seus olhos produziu uma impressao de uma imagem. Nao mais a imagem do
espaco externo que foi absorvida pelo olho de Penone, nem tampouco a imagem que foi contida
no seu pensamento, mas a imagem que foi refletida de volta para 0 mundo exterior e que foi
captada pela lente do fotografo. Com os olhos fechados, o contato com o mundo externo é
limitado ao involucro. Com os olhos abertos, a identidade do nosso invélucro atinge até onde
somos capazes de ver (PENONE, 1997).
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Assim que a imagem do mundo exterior gera uma impressdo sobre a lente espelhada,
imediatamente esta imagem é devolvida para fora do corpo do artista, retorna ao ambiente de
onde veio, € “o outro” (o fruidor) ganha a possibilidade de ver aquilo que o artista teria visto.
Penone explorou o uso do espelho das lentes de contato como uma “imagem automatica”, nao
uma imagem construida pela agdo imediata do artista. O espelho se incumbiu de fazer a
“devolucdo” da imagem, que ficou registrada na documentagéo fotografica da obra. Segundo
Penone, “a ideia de fechar os olhos com um elemento espelhado que reflete as coisas que uma
pessoa deveria ver, no fundo, da a possibilidade aos outros de ver aquilo que a pessoa teria

ViStO” 162

Em 1978, Penone participou pela primeira vez da Bienal de Veneza (382 edicdo), ainda junto
com o grupo da Arte Povera. Em 1980, fez parte da mostra de arte relativa aos anos 70 na 39?
Bienal de Veneza. Posteriormente, passou a receber convites de galeristas e curadores de
museus para mostras individuais ou coletivas em importantes galerias: Sperone/Turim, galeria
Toselli/Milédo, galeria Marian Goodman/Nova lorque, galeria Fujikawa/Osaka, entre outras.
Expds também nos museus Stedelijk Museum/Amsterda, Museu Inhotim/Brumadinho/Brasil,
Museu de Arte Contemporanea/Chicago, MoMA/Nova lorque, Centro Pompidou, Musée

Rodin/Paris, Museu do Louvre/Paris, Museu do Louvre de Abu-Dabhi, entre outros.

Em 1980, passou a trabalhar por alguns periodos do ano num estudio da Baviera, em
Monchengladbach, Alemanha, a convite do Museum Abteiberg. Posteriormente, foi professor
na Escola Nacional de Belas Artes de Paris, de 1997 a 2012, onde ensinou escultura. Durante
este periodo, Penone revezou residéncia entre Paris e Turim. Sobre seu trabalho como

professor, em entrevista concedida a Daniela Lancioni (2012)*4, diz que:

Toda pessoa faz seu trabalho com seus préprios valores. Ha um método de
aproximacdo da realidade que se pode transmitir, ensinar, por isso me animei a ensinar
no Atelier de Escultura de Paris, mas eu ndo ensinava, nem transmitia diretamente o

meu modo de fazer, eu transmitia, indiretamente, 0 meu método de aproximacéo.

162 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=SZLFK1anvbE>. Acesso em: 30 nov. 2017.

163 Disponivel em: <www.domaine-chaumont.fr/pt/centro-de-artes-e-natureza/giuseppe-penone>. Acesso em: 12 mar. 2018.

164 Entrevista concedida por Penone a Daniela Lancioni, curadora do Spazio per L’Arte Contemporaneo, em 2012. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/ watch?v=wYd44hulEDE>. Acesso em: 17 nov. 2017.
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Desta forma, pode-se afirmar que a producdo plastica do artista-professor é util como
referéncia, como diretriz, embora caiba ao proprio aluno buscar a sua motivacao e escolher o
seu tema de investigacdo. O artista-professor contribui com o aluno, para que este, de maneira

particularizada, va construindo o entendimento do seu proprio trabalho.

Apds encerrar sua atividade como professor universitario em 2013, Penone tem se dedicado ao
seu trabalho e a realizacao de exposi¢des, algumas delas de grande porte e em ambiente urbano.
Como exemplo, cita-se o projeto Versailles Penone, que ocorreu nos jardins do Palacio de
Versalhes no veréo de 2013 (Figura 124).

Figura 124

Giuseppe Penone

Projeto Versailles, 2013

Disponivel em: <http://casavogue.globo.com/rss/ultimas/feed.xml>. Acesso em: 22 set. 2017

Penone tem obras em acervos de diversos museus, como Cunha (Cuneo) (1969), no Museu
Colecdo Berardo de Lisboa, Portugal; Desenrolar a propria pele (Svolgere la propria pelle)
(1970), no Metropolitan Museum of Art, Nova lorque, Estados Unidos; Sopro (Soffio) (1978),
no Centro Georges Pompidou, Franga; Sopro (Soffio) (1978), no Tate Museum, Londres,
Inglaterra; Duplo Gesto Vegeral (Doppio Gesto Vegetale) (1982), no Museum of Modern Art,
em Nova lorque, Estados Unidos; A impressdo digital do desenho, polegar esquerdo
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(L'Impronta del disegno, Pollice sinistro) (2002-2003), no Museum of Contemporary Art, Los

Angeles, Estados Unidos, entre outros.

Na Franca, de novembro de 2014 a fevereiro de 2015, apresentou uma grande exposicao
individual no museu de Grenoble. Nos ultimos cinco anos (até 2018), tem atendido a convites
de importantes museus e instituicdes de arte, mundo afora, para integrar cole¢des museais, tal
como Triplice-ldee di Pietra-ldee di Pietra Olmo-In bilico-Le foglie dele radice-Albero
portacedro (Franga, 2013); Elevazione (Brasil, Inhotim, 2011). Penone foi um dos artistas
contemporaneos convidados a integrar o acervo do Louvre de Abu Dahbi, na capital dos
Emirados Arabes, com a sua obra Germinag&o (Germinazione) (2017)5, uma escultura que

representa uma arvore de 15 metros de comprimento, fundida em bronze (Figura 125).

Quanto as premiacOes, em 2001, recebeu o Rolf Schock, prémio de Artes Visuais da Real
Academia Sueca de Ciéncias. Em 2014, foi agraciado com o Praemum Imperiale da Japan Art

Association.

165 Disponivel em: <https://www.thenational.ae/arts-culture/art/watch-first-look-at-one-of-the-louvre-abu-dhabi-s-contemporary-
commissions-1.672027>. Acesso em: 18 fev. 2018.
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Figura 125

Germinagdo (Germinazione), 2017

Bronze

Disponivel em: <https://www.e-flux.com/announcements/75262/opening/>. Acesso em: 10 maio 2018.
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4.2. Obras de Penone e a Impresséao

A seguir, tenho o intuito de apresentar ao leitor a complexidade deste artista, cuja proposta é
profundamente conceitual, filosofica e desafiadora. Sendo assim, de maneira cronoldgica,
serdo abordadas algumas das obras de Penone, em que ele utilizou procedimentos de Impresséo
em suas realizacdes. Esse recorte foi elaborado a partir da perspectiva de Impressédo adotada
neste estudo, buscando no corpus da producéo do artista os procedimentos de Impressdo. Em
especial, estudo o contato de matéria a matéria, o contato do corpo com elementos da natureza

(4gua, terra, ar), a leitura tatil de superficies, entre outras.

*k*k

Percebe-se que o tema da arvore é recorrente na obra de Penone. Este tema Ihe possibilitou
desenvolver, de maneira original e fascinante, operaces artisticas que mostram que a arte pode
ir até a natureza. Como exemplo, cito a obra em que o artista foi a um bosque e ali instalou um
simulacro de sua mdo em bronze. Esta escultura seria englobada pelo tronco de uma arvore em

crescimento. Isso criou uma intervencdo antropomorfica no bosque.
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Figura 126

Giuseppe Penone

Continuara a crescer exceto nesse ponto (Continuera a crescere tranne che in quel punto), 1969

Desenho preparatdrio

Disponivel em: <http://www.luxflux.net/giuseppe-penone-the-imprinting-of-drawing/>. Acesso em: 22 set. 2017
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Essa acdo, iniciada em 1968, no bosque de Garessio, intitulada Continuara a crescer exceto
naquele ponto (Continuera a crescere tranne che in quel punto) (1969) (Figura 126), faz parte
da série Alpes Maritimos (Alpi Marittime) (1968-1969), e oferece elementos esclarecedores de
sua proposta de trabalho. Penone tocou uma jovem arvore com a sua mdo em um determinado
ponto, posteriormente, o artista moldou a sua propria mao e a fundiu em bronze, enxertando o
resultado dessa a¢do no tronco de uma arvore semelhante aquela que ele houvera tocado. Como

se V& nas figuras abaixo, a obra estabelece a sua fusdo com a arvore, com a natureza.

Figuras 127 a 129

Giuseppe Penone

Continuard a crescer exceto naquele ponto (Continuera a crescere tranne che in quel punto) da série Alpi Marittime, 1969

127 - O artista toca a arvore do bosque de Garessio com sua mado, 1968.

128 - A arvore continua a crescer apos incorporar a escultura intitulada Continuera a crescere tranne che in quel punto, 1969.
129 - Outro angulo da mesma escultura “Continuard a crescer exceto nesse ponto”, 1969.

Disponivel em: <http://www.marinacdmara.wordpress.com/artigos-academicos/a-estetica-primeva-na-obra-de-giuseppe-
penone>. Acesso em: 10 set. 2017
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Conforme se observa nas Figuras 128 a 129, com o passar do tempo, o objeto foi englobado

pela arvore, um corpo estranho que, segundo Prévost (1989, p. 120):

O tempo permitiria a integracéo do corpo estranho a arvore, constituindo efetivamente
a identidade homem/natureza. A insisténcia sobre o processo criativo, mais que sobre
0 objeto propriamente dito, faz com que a obra ndo seja um ser, mas um vir a ser. [...]
a temporalidade torna-se uma de suas partes constituintes; a obra ndo € mais isolada,

mas se abre para seu outro, entrando no fluxo da existéncia e de suas probabilidades.

Portanto, para Penone, esta € uma de suas obras cujo o sentido é aberto, ndo acabado; seria
antes um processo, um Vir a ser, pois a arvore em crescimento remete ao tempo, enquanto
elemento necessario para a sua realizacdo. Esta € uma obra integrada ao bosque. Para Penone,
a arvore é fluida no tempo, pois a fusdo da méao de bronze com o vegetal dependeria da

temporalidade.

De fato, as obras de Penone exploram as fronteiras e os pontos de contato entre o corpo humano
e 0 ambiente natural que o cerca. O contato da mdo do artista com a arvore da floresta ndo se
finda, ao contrario, a arvore continuara crescendo enquanto viver. Penone cria uma agédo que
influenciara seu processo de crescimento. O tronco engrossa e incorpora o objeto escultérico
em bronze ali deixado, estabelecendo a fuséo do artista com a arvore. Nessa obra, ele realiza
operac0es artisticas sobre o sujeito animistico - 0 bosque - onde as arvores crescem e as forgas
da natureza atuam. O artista cria com elementos que conhece e que lhe proporcionaram agucar

sua percepcéo e sua visdo de mundo, conforme Nunes (2003, p. 118):

[...] da interacdo do homem com a natureza, através do retorno as origens, da busca do
‘primario’, da recusa de um mundo tecnoldgico, o que caracteriza uma heranga
simultanea da Land art, bem como dos aspectos ideolégicos da Arte povera na busca
da reconstrugdo da “unidade perdida do homem fora das estruturas sociais que
perpetuam sua alienagdo%®e, ainda, das experiéncias corporais da Body art. O artista
sempre manteve uma postura atenta e critica em relacdo a robotizacdo, a mecanizacao
do trabalho, como reagdes a sociedade tecnoldgica de consumo. Sua adesdo a Arte
povera proporcionou-lhe novos parametros criticos, com reflexos na sua busca pessoal
por renovagdo conceitual, no seu modo de execucdo e de apresentacao de sua producdo

em arte.

166 prévost (1989, p.121)
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Conforme ja apresentado no item sobre sua biografia, por volta de 1968, nos meados de sua
formacdo na Accademia Albertina di Belle Arti di Torino, Penone foi convidado por Germano
Celant a tomar parte da nova geracdo de artistas que formavam o movimento italiano da Arte
povera. Penone ingressou neste grupo com agdes que colocavam o objeto de arte fora da galeria
ou do museu, mais especificamente, na natureza, no meio da floresta alpina, num certo
radicalismo da proposta de obras abertas, fluidas. Desta maneira, Penone e os artistas da Arte
Povera estavam interessados em explorar o uso de materiais elementares como gravetos, trapos
de tecido e jornal (GOMPERTZ, 2013), explorar as propriedades dos elementos dos reinos
animal, mineral e vegetal. Conforme Simén Marchan Fiz (1974, p. 257), os artistas da Arte
Povera valorizavam, assim, seus aspectos tateis e cromaticos instaveis, e, sujeitos a
modificagdes: “[...] sublinhavam o poder energético, a potencialidade transformadora dos
materiais". Mais do que a prépria selecao, importava-lhes o modo peculiar da manifestagédo
de cada elemento. Fiz afirma, ainda, que, na Arte Povera, 0s elementos compositivos
determinantes sdo a indeterminacgdo e a troca, a transformacao da matéria em movimento,

cabendo as propriedades individuais de cada material empregado determinar a significagédo

da obra.

A Arte Povera empregava residuos da natureza, tais como plantas, terras, cordas, papéis e lixo
em suas formas naturais, apostavam no “empobrecimento e na desculturalizagao da arte”, como
formas de atitude moral e critica, como nos afirma Margit Rowell (1986, p.1 ): “frente ao
avanco da tecnologia, do progresso, da padronizacdo dos produtos e dos comportamentos

humanos e’, sobretudo, no tocante a Historia da Arte e as categorias estéticas em vigor”.

O recorte em relagdo a obra Continuaré a crescer exceto naquele ponto (Continuera a crescere
tranne che in quel punto) (1969) importou, nesta Tese de Doutoramento, para explicar a
seguinte nocéo sobre Impressdo: ao moldar sua propria méo, Penone realizou um procedimento
de Impresséao - a moldagem de parte do seu corpo. A mao em bronze tornou-se um simulacro.
Penone afirma, em entrevista concedida a Daniela Lancioni, em 2012, que a fluidez do gesto
do escultor foi fossilizada, ou seja, 0 movimento da méo que tocava a arvore foi paralisado no

tempo.
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A fluidez do gesto do artista foi interrompida e paralisada para sempre, como se tornasse um
féssil. A arvore continuara a crescer, pois € um ser vivo, mas, o simulacro da mdo em bronze
é, dali em diante, matéria inerte. Diriamos também que Penone “fossilizou no tempo o
momento do toque”. Deste momento em diante, a &rvore continuara a crescer exceto no ponto

de contato da méo agora em bronze.

Hoje, em 2019, 50 anos depois, a mao continua no mesmo lugar, na mesma arvore, N0 mesmo
bosque, porém, modificando por completo o crescimento daquela arvore naquele ponto. O
estrangulamento realizado no tronco, com o passar do tempo, gerara um novo negativo dessa
mesma mao, agora inanimada em bronze. A dilatacdo do tempo realizada nesta obra aponta
para uma habilidade que o artista desenvolvera ao longo da sua trajetéria. A méo que outrora
serviu como molde sera no futuro absorvida e moldada pela propria arvore que criara no seu

interior 0 negativo desta mesma méo.

Outro tema importante para o artista € 0 seu proprio corpo enquanto representacdo humana e
objeto de pesquisa: “Penone desenvolve suas reflexdes textuais — Sseus escritos de artista — e
suas esculturas a partir de um mergulho profundo ndo s6 no seu préprio corpo, mas nos corpos
do mundo, na figura dos elementos naturais”®’ (DAYRELL, 2016, p.14).

Segundo o artista, o seu interesse sempre foi a “escultura, baseada sobre uma possibilidade de
pesquisa tatil e de outros elementos menos convencionais da escultura, sobretudo dar uma
forma a matéria, a leitura tatil da superficie”, experimentacdes do contraste entre visao e tato,

“a busca de uma consciéncia da matéria niio s6 intelectual, mas corporal”®,

**k*

167 professora Adjunta do Departamento de Artes Visuais do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, na area: Artes
Visuais, subarea: Histdria, Teoria e Critica em Artes Visuais. Pés-doutoranda pelo Departamento de Letras Modernas USP (Bolsista FAPESP);
Pesquisadora, critica e curadora independente; Doutora em Artes pela EBA UFMG (Bolsista Capes); Periodo sanduiche na Université Paris 1
Panthéon-Sorbonne (Bolsista Capes); Mestre em Comunicagdo e Artes pela PUC MG; Especializagdo em Artes pelo IUAV - Istituto
Universitario di Architettura di Venezia, Itdlia; Master em Comunicagdo pela Universita di Siena, Itdlia. Areas de interesse: Histdria, teoria e
critica de arte. Professora Substituta (2016) do Departamento de Artes Plasticas da Escola de Belas Artes da UFMG, ministrando as
disciplinas: Artes Visuais Il; Artes Visuais no Brasil Il; Arte e Musealizagdo |. Docente (2015-2016) na Escola de Arquitetura da UFMG,
ministrando a disciplina Histdria da arte, da arquitetura e da cidade antigas e medievais. Curadora das mostras "Vulgo. Lembra-se da grande
mesa na sala de jantar", de Desali (Galeria Mari'Stella Tristdo, Palacio das Artes, BH/MG); "Jardim", de Bruno Cangado (Central Galeria,
SP/SP); "(Sem titulo) Do impossivel ao porvir", exposi¢do coletiva (Galeria Periscépio, BH/MG); "Projeto Tangente", exposi¢do coletiva
(Espanca!, BH/MG). Membro associado do Centro de Arte e Tecnologia JA.CA (MG); integrante do Comité de Indicagdo do Prémio Pipa (2017)
e fui, até 2017, Perito do Ministério da Cultura? analista e parecerista? Areas: Artes Visuais, Artes Plasticas e Produgdo Cultural, do Programa
Nacional de Apoio a Cultura (PRONAC) - FUNART e Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM).

168 Entrevista concedida por Penone a Daniela Lancioni, curadora do Spazio per L’Arte Contemporaneo, em 2012. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=wYd44hulEDE>. Acesso em: 17 nov. 2017.
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Ainda em 1968, dentro da série Alpes Maritimos (Alpi Marittime), Penone desenvolve dentre
outras a obra Minha altura, a largura dos meus bracos e a minha espessura num riacho (La
mia alteza, la lunghezza delle mie braccia, il mio spessore in un ruscello) (1968). A motivagédo
principal desta obra é a representacdo do seu proprio corpo no espagco como objeto escultorico,
no contato da experimentagéo com os elementos da natureza (&gua e terra) (Figuras 130 a 133).
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Figuras 130 a 133

Giuseppe Penone
Minha altura, a largura dos meus bragos e a minha espessura num riacho (La mia altezza, la lunghezza delle mie braccia, il mio

spessore in un ruscello), 1968
Fonte: Penone, 2007, p. 60.
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Nesta obra, Penone, jovem, na paisagem do bosque de Garessio, criou uma agdo em que desvia
o curso d’agua de um riacho, insere uma forma vazada (Figura Penone deitado) com a largura
e altura de seu corpo nesse leito e retorna com o curso do rio. A forma entdo é totalmente

preenchida pela dgua e transborda continuando seu curso.

A partir desta obra, é possivel refletir sobre a operacdo da nogdo de Impresséo por Contato de
acordo com o Esquema 1 (ja referido nesta Tese). Esta acdo performativa encaixa-se no item
Il Contatos do Desaparecimento, subitem 11: Da passagem ao desaparecimento. O contato
da fluidez da agua que perpassa a area que seu corpo ocupara simbolicamente denota a sua
auséncia. A auséncia do corpo representada pela forma vazada ganhou movimento ao
prosseguir junto ao riacho, que retoma o seu curso natural, a percorrer a paisagem do bosque.
Essa obra explora o contato, o movimento, a fluidez, a desmaterializacdo do corpo, na
paisagem®®®, na qual utilizou também o movimento de transporte da diluicdo da imagem do
corpo pela dgua do riacho, que ultrapassou a forma, transbordando-a, correndo a céu aberto. A
posic¢do adotada por Penone assemelha-se ao Homem Vitruviano de Leonardo da Vinci. O ato

do artista consiste em usar seu proprio corpo como unidade de medida.

*k*k

A obra Pé (Piede) (1972) apresenta uma série de operacGes que amplia a nogdo de Impressao
em Penone. Inicialmente, o artista realizou a moldagem em gesso de seu pé direito em tamanho
natural. Além disso, realizou-se a fotografia em cores do seu pé, na mesma posicao do molde.
A réplica conservou a textura da pele e alguns pelos de sua perna. Apos a secagem do molde,

projetou-se o slide fotografico sobre 0 mesmo (Figura 134).

169 Entrevista concedida por Penone em 2011 a Sergio Risaliti, no Festival dela Mente Sarzana, publicada em 30 de junho de 2015. Penone
diz que nos anos 1960, a paisagem era qualquer coisa esquecida pela arte. Depois, muitos artistas comegaram a trabalhar com a fotografia
e introduziram novamente a fotografia sobre paisagem na obra de arte. Penone trabalha com estas, buscando o contato, uma distancia
minima, entre o seu corpo e a natureza. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=FQf50021wlI&t=3s>. Acesso em: 07 jun. 2016.
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Figura 134

Giuseppe Penone

Pé (Piede), 1972

Gesso, slides e projecdo

Fonte: Giuseppe Penone — Sculture di linfa

Na projecao, a fotografia completou as informacdes faltantes no molde de gesso, restaurando
assim a cor da pele e os pelos, como num pé real'’®. Destaco esta obra, pois o artista utilizou a
técnica da moldagem para criar o simulacro do seu pé, assim como a utilizacdo da projecao
fotogréfica (slide) no molde para aproximar as distancias temporais da representacao fisica do
pé, por meio do molde, e da fotografia (slide) sobre ele projetada. O artista visa a reduzir a
distancia temporal da réplica fisica em relacdo a imagem fotografica. A importancia conceitual

do contato nesta obra escultorica reside na dualidade de tato e contato.

170 Essa obra de Penone tem um carater performativo. Essa ideia de uma arte performativa que restaura algo “igual a vida” é um conceito
bem préximo de Allan Kaprow, artista americano nascido em 23 de agosto de 1927 em Atlantic City (EUA), morreu em 5 de abril de 2006
em Encinitas, Califérnia, (EUA). Entre fins dos anos 1950 a fins dos anos 1960 realizou diversas performances, instalagdes performaticas e
happenings voltados para trazer a arte para uma relagdo mais perto do dia-a-dia, do comum, da vida cotidiana, da vida didria. Em especial,
“[...] a arte de Kaproow sublinha, acentua ou deixa alguém consciente do comportamento comum - prestando fixamente atengdo a como
uma refei¢do é preparada, olhando as pegadas deixadas para tras depois de andar num deserto” (SCHECHNER, 2006, p. 6). Didi-Huberman
relembra essa ideia dos passos marcados na areia, comparando-a a nogdo de Impressdo: “Todo mundo sabe o que é uma impressao, todo
mundo sabe fazé-la. [...] marcando seus passos na areia da praia [...]” (DIDI-HUBERMAN, 1997, p. 9).
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**k*

Em Desenrolar a propria pele (Svolgere la propria pelle) (1971), temos a sensacédo de estarmos
realmente diante de um mosaico de Impressdes fotograficas, produzidas pelo contato de um
vidro comprimido contra a pele do artista, em diferentes posi¢des de partes do seu corpo. As
imagens foram registradas por uma maquina fotografica. Foram feitas varias Impressdes por
contato de seu corpo: testa, nariz, orelha, boca, olhos, cabelo, braco, dedos da méo, etc. Nesta
obra (Figura 135), Penone explorou o tato, de uma distancia absolutamente minima,
inexistente, entre o seu corpo e a superficie de vidro pressionada contra a pele criando assim

marcas sobre a mesma.

Figura 135

Giuseppe Penone

Desenrolar a prépria pele (Svolgere la propria pelle), 1971

69.5x107cm

Disponivel em: <https://www.widewalls.ch/artist/giuseppe-penone/>. Acesso em: 22 set. 2017

A obra acima faz parte de um livro de artista de mesmo nome, no qual Penone mostra a série
fotografica explorando a ideia do corpo como uma superficie possivel de ser desenrolada,

desdobrada, criando vérias imagens que exploram a ideia da pele como limite.

Desenrolar a propria pele - Janela (Svolgere la propria pelle - finestra) foi realizada entre
1970 e 1972 (Figura 136). Trata-se de um desdobramento da obra anterior, em que o artista
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realiza uma série de fotos do seu préprio corpo. Essa série foi impressa sobre as superficies de
vidros encaixados nos caixilhos de uma esquadria que se abre para uma varanda, da qual se vé

uma paisagem urbana.

Figura 136

Giuseppe Penone

Desenrolar a prépria pele — Janela (Svolgere la propria pelle), 1971
emulsdo fotografica e vidro

180x80 cm
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Fonte: Giuseppe Penone — Sculture di linfa

O artista aplicou emulsdo fotografica sobre o vidro da janela e nele revelou imagens de
negativos de partes de seu corpo sobre a superficie vitrea, deixando nela impressas fragmentos
do seu corpo como orelha, boca, bochecha, testa, entre outros. O resultado é uma série de
imagens da ‘paisagem’ do seu corpo que se interpde entre o olhar do fruidor e a paisagem vista
pela janela, o mundo real do lado de fora, a paisagem circundante, como se as Impressdes do

corpo do artista fossem uma espécie de filtro entre o fruidor e a realidade.

A intencdo do artista foi fazer impressdes efémeras que marcassem também o tempo, o exato
momento em que as impressdes de seu corpo foram capturadas pela emulsdo fotogréfica.
Imprimindo seu corpo diretamente sobre a superficie vitrea, Penone volta seu olhar para as
marcas aleatdrias e involuntarias que deixamos no mundo a nossa volta. Essas marcas,
Impressbes que se formam, serdo apagadas por outros seres humanos, ou pela passagem do
tempo. Diz Penone (2007, p. 88):

A pele é limite, confim, realidade de divis&o,

0 ponto extremo capaz de adicionar, subtrair, dividir, multiplicar,

anular o que nos circunda, o ponto extremo capaz de envolver

fisicamente extenses enormes, contelido e contentor.

A mobilidade permite a0 homem de conter uma grande quantidade de coisas
com a mesma pele em momentos diversos e continuos,

com o contato, a impressdo, 0 conhecimento,

a descoberta, a pegada, a repulsao [...]

acles que sdo um continuo desenvolvimento ou progresso

da prépria pele sobre outras coisas ou sobre si mesma.™

Esta acdo de Penone foi desenvolvida a partir do mesmo mecanismo que utilizamos para deixar
uma impressdo digital, e o fazemos automaticamente, inconscientes, espalhando signos de

nosso corpo em diversas superficies. Trata-se, também, da memaria do corpo pelo contato da

171 Traduzido do italiano por Daniel Pinho.
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pele com materiais diversos. Neste caso, 0 material € o vidro, em outras obras o artista explorara

0 contato da sua propria pele com a agua, argila, pedra, arvore, folha e outros.

**k*

Penone fez algumas experimentacdes com procedimentos de moldagem, utilizando frutos
vivos, como Batatas (Patate) (1977) e Abdboras (Zucche) (1978-1979). Na obra Batatas,
Penone molda partes do seu rosto, seu nariz, sua orelha e sua boca em gesso, que séo
“plantadas” junto as batatas, para obter, por meio do contato do vegetal dentro do molde, as

formas correspondentes aos fragmentos do seu rosto (Figura 137).

Figuras 137 a 138
Giuseppe Penone
137 - Moldes de partes do rosto, que foram utilizados
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138 - Instalagdo Batatas (Patate),1977
Fonte: Carré D art. Giuseppe Penone. Catdlogo do Museu de Arte Contemporanea de Nimes.
Turim: Hopefulmonster, 1997

Figura 139

Giuseppe Penone

Batatas (Patate), 1977

bronze e batatas, dimens&es variaveis
Fonte: Artstudio 13, Eté 1989

A instalagdo acima consiste numa pilha de batatas, encostada na parede, com algumas
batatas em bronze misturadas as demais (Figuras 138 a 139). As batatas em bronze sdo
réplicas fragmentos do rosto do artista moldados em dimensdes variaveis do nariz, da boca,
do queixo e da orelha. Penone conta que, para obter as cinco pecas em bronze, plantou cerca
de 100 batatas, das quais poucas germinaram e desenvolveram-se dentro das formas dos
moldes.
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**k*

Na obra Aboboras (Zucche) (1978-1979), Penone também recorreu a moldagem para criar

esculturas vivas a partir deste vegetal. O artista moldou em gesso seu rosto, 0 molde

resultante foi colocado em contato com pequenas aboboras em crescimento, as quais, apos

se desenvolverem, adquiriam, as feicdes humanas do rosto do artista (Figura 140).
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Figura 140

Giuseppe Penone

Abdboras (Zucche), 1978-1979

Abdboras crescidas em moldes de rostos
Fonte: Giuseppe Penone — Sculture di linfa



Conforme Penone(1997, p. 82), em 1977, realiza essas aboboras moldadas com seu rosto
em bronze, a fim de perenizé-las como produtos do gesto artistico que indaga o trabalho do
homem na terra (Figura 141), como a seguir: “O actimulo de for¢a animal pode fazer com
que esta terra com outras 11.160 horas de trabalho da mesma natureza, assimile e exprima

o0 humano?”

*k*x

Figura 141

Giuseppe Penone

Abdboras (Zucche), 1978-1979

Esculturas de bronze de abdboras crescidas em moldes de rostos

Fonte: Giuseppe Penone — Sculture di linfa

No entanto, as relagcdes entre os processos de Impressdo e a utilizacdo de moldes do préprio
corpo aproximam-se da gravagdo como processo de reprodutibilidade da obra e da producéo
de impressdes. E nesse sentido que o procedimento de moldagem utilizado por Penone nestas
obras aproxima-se dos processos de gravacbes de gravuras, na medida em que tanto a
moldagem como a gravura sao procedimentos de Impressdo, que permitem as
reprodutibilidades bidimensional ou tridimensional. A moldagem cria 0 molde e a gravura gera

a matriz. Ambos, molde e matriz, produzem o mdltiplo.

241



**k*

Em Pressédo 1 (Pressione 1) (1974) e em Pressdo 2 (Pressione 2) (1977), a superficie da pele
humana é apresentada numa escala ampliada muito acima do tamanho real do corpo humano.
Em ambas, a pele foi primeiramente fotografada, depois projetada sobre a parede, gerando uma
imagem em negativo ampliada, que possibilita a visualizagdo de todos os detalhes da textura
da pele. Em seguida, Penone desenhou as marcas da pele em grafite, sobre as paredes do espaco
expositivo (Figuras 142 e 143).

Figura 142

Giuseppe Penone

Pressione 1, 1974

Grafite sobre parede - Documentacgdo fotografica da realizagdo
Fonte: Catalogo Carré D’art, 1997, p. 68.

Figura 143

Giuseppe Penone

Pressione 2, 1977

Vista da instalagdo
Fonte: Sculture di linfa, Catdlogo MBAC, 2007, p. 38

Observarmos o emaranhado de riscos, sulcos, rugas, poros, pequenos recortes de geometria
incerta e flexivel. Nos espantamos com a quantidade de formas ali existentes. A impressao de

toda a epiderme do corpo humano é uma das pesquisas consistentes em Penone (2007, p. 94):

A imagem animal, a digital é cultura involuntéria.

Tem a inteligéncia da matéria, uma inteligéncia universal,
uma inteligéncia da carne, da matéria homem.

A digital de toda a epiderme do préprio corpo, um salto no ar,

um mergulho n’agua, o corpo coberto de terra.
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**k*

Palpebras (Palpebre) (1978) é um desenho a carvao sobre tela, no qual o artista estabelece

conexao entre a pele humana e outros elementos da natureza (Figuras 144 e 145).

Figura 144

Giuseppe Penone

Palpebras (Palpebre), 1978

Carvao sobre tela

200x1000 cm

Fonte: Il giardino delle sculture fluide di Penone

Figura 145

Giuseppe Penone

Palpebras (Palpebre), 1978

Carvdo sobre tela

200x1000 cm

documentagdo fotografica da realizagdo

Disponivel em: <http://www.rudedo.be/amarant09/wp-content/uploads/2016/11/Penone48.jpg>. Acesso em: 4 set. 2017
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Palpebras foi realizado por Penone a partir dos frottages de suas préprias palpebras. Para obter
as imagens, ele passa grafite em p6 sobre suas palpebras fechadas, cobrindo-as com papéis; em
seguida, pressiona 0s papéis com as pontas dos dedos, obtendo, assim, por pressdo, as
impressGes em negativo de suas palpebras. Desses frottages foram feitos slides, que foram

projetados sobre uma tela branca de 2 m x 10 m e, finalmente, desenhados a carvéo.

Para Penone, o frottage €, simultaneamente, leitura e compreensdo, quanto ao registro fiel da
forma. Sobre as etapas de execucdo de Palpebras, o artista relata, conforme Didi-Huberman
1982 apud Penone (1997, p. 203), que:

[...] aimagem se formava por presséo. Eu projetava a imagem obtida e a redesenhava
no espago, repetindo-a para constituir uma série de agdes, série que me envolveria
totalmente. Isto ndo seria, portanto, uma imagem encontrada alhures. Era meu corpo
que a criava, e eu criava o gesto de tocd-lo. Uma acdo banal insignificante sem valor.
No final, quando eu percorria a nova imagem, eu ndo me identificava em nenhuma das
projecBes. Sucessivamente e @ medida que eu avancgava, eu apreendia mais sobre meu
préprio corpo que sobre a superficie da parede. Seria como caminhar dentro da minha

pele, seria ainda como caminhar na pele do espaco.

Palpebras seria, entdo, o registro, o trago, a configuracdo das tramas da pele do artista, no
espaco, tornando-se obra. Penone representa o tecido da pele de suas proprias palpebras em
grande escala, neste desenho, de tal modo ampliado, que se desassemelha da pele humana para
“tomar um carater vegetal”. O desenho se assemelha a uma folha, ou membranas de folhas, ou
um ramo de planta trepadeira, ou percursos num espaco de representacdo topogréafica, o relevo

de vales, montanhas, rios, ou fundos de mar.

*kk

Em 1979, na obra Sopro de folhas (Soffio di foglie), o artista faz uma performance, deitando-
se sobre um monte de folhas secas de buxo (bosso). O peso de seu corpo e sua respiragdo criam
formas impressas sobre as folhas (Figuras 146 e 147). No ato do respirar, as folhas

movimentam-se, tal como o vento que sopra nas folhas do bosque.
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Figura 146

Giuseppe Penone

O artista sobre monte de folhas a sopra-las
Fonte: Giuseppe Penone — Sculture di linfa

Figura 147

Giuseppe Penone

Sopro de folhas (Soffio di foglie), 1979

Impressdo do corpo do artista sobre as folhas secas de buxo

Disponivel em: <http://www.dreamideamachine.com/en/?p=3964>. Acesso em: 10 out. 2017
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Conforme Penone (2011), o peso do corpo e a a¢ao de respirar tém praticamente o0 mesmo valor
de expressdo. Ele faz uma escultura sobre o ato de respirar: “Ao se respirar, se produz um
volume de ar que nos circunda. Este volume de ar, no fundo, ja é uma escultura automatica,
continua, que produzimos por toda a vida. (O ar é 0) ultimo volume que se estende do nosso

corpo 99172

Na obra Sopro de folhas, por meio do contato do corpo do artista, seu peso corporeo, 0 SOpro
de sua respiracao, seus movimentos imprimiram uma contra forma, um baixo relevo na camada
de folhas secas. Visivelmente, o fruidor tem a experiéncia do impacto do corpo do artista sobre
0 colch&o de folhas do ch&o do bosque e observa a agdo do ar respirado pelo artista no rastro
deixado (Figura 146).

*k*k

As anotacOes de Penone (2007, p. 110) sobre a obra Verde do bosque (Verde del bosco) (1983)

(Figura 148) dizem o seguinte:

Capturar o verde do bosque.

Percorrer com o gesto o verde do bosque.

Esfregar o verde do bosque.

Sobrepor o verde do bosque ao bosque.

Imaginar a espessura do verde do bosque.

Trabalhar com o esplendor, a consisténcia do verde do bosque.
Consumir o verde do bosque contra o bosque.

Repetir o bosque com os verdes do bosque.

172 Entrevista concedida por Penone a Sergio Risaliti 2011. Festival dela Mente Sarzana, 2011. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=FQf50021wlI>. Acesso em: 01 ago. 2015.
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Figura 148

Giuseppe Penone

Verde do bosque (Verde del bosco), 1983
Frottage de clorofila em tecido

Fonte: Giuseppe Penone — Sculture di linfa

A rugosidade e a aspereza exterior que as arvores possuem levaram Penone ao
desenvolvimento do seu processo de Impresséo, pelo uso da técnica do frottage, com o objetivo
de registrar as formas e as texturas dos troncos e vegetac6es do bosque, por meio da fricgdo de
folhas frescas e do verde da clorofila sobre uma tela. Ele obtém, assim, o verde do bosque na

coloracdo mais natural possivel.

Na exposicdo desta obra, a tela ndo tem chassi e uma de suas extremidades aparece
parcialmente enrolada a um tronco de madeira, como se ainda estivesse no meio do bosque,

relembrando o ato da captura do verde, durante a sua feitura.
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**k*

Folha do cérebro (Foglia del cervello) (1990) trata de uma exploracao das texturas da parte
interna de um cranio humano, um “frottage endocraniano” (DIDI-HUBERMAN, 1997, p. 204).
O artista nos leva a perceber texturas que ndo sdo facilmente identificaveis, j& que a parte

interna da caixa craniana nos é invisivel (Figura 149).

Figura 149

Giuseppe Penone

Folha do cérebro (Foglia del cervello), 1990
Impressdo de carvdo e tiras adesivas sobre vidro
Fonte: Giuseppe Penone — Sculture di linfa
Figura 150

Giuseppe Penone

Sutura (Suture), 1987-1990

Ferro, plexiglas, terra

cm 350 x 400 x 370.

Fonte: Il giardino delle sculture fluide di Penone

Nesse sentido, Penone nos convoca a um pensamento estético mais processual do que formal,
a desenvolver a capacidade de enxergar algo que ndo conhecemos pelo tato, nem pela viséo. O
artista fez o frottage da parede interna dos hemisférios de um cranio humano, fotografou e
projetou a visdo daquelas superficies rugosas sobre uma tela plana e a desenhou. O resultado
aparece aos nossos olhos como uma verdadeira paisagem com vales, rios, montanhas e
planicies. Uma paisagem que da vontade de percorrer, testar, conhecer com o tato, desenhar
ponto por ponto.
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O 0sso craniano, no inicio da formagéo do ser humano, é mole e dotado de plasticidade. A
medida que o feto se desenvolve, nasce, cresce e torna-se adulto, os volumes e as reentrancias
do cérebro vao também, aos poucos, moldando a caixa 0ssea craniana. Este processo cria
escavacoes, estruturas, sedimentacdes, tal como se alguém escavasse uma terra coberta de
ervas, que resultasse num terreno ondulado. Ali dentro daquelas estruturas 6sseas, nossos
sentidos, nossos pensamentos, nossas imagens, nossas agdes se acomodam. Tudo isso ocorre
sem que tenhamos consciéncia da superficie interna de nossos cranios, porque ndo a podemos

tocar com as maos, nem as ver com os olhos.

Essas formas surgiram de um paciente trabalho do artista sobre fric¢éo, leitura tatil, técnica que
usa para conseguir uma espécie de imersdo tatil na matéria interna do cranio. Esta atitude de
“esfregamento”, de “friccdo” do frottage € um procedimento escultural por exceléncia, no
sentido que é um trabalho de desenvolver a forma, de tornar uma forma visivel. De que outro
modo a face interna do cranio poderia se tornar visivel, se ndo fosse pelo gesto de toca-l1a? Pela
técnica usada para formar a imagem por pressdo, 0 autor nos da a entender a caixa craniana
quase como um espaco arquitetbnico dentro do qual a massa cerebral se acomoda (DIDI-
HUBERMAN, 1977).

Essa obra é complementada por outra, chamada Suturas (Suture) (1987-1990), que mostra as
quatro suturas das calotas cranianas, a contra forma da cupula do cranio. Sugere que entre essas
linhas franzidas das suturas ha um invélucro a ser preenchido por outro tipo de matéria, 0s
0ss0s do cranio, onde um complementa o outro: com nossa imaginacdo, completamos aquilo
que os olhos ndo veem e 0 que as maos nao tocam. Ambas obras formam, portanto, uma dupla
profundamente conceitual, que instiga o espectador a se posicionar entre o ver, o tocar e 0

imaginar.

*kk

A obra de 1995, Olhar vegetal (Sguardo vegetale), é uma simulacdo de uma possivel
ramificacdo das pupilas do olho humano. As pupilas aparecem quase como sementes, brotos
prontos para florescer, alimentados com a seiva que os olhos coletam no contato incessante

com o mundo. Folhas brotam das ramificagdes dos nervos 6ticos nos olhos do artista, em

249



pequenos galhos (Figuras 151 e 153), que foi instalado no espago da natureza, no bosque, seu
habitat natural. Estampou-se a fotografia do rosto do artista em uma placa ceramica e nela

podemos ver as ramificacGes que brotam de suas pupilas, integrando-se a arvore onde foi

instalada e ao seu entorno.

-~ -

Figura 151

Giuseppe Penone

Olhar vegetal (Sguardo Vegetale), 1995

fotoceramica, vegetagdo

fotoceramica cm 13x18

Fonte: Giuseppe Penone — Carré d’Art — Musée d’art contemporain
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Figuras 152 e 153

Olhar vegetal (Sguardo vegetale), 1995

152 -.Desenho capa do livro Essere cranio

153 - Fotografia sobre placa cerdmica e vegetagdo, 1995

Fotoceramica (13x18) cm, vegetagdo

Fonte: Giuseppe Penone, catalogo do Carré d’ Art- Musée d’art contemporain, Nimes, 1997, p. 155. e 187)

A respeito deste trabalho, Penone (1997, p. 153) anota o seguinte:

A propagacdo de um ramo no espaco em busca da luz tem a mesma estrutura de um olhar.

A arvore é um grande olho composto de tantos outros pequenos olhos, cada folha é um olho que
colhe a maior quantidade de luz.

A sua forma esférica, a sua estrutura visa a continua busca pela luz é a mesma do olho. Em cada
olho hd uma arvore invertida que espreme as suas folhas contra a retina.

Os ramos, 0 tronco com o Seu opaco carbono transmitem a energia recolhida da luz.

A arvore de transparente silicio transmite a luz no opaco mundo do subsolo.

Penone realizou uma experiéncia antropomorfa ao dar uma forma humana a arvore e, de outro
lado, dar uma forma vegetal ao homem. H& uma troca: uma modifica a outra. Isso trouxe
estranheza, assim como também a ideia da reciprocidade em suas obras, pois deu vida

simbolica a relagdo reciproca entre ser humano e natureza.

**k*

Penone no trabalho A impresséo digital do desenho (L impronta del Disegno) (2001) combina
as linhas de uma impresséo digital entre si e as propaga para ocupar todo o espaco da superficie
do papel (PENONE, 2007) (Figuras 154 e 155).
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Figuras 154 e 155

Giuseppe Penone

A impressdo digital do desenho (L’impronta del disegno), 2001
Foto do processo

Fonte: Giuseppe Penone — Sculture di linfa

Com os anéis de crescimentos da arvore, Penone faz uma relagao da impresséo digital humana.
No meio do desenho, em seu centro, marcou a impressao da digital de seu dedo médio da méo
esquerda, usando tinta tipografica. Em volta, ocupando a folha inteira, propagou mais de mil
circulos concéntricos que foram desenhados em grafite, que poderiam ser a propagacéo das
linhas da impressdo da digital, ou a representacdo dos anéis de crescimento de uma arvore. Traz
0s conceitos de propagacao do tempo (tempo de crescimento da arvore), identidade humana e

identidade vegetal, juntas, em pertencimento a mesma natureza de onde vieram.

*k*k

Na obra intitulada O espaco da escultura (Lo spazio dela scultura) (2001), Penone evidencia a

mudanga de contato da superficie da arvore quando esta perde sua “pele” (Figura 156).
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Figura 156

Giuseppe Penone

O espaco da escultura (Lo spazio dela scultura), 2001
Desmoldagem do couro

Fonte: Giuseppe Penone — Sculture di linfa

Figura 157

Giuseppe Penone

Lo spazio della scultura, 2001

Bronze e couro

Fonte: Il giardino delle sculture fluide di Penone

Este trabalho mostra a retirada da pele bovina do tronco da arvore que lhe serviu de molde,
criando se¢des retangulares. Penone, posteriormente, seca o couro e utiliza-o como molde para
criar pegas em bronze para a instalacdo. Pode-se ver o negativo da pele da arvore (a Impressao
reversa). A reflexdo que Penone (2007, p. 152) propde € que “a distancia entre nosso corpo € o
mundo que nos rodeia € reduzida e o contato com o exterior é favorecido pelo desbaste da
pele”. O artista acredita que o mundo esta se tornando cada vez mais plano, seja na textura das
coisas que nos rodeiam seja nas imagens bidimensionais que inundam o nosso cotidiano. Esta

lisura, segundo o autor, nos afasta do real.

A éarvore é utilizada pelo artista como principio fundamental para desenvolver questes
pertinentes a nocdo de Impressdo. A este respeito, Penone (2007, p. 78) explora,
metaforicamente, a situacdo das arvores que renovam sua casca, a cada mudanca de estacao,

como se trocassem de pele:
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Cada estacdo da uma pele a madeira,
cada madeira lembra as estagdes,
lembra o norte plantado no seu corpo,

lembra a sombra daquelas perto dela.
E uma pele de luz a pele da madeira.

A pele é a estrutura da madeira, indica a luz,
E uma forma plasmada da luz, uma escultura da luz,

Uma fotografia em volume.
A pele da madeira é a pele do bosque.

N&o se entra no bosque sem deixar um trago na pele da madeira.
Na sua histéria se encontra o traco dos contatos,

do tempo, do seco, do quente, do frio. *"

Assim como a pele humana tem texturas que o artista explora, a pele da arvore apresenta

superficies asperas da casca externa®’,

Em algumas das obras de Penone, fica claro que o artista propde ao fruidor a exploracao
sensorial genuina, principalmente do aspecto sensivel, visual e tatil. Faz uma série de
experimentacdes nas quais utiliza seu proprio corpo, ou parte dele, para chegar a “objetivagao,

como transformacao da subjetividade” (FIZ, 1974, p. 291) em arte.

*k*k

No acervo de Arte Contemporanea e Jardim Botanico Inhotim, em Brumadinho, Brasil, hd uma
obra do artista, denominada pelos monitores do museu por “arvore suspensa do Penone”, cujo
verdadeiro titulo é Elevacdo (Elevazione), conforme Figura 158. Segundo 0s monitores

reportaram-me, as criangas que a visitam gostam de ir até ela e, de modo geral, todas ficam

173 Tradugdo da autora (2018)

174 Entrevista concedida por Penone a Daniela Lancioni, curadora do Spazio per I’Arte Contemporanea, em 2012. Disponivel em:
<http://www.cursodehistoriadaarte.com.br/lopreto/index.php/arte-esculturainstalacoes-guiseppe-penone-1947/>. Acesso em: 17 ago.
2017.
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surpresas quando descobrem que a arvore é feita de bronze e ndo de madeira, tal a maestria de
sua insercdo entre as cinco arvores vivas que a circundam. Esta obra foi cuidadosamente
executada para que o olhar do fruidor seja atraido para suas raizes suspensas no ar. Penone’”
usa o bronze por sua coloracdo similar a da vegetacdo. Dai a capacidade mimética de sua

escultura se assemelhar ao material dos ramos, galhos, troncos e raizes das arvores naturais.

De acordo com Elisa Miranda (2015, p. 191)6,

Penone trabalha com a temporalidade numa escala que extrapola em muito os registros
de vida dos homens: assim como se V& na arvore que cresce entrelacada com a méo do
artista, como na agdo, Continuara a crescer exceto nesse ponto de 1969. No caso da
escultura Elevazione, o artista aposta no tempo de crescimento do mundo vegetal para
realizar a misséo prometida no titulo. Um grande tronco de &rvore moldado em bronze
— como na versdo desse trabalho que se encontra em Inhotim — € sustentado acima do
solo através da amarracdo de suas raizes metalicas num grupo de jovens arvores
plantadas ao redor — evidentemente, nem mesmo Penone, quica seus filhos ou netos,
terd a oportunidade de acompanhar os desdobramentos desse trabalho que designa ao

tempo o seu devido processar.

Na Figura 158, vé-se a escultura que criard um mimetismo com a natureza local, originalmente
uma mata mista com resquicios de Mata Atlantica com predominancia do Cerrado. J& devastada
pela mdo humana, a propria natureza local ira crescer simultaneamente as cinco arvores que
compdem e sustentam a arvore de bronze de Penone. No decorrer da passagem do tempo, a
natureza circundante recuperara a flora e a fauna locais e a escultura de Penone estabelecera
um dialogo com seu entorno, fundindo-se a paisagem local, flutuard suspensa entre as cinco

arvores plantadas ao seu redor.

O plantio das cinco arvores em volta da escultura evidencia a intencdo do artista de trabalhar

com a temporalidade, com elementos vivos, como estas jovens arvores que continuardo a

175 Entrevista concedida por Penone a Daniela Lancioni, curadora do Spazio per I’Arte Contemporanea, em 2012. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=wYd44hulEDE>. Acesso em: 17 nov. 2017.

176 Miranda, Maria Elisa Mendes Possui Doutorado em Artes [EBA/UFMG, 2015], Mestrado em Artes Visuais [EBA/UFMG, 1999] e
Licenciatura e Bacharelado em Histéria [FAFICH/UFMG, 1983 e 1984]. E professora adjunta do Departamento de Artes Plasticas da Escola
de Belas Artes da UFMG. Atua no campo das Artes Plasticas, com énfase na drea da Tridimensionalidade. Em suas experiéncias com a
plasticidade, utiliza materiais diversos, incluindo ceramica, gesso, madeira, fios, etc. Faz também uso da fotografia como recurso para a
convocacgdo de imagens relacionadas ao processo criativo. A condigdo processual - embasamento plastico e tedrico de suas pesquisas - € um
tema recorrente na sua producdo artistica. Disponivel em: <http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4231676P3>.
Acesso em: 22 mar. 2019.
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crescer muito além da vida dos homens. Esta obra evidencia o interesse de Penone por esta

forma vivente que é a arvore.

Figura 158

Giuseppe Penone

Elevagdo (Elevazione), 2001-2011

Bronze

1000x600x600 cm, @ 50 cm

Foto: Pedro Motta

Disponivel em: <http://www.inhotim.org.br/inhotim/arte-contemporanea/obras/elevazione/>. Acesso em: 22 set. 2017

Uma das monitoras do museu, Flavia Neves, me relatou, em 2012, que ouviu uma crianga dizer:
“a gente se sente um pouco terra debaixo da raiz”. O comentario tecido por esta crianca remete
a grande escala desta obra e a possibilidade gerada por Penone do fruidor poder se colocar

debaixo das raizes da escultura, em outra perspectiva, obtendo outra cogni¢do do mundo.

Ao realizar essa obra, Giuseppe Penone partiu da moldagem de um tronco de uma arvore
centenaria, que foi, por conseguinte, fundida em bronze e fixada ao chao por cinco estruturas
de aco que, encaixadas as suas raizes, a sustenta trés metros acima do solo. Ao lado de cada
uma destas cinco estruturas de aco que a sustentam e a circundam, foi plantada uma jovem
arvore natural. Contemplada a uma certa distancia, a arvore de bronze parece ser sustentada

por estas cinco jovens arvores de uma mesma espécie.
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Com o passar dos anos, estas arvores crescerdo e seus troncos se aproximarao da escultura e
tocardo suas raizes em bronze. O contato das raizes da arvore em bronze com os troncos das
arvores reais provocara incisdes sobre suas cascas. Estas incisdes serdo diferentes em cada um
dos cinco troncos das respectivas arvores, por dois motivos: primeiro, mesmo que sejam da
mesma espécie, um tronco nunca sera exatamente igual ao outro; segundo, cada uma das cinco
extremidades das raizes em bronze é diferente das outras, portanto, cada uma delas produzira

uma forma especifica de incisdo sobre cada tronco das cinco arvores reais.

Tais como ferramentas da gravura, estas raizes em bronze irdo criar incisdes, baixos relevos
sobre as superficies/matrizes dos troncos das arvores vivas, gravando sobre elas a
temporalidade dos seus crescimentos. Essas incisfes provocardo a Impresséo fisica na matéria
viva, pois, nesta escultura, as cinco arvores reais séo, juntamente com a arvore em bronze,
elementos constitutivos da mesma obra. O toque real que, futuramente, se dara entre os troncos
das arvores e as raizes de bronze, além das incisbes que denotardo a temporalidade do
crescimento das arvores, da impressdo fisica na matéria viva, evidenciard uma tendente

simbiose entre a arvore de bronze e as arvores reais.

Ressalta-se que, em Elevacgéo, a temporalidade do crescimento e a transformacéo da natureza
sdo fatores essenciais, ja que a arvore de bronze depende do crescimento das jovens arvores,
do volume de seus troncos e copas, das inevitaveis incisdes das raizes metalicas sobre os
troncos das arvores reais para alcancar a sua plenitude enquanto obra: ser abrigada entre as

copas das cinco arvores reais.

Em 2011, Penone esteve no Brasil, durante uma semana, para instalar a escultura no Inhotim e
inaugura-la publicamente. O tronco desta arvore foi criado por Penone em 2001 e foi fundida
em uma fundigdo em Mildo. Existem dois outros exemplares de Elevacdo que precedem a de
Inhotim, uma delas instalada na alameda de acesso a casa de Paul Cézanne, em Aix-en-

Provence, na Franca e a outra em Roterdd, Holanda.
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Pode-se dizer que Penone cria dispositivos que fazem o fruidor olha-los de novo. A impressao
de algo que é elementar, como o tronco de uma arvore, nos traz a experiéncia da Impressdo de
algo que é universal: a necessidade que o ser humano tem de contemplar a natureza e deixar
sua inscricao sobre superficies perenes. Para o artista, a arvore € um objeto de memoria, pois,
enquanto elemento vivo, a arvore memoriza, grava na sua forma interna, nos aneis de
crescimento de seu tronco e na sua casca as diversas etapas e formas que adquire ao longo do

tempo com as interacdes com as intempéries e 0s animais.

A matéria que Penone transforma em arte procede da madeira, do bronze, do marmore, da dgua,
do ar, das folhas, da pele humana. Dentre elas, ha matérias inertes, um trabalho que néo é
simples. Escala, movimentacdo do fruidor, utilizacdo de conceito filosofico para construir uma
proposicdo, sdo alguns dos referenciais que o artista busca em diversos movimentos da arte
(Arte povera, Land art'’’, Body art'’8), sdo resultados de sua bagagem, seu métier, sua postura
critica, que se somam a sua formacéo humanistica. A soma disso resulta em sua forma de se

expressar.

*k*k

Em 2011, Penone realiza o trabalho Transcricdo musical da estrutura de uma arvore
(Trascrizione musicaledella struttura di un albero ). Penone bate com um martelo no troco de
14 espécies de arvores diferentes, como o carvalho, o cipreste, entre outras. O registro sonoro
obtido da ressonancia desses troncos é traduzido em notas musicais ap6s uma longa anélise. O
artista selecionou sete arvores e realizou sete gravuras em metal (Figuras 159 e 160), dando
plasticidade aos sons gerados. Estas obras representam seus primeiros trabalhos com gravuras
em metal utilizando chapas de cobre. O resultado desta pesquisa foi publicado no livro que da
nome a obra com tiragem de 800 cdpias e € acompanhado de um CD contendo o som das 14

partituras. No livro, pode-se ver as 14 partituras e a reproducéo das sete gravuras.

1770 contato com o desenvolvimento dos primeiros trabalhos da Land art nos Estados Unidos também o influenciou. Land art ou earthword
é, segundo Fiz (1974, p. 261-268), “um coroldrio da ‘arte povera’ e da “arte ecoldgica”, passo decisivo para a arte conceitual. Caracterizava-
se por interferéncias artisticas realizadas na década de 1960, praticadas em ambientes naturais, como montanhas, mar, deserto, campos e
parques de cidades, e ndo em espagos institucionalizados. Ver Fiz (1974).

178 Fiz (1974, p. 283-298), define a Body art, ou a “arte do corpo” como um desenvolvimento da “arte do comportamento, que explora o
emprego do préprio corpo” e que, em linhas gerais, “se atém tanto a propria materialidade do mesmo corpo como a sua dimensao
perceptual. [...] O corpo converte-se em uma soma de poderes que temos sobre o nosso mundo, em especial através de nossa percepgdo e
de nossos movimentos”.
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Figuras 159 e 160

Giuseppe Penone

Transcrigéo musical da estrutura de uma drvore (Trascrizione musicaledella struttura di un albero), 2011

Gravura em metal

65x50cm

Disponivel em: <https://www.bernardchauveau.com/fr/editions-originales/195-giuseppe-penone-transcription-musicale-de-la-
structure-des-arbres-gravures-9782363060631.html>. Acesso em: 22 set. 2017

**k*

Desta pesquisa sonora, nasce, também, outra gravura, Sons de Méléze. Desta vez, Penone
realiza o encave das notas musicais extraidas do tronco do pinheiro Laricio sobre a sua
superficie transversal como na Figuras 161 a 164, abaixo. Esta grande xilogravura de 525 cm
x 35 cm tem tiragem de 20 exemplares e constitui um trabalho importante para essa Tese, pois
0 artista utiliza a mais antiga técnica de gravura onde a madeira é a matéria basica para a criacdo

da matriz.
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Figuras 161 a 164

Giuseppe Penone

Sons de Méleze,2015

Xilogravura em processo

525x35 cm

Frames do video disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=POwWmM-EWFol>. Acesso em: 22 set. 2017

Em Penone, a arvore tem uma significacdo primordial entre corpo e natureza. Esta obra
representa sua ligagdo com a arvore. Ao extrair sons de seu tronco, ele estabelece a

possibilidade de comunicacgéo entre a natureza e o ser humano.

Sons de Méleze é sem davida uma das edi¢Ges limitadas mais excepcionais deste artista. O
trabalho é apresentado em uma grande caixa de tecido que permite mostra-lo em uma grande
secdo, seja fixada na parede ou deitada com a possibilidade de desenrola-la em um dos lados

(Figuras 165 a 167).
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Figuras 165 a 167

Giuseppe Penone

Sons de Méléze,2015

Xilogravura em processo

525x35cm

Disponivel em: <https://www.bernardchauveau.com/en/original-editions/407-giuseppe-penone-sons-de-meleze.html>.
Acesso em: 24 mar. 2017

**k*
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Terre (2015) (Figuras 168 e 169) sdo fragmentos de terracota, em instalagdo de nove painéis
de chapas de ferro.

Figuras 168 e 169

Giuseppe Penone

Terra (Terre), 2015

Argila

300x450x15cm (9 painéis, cada painel 100x150x15 cm)

Disponivel em: <https://www.yatzer.com/giuseppe-penone/slideshow/19>. Acesso em: 12 set 2017
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Foto de Rebecca Fanuele, 2015

A partir da intensidade do ato de comprimir e soltar as maos da argila, Penone obtém mdltiplas
formas organicas que, no conjunto, conduzem o olhar do fruidor a uma certa estranheza. Sao
0ss0s ou € um grande terreno arido? Terre é o resultado da exploracdo tatil, do gesto do
negativo da mao do artista, que, como um oleiro, molda a peca ainda Umida, deixando impressa

na superficie da argila o seu gesto e a textura de sua pele.

*k*k
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4.3. As pesquisas de Penone e a nocao de
Impressao

As pesquisas de Penone alimentam sua producao por meio de estudos sobre 0s seguintes temas:
arvore e natureza, corpo e pele, contato, tempo. A seguir, apresentam-se comentarios referentes
a tais temas, sintetizando sobre 0 modo como Penone constrdi ideias, conceitos, linguagens e

percepcoes.

4.3.1. Arvore e natureza

A simbiose do homem com a natureza, na obra de Penone, é um tema bastante explorado,
mostrando interse¢fes entre o corpo e o espaco natural. Algumas de suas obras exploram o
contato do seu corpo com a arvore, com a terra, com a agua, com as folhas de arvores, inseridas

na paisagem, na natureza.

Na série Alpes Maritimos (Alpi Marittime), Penone desenvolveu vérias agdes no bosque de
Garessio, dentre elas destaco a obra Continuara a crescer exceto naquele ponto (Continuera a
crescere tranne che in quel punto) (1968), citada anteriormente. Penone instaura para si proprio
uma linha de pesquisa sobre as arvores em torno da ideia do tato e do contato. A partir dai,
criou seu percurso em arte com o0s elementos que conhecia desde a sua origem camponesa nos

Alpes italianos: o0 bosque, as arvores, a terra, a agua, as for¢as da natureza.

Interessou-se, inicialmente, pelo crescimento das arvores e caminhou para a simplificacdo da
imagem da escultura de arvores em bronze e em madeira, que o acompanham ao longo de sua
trajetoria. Penone, desde a juventude, dedicou-se a escultura. Seus estudos sobre estética tratam
0 bosque como um sujeito animistico, no qual as plantas, a agua, 0s seres vivos possuem alma;

seu bosque respira, suas arvores crescem, a agua se movimenta no leito do riacho.

O artista encontrou uma maneira propria de se expressar em escultura, que o alinha a linguagem
da escultura como conceito, no sentido que “o conceito ¢ uma forma [...] que se caracteriza por
sua natureza sensorial” (OSTROWER, 1977, p. 68-69). Penone explora conceito e forma, em

termos sensoriais, em varias de suas obras sobre a natureza. Por exemplo, na obra Minha altura,
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a largura dos meus bracos e a minha espessura num riacho (La mia alteza, la lunghezza delle
mie braccia, il mio spessore in un ruscello) (1968), o artista lida com a nogéo de impresséo do

corpo, a agua do riacho preenche, cobre e perpassa a largura e altura deixada pelo seu corpo.

Outra obra que lida com a no¢do de Impressdao, com a forma e a sensacdo é Sopro de folhas
(Soffio di foglie), na qual o artista se deita sobre uma porcéo de folhas e a marca de seu corpo
é ali impressa por contato e pela sua respiracao. A sensacdo explorada em Sopro de folhas tem
0 proposito de mostrar dois tipos de Impresséo: a Impressdo por Contato e a Impresséo pelo ar,
no ato de respirar sobre as folhas. Esta ordenacdo dos pensamentos de Penone sobre suas
nogdes de Impressdo, de contato, de ar e de corpo € por ele coordenada com coeréncia, na

tematica que é explorada, e na sua maneira especifica de dar forma a um conceito.

Outra ideia trabalhada pelo artista representada no “despolpar o tronco da arvore”, emergiu da
pesquisa por um resultado plastico, utilizando a massa fresca vegetal como material natural. A
medida que foi desbastando a polpa, o interno da massa do lenho liberou totalmente no lado
interno, aquela arvorezinha, da qual Penone encontrava os galhos e ramos a partir dos nos da
madeira. Este trabalho de despolpar a grande arvore foi sendo feito de forma simples com o
martelo e o formé&o, porque a arvore ainda estava fresca. Retornar a figura jovem da arvore ¢é
reencontrar a memoria propria da arvore (“a alma da arvore”, segundo ele). A memoria que €

estruturada no interior invisivel para nds (que vemos a arvore do lado externo).

O desafio de Penone era indicar os fenbmenos e 0s processos que mostram que a arvore cresce,
por ano, de modo concéntrico. O interno da madeira de um tronco revela a forma jovem da
arvore. Assim, Penone contou os anéis de crescimento, calculou um determinado ano e foi
seguindo aquela arvorezinha dentro do tronco velho. Ele procurou retornar ao que a madeira
foi antes, no inicio, buscando emergir uma forma natural e entender como aquela arvore
cresceu, como construiu sua estrutura, e este crescimento concéntrico da &rvore fascina e intriga

0 artista.
Em que sentido essa obra monumental tem relacdo com o conceito de Impressdo? Penone

trabalha com a memoria que é estruturada no interior invisivel (o lado interno da arvore). A

imagem visivel tem uma forma no invisivel: “captar a arte visivel, propagar uma ideia
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(invisivel) do que a arte deseja representar”’® (PENONE, 2012), acredita ser essa a capacidade
da arte. O artista relaciona suas esculturas e ag0es a anotac¢des, na forma de textos reflexivos
ou poéticos, cujos escritos evidenciam ideias que ele pde em préatica em suas obras (PENONE,
2007).

Nas Figuras 170 a 172, Penone reencontra a “alma da arvore”, ou seja, faz a rvore retornar ao
que a madeira foi antes, no inicio, evidenciando o quanto aquela arvore cresceu, mostrando

também a passagem do tempo.

Figura 170

Giuseppe Penone

Cedro di Versailles, 2002-2003

Cedro escavado

Fonte: Giuseppe Penone — Sculture di linfa

173 Entrevista concedida por Penoni a Daniela Lancioni, curadora do Spazio per L’Arte Contemporanea. Incontro com Giuseppe Penone-
Palazzo Grassi- Punta della Dogana, em 2012. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=wYd44hulEDE>. Acesso em: 12 fev.
2018.
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Figura 171

Giuseppe Penone

Cedro di Versailles, 2002-2003

Penone reencontra a “alma da arvore”,1977

Disponivel em: <https://www.yatzer.com/fendi-matrice-giuseppe-penone>. Acesso em: 14 set. 2017

Figura 172

Giuseppe Penone

Cedro di Versailles, 2002-2003

Detalhe das hastes da jovem arvore

Disponivel em: <https://ago.ca/events/meet-artist-giuseppe-penone>. Acesso em: 14 de set. 2017

Nas Figuras 171 e 172, observa-se “as a hastes que se alongam em busca da luz”, tal como
Dayrell se refere a alma da arvorezinha que cresceu dentro da velha arvore. Estas duas formas,
a arvore jovem e a arvore velha, mostram o fluxo energético do crescimento vegetal. Nesse
sentido, Dayrell (2015b, p. 72) diz:

[...] ele trabalha com a experiéncia do crescimento das arvores ao longo dos anos ao
mesmo tempo em que realiza algo que se aproxima de uma arqueologia escultérica das
arvores. A questio da percepgao dos “micro-movimentos”, do fluxo energético contido
no crescimento vegetal esta presente em grande parte dos trabalhos de Penone [...]
obras como [...] Cedro di Versailles, 2000-2003, (¢ um) trabalho em que o artista volta-
se a estrutura da madeira como uma forma de enxergar, de maneira mais nitida, o
passado da arvore, descobrindo o arbusto que veio a formar [...] a arvore adulta. Penone
despe e libera a madeira do seu préprio material a partir dos anéis de crescimento

sucessivos aquele que é entdo revelado, redescobrindo dentro daquele corpo, sua
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juventude, por assim dizer, com seus ramos, seus incidentes, seu tempo vivido e sua

forma.

A pesquisa das arvores em seu trabalho diz respeito ao tempo. O artista trabalha com um
conceito de tempo diferente daquele usado pela cultura ocidental: para ele, importa o tempo
fluido, relativizado e ndo a mensuracdo do tempo do rel6gio; o tempo de crescimento da arvore
ndo é algo rigido, mas fluido. Nos anéis de crescimento da arvore, ele enxerga seu estagio
embrionario e evoca uma nocao do tempo. Penone d& uma forma ordenada, uma configuracao
ao conceito abstrato de tempo. Nos d& a compreender a prdpria consisténcia da matéria viva da
madeira, algo que vai muito além do nosso olhar ja viciado pelo utilitarismo e que somente vé

na madeira a sua rigidez; para Penone, o lenho “¢ o caddver da arvore”.

O escultor transforma a matéria da madeira, indicando fenémenos e processos que mostram a
passagem do tempo, que ficou impresso no desenho dos anéis de crescimento. A forga poética
da escultura de Penone potencializa 0 modo como a arvore cresce, desenvolve e morre. Trata-
se, também, do seu modo de lidar com o conceito do tempo, no sentido em que, embora seja

um conceito abstrato, o artista da uma forma ao tempo na estrutura da arvore em crescimento.

4.3.2 Corpo e pele

Neste ponto, o artista concebe o corpo na sua forma humana, com contorno, volume e pele.
Demonstra o interesse pelo corpo contido dentro da pele, sendo esta o confim do proprio corpo
humano, o limite extremo. A pele como limite é também a fronteira que separa o corpo do

mundo externo a ele. Segundo Penone apud Prevost (1989, p. 125):

A pele é o limite, fronteira, realidade de separagdo, é o ponto extremo que pode
adicionar, subtrair, dividir, multiplicar, anular o que nos rodeia, 0 ponto extremo que
pode envolver psiquicamente as vastiddes imensas, 0 contido e o continente. A
mobilidade permite ao homem, em instantes diferentes e continuos, conter em sua pele
muitas coisas pelo contato, conhecimento, descoberta, pressao, repulsdo [...] acbes que

s80 uma continua impressao de sua pele sobre as coisas ou sobre ela mesma.

Destaca-se que, em varias de suas obras, Penone realiza a operacdo da Impressao expandida
diretamente da propria pele sobre superficies de materiais diversos (papel, vidro, folhas, argila,
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agua), trazendo suas questBes a respeito da pratica da moldagem, tratando da Impressdo na

escultura associada a performance.

Sdo dezenas de obras nas quais o artista aborda a pele humana. A pele, ampliada ao extremo,
como em Palpebras (Palpebre) (1978), se assemelha a formas vegetais. Na obra A impressao
digital do desenho: mao direita dedo médio (L'impronta del Disegno: mano destra, dito medio)
(2002), Penone relaciona a pele da digital do dedo médio de sua propria méo direita com 0s

anéis de crescimento de uma arvore.

Sua pesquisa sobre 0 corpo humano é consistente e coerente ao longo de sua trajetoria em arte.
Partes do seu proprio corpo sao metaforicamente recortadas e ampliadas: a impressdo do dedo
humano foi dilatada milhares de vezes dentro do tanque de &gua em Desenho d’agua (Disegno
D’Acqua) (2003-2007). A pele da sua palpebra, em Palpebras (Palpebre) (1978) foi ampliada
centenas de vezes. H& nessa ampliagcdo do corpo humano o desejo de projeta-lo (o corpo) em
uma escala monumental. O fruidor é convocado a comparar sua escala humana com aquela

forma escultérica expandida, gigantesca.

A nossa sociedade ocidental contemporanea (inicio do século XXI) caracteriza-se pela
supremacia da visdo, do ver com os olhos, em rela¢do ao uso dos demais sentidos. Para criticar
essa postura, Penone aplicou um limite fisico sobre a visdo, a exemplo das lentes espelhadas
com as quais o artista cobriu seus proprios olhos em Inverter os proprios olhos (Rovesciare i
propri occhi) (1970). Quando ele colocou a lente de contato espelhada, seu corpo inteiro
adquiriu a configuracdo de um volume escultérico. Nesta acdo de escultura, o artista colocou-
se num lugar de desconforto, o lugar da ndo visdo. Penone considera a visdo enganosa, pois,
podemos fazer medidas com os olhos, mas necessitamos conferi-las com a percepcéo do corpo.
Desta maneira, o artista ressalta que a visao vai além do tato, mas precisamos do contato para

conferir 0 espaco da vista, que é 0 espaco que temos na mente.
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4.3.3. Tempo

Penone trabalha com temporalidades distintas: o tempo de crescimento das arvores, 0 tempo

de realizacdo da escultura, o tempo de um gesto, o tempo da fruicao (do espectador).

Uma das primeiras obras do artista, Corda de pedra, arvore, sol/pedra, corda, arvore, chuva
(Pietra corda, albero, sole/Pietra, corda, albero, proggia) (1968), consistiu-se numa pesquisa
sobre o tempo de crescimento das arvores no bosque. Ele planejou a colocacdo de uma pedra
amarrada por uma corda a uma arvore em crescimento. A medida que a arvore cresceu, a corda
puxou a pedra, que tomou uma posi¢édo vertical como na Figura 173, abaixo. O tempo que a
arvore levou para crescer, na natureza, no bosque, foi um dos elementos que Penone pesquisou

em sua obra inicial.

-m'l.
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Figura 173

Giuseppe Penone

Corda de pedra, drvore, sol/pedra, corda, drvore, chuva (Pietra corda, albero, sole/Pietra, corda, albero, proggia),1968
Pedra, arvore do bosque

Disponivel em: <http://www.artnet.com/WebServices/images/I11061636llgONfDrCWvaHBOAD/giuseppe-penone-terre-
(earth).jpg>. Acesso em: 18 set. 2017
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Outro exemplo desta pesquisa sobre o tempo de crescimento das &rvores é Continuara a crescer
exceto naguele ponto (Continuera a crescere tranne che in quel punto) da série Alpes
Maritimos (Alpi Marittime) (1968). Ainda na mesma série, a obra Minha altura, a largura dos
meus bracos e a minha espessura num riacho (La mia alteza, la lunghezza delle mie braccia,
il mio spessore in un ruscello) (1968) também traz a ideia do tempo que é necessario para que
a agua do riacho preencha a Impressao deixada pelo corpo do artista.

Penone fez algumas experimenta¢6es com a técnica da moldagem utilizando frutos vivos, como
Batatas (Patate) (1977) e Abdboras (Zucche) (1978-1979), nas quais explorou o tempo de
crescimento dos vegetais, como parte do tempo de realizagdo dessas esculturas vivas. O artista
considera também o aspecto fluido (no tempo) do corpo humano, e até mesmo a fluidez da
agua sobre o mineral, como em Ser Rio (Essere fiume) (1981-1995): o fluido e o sélido no lento

fluir da &gua, produzem escultura, conforme o préprio Penone (2007, p. 108) aponta:

Ndo é possivel pensar ou trabalhar a pedra de maneira diferente dos rios. Os golpes do
ponteiro, do formdo, o gabarito, o cinzel, as pedras abrasivas, a lixa, sdo todas
ferramentas do rio. Extrair uma pedra esculpida do rio, andar retrocedendo dentro do
curso do rio, descobrir o pico da montanha de onde a pedra veio, extrair um novo bloco
de pedra da montanha, repetir exatamente a pedra extraida do rio no novo bloco de
pedra é Essere fiume; produzir uma pedra de pedra é escultura perfeita, retorna a
natureza, é patrimonio césmico, criacdo pura, a naturalidade da boa escultura leva-a a

um valor cdsmico. Essere fiume é a verdadeira escultura de pedra.

As duas grandes pedras, lado a lado, s@o quase idénticas: uma foi produzida pelas aguas do rio
e a outra ¢ a réplica produzida por Penone, com as ferramentas do escultor. O que importa é o
tempo que a natureza levou para esculpir a pedra, dando-lhe um formato diferente do que tinha
na montanha. O tempo do artista foi diferente do tempo da natureza: entre 1981 e 1995 realizou
varias edi¢des desta obra, criando uma serie, na qual utilizou a configuracdo da pedra lapidada
pelo rio como modelo para mostrar o tempo que a natureza gasta para realizar “uma criacdo
pura, com valor cosmico”. O rio criou uma escultura proveniente da natureza, que, a0 mesmo

tempo, representa o cosmo.

Para Penone, a arvore é uma forma fluida no tempo, a 4gua é fluida, a pedra também tem certo
grau de fluidez. A reflexdo que Penone faz é de recordar a fluidez implicita na forma e no

negativo da forma. Diante do desenho As arvores das Vigas (Gli alberi dei travi) (1970), vé-
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se vigas de madeiras aparelhadas, empilhadas tal como se empilha numa serraria, nas quais

pode-se ver a se¢do dos troncos mostrando 0s anéis concéntricos da madeira.

Penone imaginou cada n6 da madeira prolongando-se em hastes que se alongavam e formavam,
outrora, galhos em busca da luz. Imaginou, também, que esta arvorezinha cresceu dentro da
velha arvore para nos dar a sensagdo de estarmos em contato com a passagem e o fluir do tempo
de existéncia de uma arvore. A forma da jovem arvore dentro do lenho morto ndo existe tal e
qual no mundo real. Penone criou esta ideia, este conceito e deu-lhe forma por meio do
desenho, mostrando que vira uma arvore viva dentro de uma peca de madeira aparelhada. O
desenho faz parte de um conjunto de obras executadas entre 1969 e 2003, ao longo de trés
décadas, nas quais o artista realizou diversas obras mostrando a alma da arvore jovem, dentro
da arvore, tal como em Repetir 0 bosque (Ripetere il bosco) (1969-1980), Arvore de 11 metros
(Albero di 11 metri) (1969-1989), Arvore de 12 metro (Albero di 12 metri) (1970), As duas
idades da arvore (Le due eta del albero) (1991), Arvore porta (Albero porta) (1993-1995),
culminando no Cedro de Versalhes (Cedro di Versailles) (2002-2003).
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2.4.4. Estudo de caso: Disegno D’Acqua

Meu contato com esta obra foi de espanto diante da sua escala e de seu contraste. O que me
chamou a atencdo em Desenho d’dagua (Disegno d’acqua) (2003-2007), inicialmente, foi a
imagem de uma grande impressdo digital humana sob a superficie d’agua, logo me indaguei
como seria possivel a sua realizagdo técnica. Esta obra sugere a fusdo entre a pele humana e a
agua; as linhas da digital sdo provocadas por pequenas bolhas de ar, luminosas, que emergem
do fundo do tanque de granito preto e eclodem na superficie d’agua (Figura 174). A imagem
mostra o contraste da escala humana com o tamanho ampliado da digital dentro da fonte d’agua.

Na revista digital Architettura di Pietra, a obra é descrita como a seguir:

Desenho d’4gua, primeira obra constituida de material lapideo com o qual o visitante
se embate, consiste num tanque de grandes dimensBes colocada sobre um piso de
granito, que inclina-se — seguindo o desnivel natural do terreno — no lado voltado para
a Reggia. Deste ponto de vista privilegiado é possivel observar toda a intervencdo: um
grande recipiente de granito negro, cujas bordas sdo constituidas de diversas placas,
polidas na superficie e mal esbogadas nas laterais. Ente essa ha, apenas em alguns

pontos, sutis incisdes em que escorre a agua do tanque que entéo se dispersa no solo.*&

180 Revista Architettura di Pietra. Disponivel em: <http://www.architetturadipietra.it/wp/?p=2074>. Acesso em: 17 maio 2018. Traduzido do
italiano por Daniel Pinho
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Figura 174

Giuseppe Penone

Desenho d’dgua (Disegno d’acqua), 2003-2007

O contraste da escala humana e o tamanho da digital em Disegno d’Acqua
Fonte: Mark Faasse, CC BY-SA 3.0, https://commons

Acesso em: 3 de margo de 2018

Considero a obra importante, pois coloca o desafio de entender os dispositivos técnicos e
artisticas que nocgdo de Impressdo. Ndo € uma ideia visivel, facilmente perceptivel. Ha nela,
sim, a no¢do de Impressdo, uma impressdo na &gua. Estamos acostumados a perceber a
Impressdo em superficies sélidas. Penone explorou a Impressdo numa superficie fluida. A
impressao da digital sobre a agua se da pelas bolhas de ar e pela luz nelas refratadas. Trata-se

de Impressédo da luz e do ar sobre a superficie da agua (Figura 174).

A motivagdo que levou o artista a escolher o granito negro deriva da necessidade de
encontrar um fundo escuro capaz de tornar mais visivel a imagem criada no espelho
d’agua: uma grande impressao digital formada por bolhas de ar que partem do fundo,

que aparece e desaparece em intervalos regularess:,

181 Revista Architettura di Pietra. Disponivel em: <http://www.architetturadipietra.it/wp/?p=2074>. Acesso em: 17 maio 2018. Traduzido do
italiano por Daniel Pinho
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Figuras 175a 177

Giuseppe Penone

Desenho d’dgua (Disegno d’acqua), 2003-2007

O contraste da escala humana e o tamanho da digital em Disegno d’Acqua
Fonte: Mark Faasse, CC BY-SA 3.0, https://commons

Acesso em: 3 de margo de 2018
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O movimento das bolhas de ar lembra o respirar humano. Penone 2000 apud Gianelli (2007,
p. 16) sobre esta obra afirma:

Uma respiragio propaga no ar a nossa existéncia, se insinua e remaneja no vento o
desenho dos nossos pulmades.

Respiramos com o ar os respiros das outras pessoas que existem e existiram.
Aspiramos 0s respiros comprimimos na caixa toracica para depois soltarmos no ar.
Expirando na agua se vé a respiracdo, tem a forma do mundo, uma esfera distinta das
infinitas outras esferas no espaco do cosmo.

Uma respiracéao é a bolha de ar da nossa existéncia no mar do tempo.

Quando aflora, ondula o espelho e desenha a pele. 82

A obra nos remete a mundos diferentes, 0 mundo da agua e o mundo da pele humana. Nossa
memoria tatil também € acionada, mas a obra nos confunde, porque o fruidor ndo é convocado
a tocar, mas, sim, a observar. Em Desenho d’agua, Penone explora o contato, porém nao o
contato da pele humana. Importa-lhe o contato da 4&gua com as bolhas de ar, que produz a

impressao de uma digital humana.

A &gua é fluida, assim como a luz e o ar. Desenho d’agua € uma escultura fluida. Uma
Impresséo fluida, na qual Penone reflete sobre a fluidez implicita na forma da 4gua. Agua que
se encrespa ao vento; ou evapora em contato com o sol; ou solidifica-se ao congelar. Esta é
uma obra a céu aberto, que se modifica conforme as estacdes do ano, portanto, nela, a dgua

tomara aspectos diferentes conforme as mudangas do clima (Figuras 174 e 180).

Figura 178

Giuseppe Penone

Desenho preparatdrio (Progetto per Disegno D’acqua), 2005
Grafite sobre papel negro

38x48 cm

Fonte: Il giardino delle sculture fluide di Penone

182 Traduzido do italiano por Daniel Pinho.
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Figura 179

Giuseppe Penone

Desenho d’dgua (Disegno D’acqua), 2003-2007

Acesso em 14 de setembro de 2017

Disponivel em: <http://www.architetturadipietra.it/wp/?p=2074.> Acesso em: 02 fev. 2017

O artista nos atenta para a relagdo do nosso corpo com a agua, para o fato de sermos, o corpo,
80% composto de 4gua, sendo o confim da dgua contida no corpo humano a pele. Neste sentido,
destaco em Penone (2007, p. 156), “A superficie que define o contato do NOSsO corpo com o
real € a pele”. A pele é limite e contato. Ha agua sob a pele. Ha pele sob a agua em Disegno
d’acqua. O artista nos propde uma espécie de jogo de sentidos, fala-nos da sensibilidade da
pele na agua, por meio dos seus pontos de contato com a superficie. O contato da pele que
modifica a agua esta ligado a uma operacéo artistica que lida com a sensacéo tatil; o tocar; a

sensibilidade; a tatibilidade; o respirar.

A pele é um material expressivo nas suas obras. A pele é o confim do ser humano, é o limite

extremo, a condi¢cdo que define a singularidade de todas as coisas e de cada . E, conforme o
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proprio Penone (2007, p. 189), “a vontade de uma relacdo paritaria entre minha pessoa e as

coisas”'®, E ainda de acordo com Penone 2000 apud Gianelli (2007, p. 16):

Uma impressdo digital na agua

Toda vez que lavo minhas méos, deixo na agua o molde de suas peles

Toda vez que toco a superficie com um dedo propago o desenho da minha impressao
digital sobre a dgua. Sobre a superficie da dgua encontramos a pele do homem, um
homem que ¢ feito de agua e que tem a coesdo de uma gota de agua.

A superficie de uma gota d’agua tem a pele do homem.

Formei o desenho de uma impresséo digital com infinitas bolhas de ar que ondulam a

superficie d’agua com a cadéncia de uma grande respiracéo.

Penone trabalha o limite no sentido da fronteira, levando em consideragdo o contato mutuo
entre sua propria pessoa e tudo mais aquilo que habita no mesmo territorio que ele. A questéo
abordada é que, nas ac¢des de arte propostas por Penone, o artista procura explorar o limite em
relacdo a diferentes elementos (paisagem, terra, 4gua, ar, vegetacdo, corpo humano, seres
vivos) associados a forcas da natureza (luz do sol, sombra, vento). Muitos destes processos
adotados na definicdo de seus trabalhos baseiam-se na exploracdo da memaria, do contato, do

tempo e do espaco.

Em Desenho D‘agua (Disegno d’acqua), Penone considera o limite entre a pele do dedo
humano e a superficie da agua, no sentido da fronteira, tendo em conta que ha um certo contato
mutuo que € produzido por bolhas de ar, tal como bolhas numa taca de champanhe, que
estouram na superficie da ldmina de agua, e criam um movimento sobre a 4gua. No contato,
um corpo modifica o outro: o ar modifica a agua. Dentre os processos em que este trabalho se
baseou, ha a memoria tatil da pele de uma digital humana, o contato do ar com a 4gua, 0 tempo
intermitente do aflorar das bolhas a revelar a impresséo digital, no espaco do tanque de granito
preto preenchido por dgua (Figura 180). A curadora Ida Gianelli (2007, p. 8), no seu texto que

abre o livro sobre o Jardim das Esculturas Fluidas de Penone, afirma que:

Assim, mais uma vez, a superficie da agua que toca a grande placa de marmore preto
emite bolhas de ar ao ritmo da respiracdo e incessantemente deixa emergir a imagem
de uma impressdo digital que parece impressa no mais imaterial e elusivo dos

elementos. 184

183 | @ volonta di un rapporto paritario tra la mia persona e le cose.
184 Tradug&o do italiano por Daniel Pinho.
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Figura 180

Giuseppe Penone

Paisagem do Palacio Reggia di Venaria Reale e Disegno d’ Acqua, 2003-2007
Vista da Impressdo da digital humana em primeiro plano.

Fonte: Photogallery, 2018.

Esta obra foi instalada entre 2003 e 2007, em Reggia di Venaria Reale, localizada na comuna
Venaria Reale, provincia de Turim, Italia. Ela faz parte de um conjunto de 14 obras de Penone
que constituem o Jardim das esculturas fluidas (Giardino delle Sculture Fluide), que ocupa

um terreno de trés hectares.

A descrigdo técnica desta obra é a seguinte:

[...] autor Giuseppe Penone, Desenho d’dgua (Disegno d’acqua), 2003-2007.
Material: 4gua, fluxos de ar cronometrados (sistema tdnel de vento), granito preto,
marmore Verde Alpi, marmore Volga azul.

Dimensdes 60 x 2702 x 3450 centimetros.

Conforme matéria editada por Alessandra Acocella no periddico Architettura di Pietra
(2008)18°

185 Disponivel em: <http://www.architetturadipietra.it/wp/?p=2074>. Acesso em: 21 out. 2017.

279



Em Venaria Reale, Giuseppe Penone produziu Jardim das Esculturas Fluidas
(Giardino delle Sculture Fluide) (2003-2007), um verdadeiro caminho de obras "a céu
aberto”. A 4rea reservada para esse projeto foi o Parque Baixo (Parco Basso), uma
parte do vasto jardim localizado ao lado do Pal4cio Real. E um terreno estreito e muito
longo (500 x 60 metros), para o qual o artista escolheu manter a divisdo da terra do
século XVII em dez riquadrature, a fim de criar uma referéncia cruzada com o plano
original, e, paralelamente, dar as esculturas e instalagcdes que ele fez o seu préprio
tempo e espaco. Quatorze obras ambientais criaram um didlogo novo com o exterior
do Palécio. Elas foram feitas com dois dos materiais mais tradicionais da arte: bronze
e pedra. O bronze, que Penone comegou a adotar no decorrer dos anos setenta, e mais
tarde se tornou um de seus materiais favoritos. Na verdade, desde o inicio a reflexdo
do artista € dedicada aos elementos naturais (em primeiro lugar o arquétipo da arvore),
e nesta liga, que adquire uma cor semelhante a vegetacdo ao longo do tempo, ele

descobre um material (o bronze) com o qual reproduz mimeticamente a natureza.

Reggia di Venaria Reale foi idealizado pelos arquitetos Amedeo di Castellamonte e

Michelangelo Garove, no seculo XVII, para Carlos Emanuel Il, Duque de Saboya.

Em 2008, apds ter passado por uma restauragdo, o espaco foi reaberto a visitas, juntamente
com a inauguracgéo do Jardim das esculturas fluidas (Giardino delle Sculture Fluide)!® (Figura
181):

[...] uma instalagdo de catorze obras inspiradas nos jardins italianos do século XVII e,
em particular, o Giardino delle Fontane que o0 Amedeo di Castellamonte desenhou para
0 parque Reggia. Feito entre 2003 e 2007. E estruturado como um lugar sensorial onde
os diversos materiais utilizados (arvores, marmore, agua, bronze, pedra e granito)
marcam a transi¢cdo de uma escultura para outra, em continuo estado de fluidez entre
os elementos, para descobrir as analogias que ligam os mundos mineral, vegetal e

humano.t87

186 Este projeto foi realizado em colaboragdo com o Castelo di Rivoli- Museo d’Arte Contemporanea e Compagnia di San Paolo.
187 Disponivel em: <http://www.architetturadipietra.it/wp/?p=2074>. Acesso em: 25 maio 2017.
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Figura 181

Obras dispostas no Jardim das Esculturas Fluidas:

1) Tra scorza e scorza.

2) La luce dei passi.

3) Disegno d’ acqua

4) | colori dei temporali

5 e 6) 5 Pelle di marmo - 6 Anatomia

7) Chiaroscuro

8 e 9) 8 Cervello di pietri - 9 Biforcazione

10 e 11) 10 Ossa della terra — 11 Direzione “verso la luce
12) e 13) 12 Idee di pietra - 13 Gesto vegetale

14) Direzione “verso il centro della terra”

Disponivel em: <http://www.lavenaria.it/sites/default/files/page-documents/giardini_penone.pdf>.
Acesso em: 03 jan. 2015

Se Penone tentasse imprimir a digital com tinta e esta impressao ficasse debaixo d'agua, a
medida que o tempo passasse, a agua certamente destruiria a impressao da digital humana.
Tendo usado a luz natural sobre a dgua, a perenidade da obra est4 garantida. Nesta obra, as
bolhas de ar que formam cada uma das linhas das digitais sdo efémeras a medida que elas
atingem a superficie da &gua. No entanto, Penone utilizou o conhecimento cientifico da pressao
das bolhas de ar no fluido aquoso, que provém de um principio cientifico: da mecanica dos
fluidos. Ainda no periédico Architettura di Pietra:

Uma reflexdo, portanto, sobre a agua, sobre a fluidez, ndo de natureza mitica ou
simbdlica - como nas fontes do passado em que a figura de Netuno era colocada - mas
objetiva, destinada a investigar a forma e as caracteristicas desse elemento primério.
De fato, de acordo com Penone, as ondulagdes que se formam na superficie da agua
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tém uma analogia intima com o traco que nossos dedos deixam em contato com as
coisas. E com o desenho da agua, ele ndo quer nada mais do que tornar visivel essa

ressonancia secreta entre a entidade aquatica e as marcas deixadas pelo nosso corpo.*%

O artista propde uma reflexdo, nesta obra, sobre a fluidez, ao investigar a forma e as
caracteristicas dos elementos primarios, a agua e o ar. Ainda de acordo com Penone, as
ondulacdes que se formam pela impressao da digital humana na superficie da 4gua sdo uma
analogia das marcas que deixamos no contato com as coisas (Figura 182).

Figura 182

Giuseppe Penone

Paisagem do Paldcio Reggia di Venaria Reale.e Disegno d’ Acqua, 2003-2007
Vista da Impressdo digital humana em primeiro plano.

Fonte: Photogallery, 2018.

188 Revista Architettura di Pietra. Disponivel em: <http://www.architetturadipietra.it/wp/?p=2074>. Acesso em: 17 maio 2018. Traduzido do
italiano por Daniel Pinho
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4.5 Aspectos conclusivos sobre Giuseppe
Penone

Penone pesquisa, reiteradamente, 0s seguintes temas: arvore e natureza, corpo e pele, contato,

tempo. Segundo Lévy (2015),

As préticas de escultura, desenho e fotografia, as técnicas de moldagem, (frottage)
friccdo e impressao, e os principios fisicos e sensoriais de respiracdo, toque, sensagao
e visdo, sdo, portanto, implementados em seus projetos; variam de intervencdes diretas
e discretas no coragdo da paisagem para instalacBes mais expressivas e monumentais

dentro dos espacos de exibi¢ao*®®,

Relembrando a hipdtese desta Tese, o conceito de Impressdo analisado no corpus de obras de
Croft, Guimarées e Penone aponta para um campo ampliado que tem o poder de abertura, de

romper margens, extrapolar, transformar a matéria em movimento.

As pesquisas de Penone ajudaram a corroborar a hipotese da Tese. As obras de Penone, aqui
analisadas, trazem em si uma nogéo de Impressao que amplia a nogao de escultura, pois explora
conceito e forma, em termos sensoriais. H4 também o exemplo da Impressdo pelo ar, ou
Impressdo do ar na 4gua, ou Impressdo por moldagem em vegetais vivos, ou Impressdo por

frottage, dentre outras.

Reconhecemos que, 4gua, ar, € outros materiais como folhas, terra, pele humana, ndo se tratam
de materiais nobres usualmente utilizados em escultura e hoje o sdo por acdo de artistas como
Beuys, Nauman, Ana Mendieta, Clara Menéres, Celeida Tostes, os artistas da Arte Povera

italiana e, entre eles, Penone.

O artista ampliou, também, a pesquisa em escultura por meio do uso de suportes como parede,
tela, o chdo de terra, 4gua, vegetal em crescimento, que sdo suportes nao usuais no campo da
escultura. Nesse sentido, ele ampliou margens pelo uso da nocdo de Impresséo, utilizando

materiais e suportes de uma maneira incomum.

189 | VY, Sophie. Penone. 2015. Disponivel em: <https://translate.google.com.br/translate?hl=pt-BR&s|=fr&u=http://la-ou-commence-le-
jour.fr/artistes/giuseppe-penone&prev= search>. Acesso em: 5 mar. 2018.

283



Em Penone, escultura pode ser uma acéo derivada de um desenho, ou de uma fotografia, ou de
técnicas de moldagem, ou da friccao (frottage) da pele contra uma superficie, ou impressdo da
mé&o que molda uma argila, a moldagem de um rosto humano num vegetal em crescimento, ou

a impressao das bolhas de ar da digital humana em contato com a agua.

H& uma coeréncia em sua pesquisa entre linguagem e teoria. Penone estuda sistematicamente
e com rigor e método, ndo abandona um tema, retoma uma tematica por anos e anos. O artista
dedica-se a temas complexos. Num percurso de 50 anos de producdo continua, percebe-se que
Giuseppe Penone realizou uma construcdo de pesquisa em arte que é coerente, pois é composta

de suporte tedrico, reflexivo e conceitual, que se conecta com a parte pratica e executiva.

Com relacdo ao desenho, o artista reflete sobre o préprio trabalho com desenhos e anotacoes
que complementam a ideia a ser desenvolvida, ou sdo layouts das instalacbes no espaco
expositivo; projetos das estruturas escultoricas que ira executar. Penone faz desenhos
trabalhosos, a exemplo da digital humana, que impressa com tinta tipografica no cento de uma
folha de papel, expandiu em linhas concéntricas, realizadas a lapis sobre o papel até que essas
linhas atingissem uma ampliagdo monumental, fazendo analogia com os anéis de crescimento
de uma arvore como em Impresséo digital do desenho (Impronta del Disegno) (2001). Produz
também desenhos em frottage de superficies rugosas, como a pele humana em Palpebras
(Palpebre) (1978) e a pele das arvores em Verde do bosque (Verde del bosco) (1983). Outro
exemplo sdo os desenhos de estudos para o ciclo de acdes Alpes Maritimos (Alpi Marittime),
acompanhados de anotagdes breves, escritas de modo poético.
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CONCLUSAO

Ao observar o corpus das obras de José Pedro Croft, Cao Guimaraes e Giuseppe Penone,
deparei-me com um desafio: as obras dos trés artistas analisados s&o muito distintas entre si.
No entanto, escolhi estes artistas para me auxiliarem a pesquisar e a refletir sobre a nocéo de
Impressao e averiguar se eles atuam no Campo Expandido da Impressdo no contexto da Arte

Contemporéanea.

Diante da diversidade de estilos, temas e procedimentos adotados pelos trés artistas, vi-me
impulsionada a buscar recursos praticos, tedricos, filosoficos e estéticos a partir de suas obras,

dialogando com os interlocutores e 0s tedricos que previamente elegi para esta Tese.

No caso de José Pedro Croft, os textos de Delfim Sardo, Isabel Matos Dias, Teresa Blanch,
Jodo Silvério, dentre outros, foram importantes para o entendimento e a compreensdo de sua
obra. Em Cao Guimaraes, 0s textos escritos principalmente por Consuelo Lins, Moacir dos
Anjos, Rodrigo Moura, Lisette Lagnado, Ver6nica Cordeiro e 0s textos escritos pelo préprio
artista colaboraram para uma maior aproximagao com a sua obra. Para refletir sobre as obras
de Penone, recorri a tedricos como Germano Celant, Didi-Huberman, Jacques Prevost, dentre

muitos outros e, sobretudo, aos inimeros escritos realizados pelo proprio artista.

Os videos e as entrevistas de cada artista, os estudos académicos, 0s artigos e 0s ensaios
escritos, publicados em midia impressa ou eletrdnica sobre suas respectivas obras, tornaram-
se fundamentais para desenvolver as reflexdes conceitual e tedrica necessarias para a escrita

desta pesquisa.

Baseando-me no Estado da Arte apresentado na qualificacdo do Anteprojeto desta Tese, elegi
Didi-Huberman, ja justificado no capitulo 1, como o principal interlocutor para dialogar e
nortear esta pesquisa. A estrutura argumentativa apresentada no Catadlogo da mostra
L’Empreinte, curada por Didi-Huberman, Didier Semin e Jean Michel Bouhours para o Centro
de Arte George Pompidou em Paris, em 1997 e novamente em nova publicagédo em 2008, serviu

como “espinha dorsal” que estruturou as construgdes reflexiva e investigativa do trabalho. O
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Esquema 1 apresentado no capitulo acima referido tem fundamental importancia como

ferramenta de teste da hipétese a seguir:

e Ostrés artistas escolhidos, trabalham com procedimentos de Impressdo por Contato?;

e A Impressdo por Contato e os procedimentos de Impresséo utilizados pelos trés artistas

apontam para um Campo Expandido da Impressédo?;

e Esse Campo Expandido possibilita a elaboragdo de novas formas de compreensfes
tedrica e préatica acerca da Impressdo por Contato?.

Ap0s analisar as obras e o0s estudos de casos dos trés artistas apresentados nos capitulos 2, 3 e
4, constatei e comprovei que a nogdo de Impressdo por Contato ocorre na gravura,

videoinstalacao, escultura - site specific, desenho, modelagem e livro de artista.

O Esquema 1: | Contatos da Mateéria; Il Contatos da Carne; 111 Contatos do Desaparecimento,
Anexo — Impressdes Filmicas serviu como ferramenta principal para a comprovacao da
hip6tese, como demostrado nas analises ou testes da hipdtese apresentada.

Ao constatar a presenca de Campo Expandido no corpus das obras estudadas, refleti, avalieli,

processei e assimilei novas formas de compreensdes tedrica e préatica acerca da nogdo e da

utilizacéo de procedimentos de Impresséo por Contato.

*k*k

Em José Pedro Croft, apresentei dois estudos de casos. O primeiro estudo de caso trata-se da
reutilizacdo de antigas matrizes em metal que Croft atualiza para novas gravacgoes e geragoes
de gravuras, a partir de trés possibilidades de utilizacdes:

e Cria novas edicdes de gravura em metal dentro da tradi¢do da gravura;

e Cria séries de P.E. - um dispositivo potente;
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e Retrabalha sobre gravuras em metal ja impressas com materiais proprios do campo das

artes pléasticas.

Estas possibilidades em Croft, ajudaram-me a compreender a abrangéncia e o alcance que a
obra gréafica do artista atinge ao reutilizar a matriz em metal e, consequentemente, a ampliacdo

que tal atitude promove no campo da gravura.

Croft designa desenho as gravuras em metal ja impressas e retrabalhadas com materiais
préprios do campo do desenho e da pintura. Para mim, elas constituem-se gravuras no Campo

Expandido, por misturar campos distintos numa mesma obra: gravura, desenho e pintura.

De acordo com o Esquema 1, este procedimento encaixa-se no item Il Contato do
Desaparecimento subitem 11, “da passagem ao desaparecimento”. Torna-se claro para mim
que o artista, ao reutilizar uma gravura em metal e sobrepd-la com materiais diversos (verniz,
guache, nanquim, canetas esferograficas, entre outros), cria uma série de camadas sobre a
superficie da gravura como num palimpsesto, levando a um possivel desaparecimento da
gravura que lhe serviu como ponto de partida. Estas sucessivas camadas criam uma nova
realidade imagética que, na maioria das vezes, deixa o rastro de sua origem. O que baliza a
afirmacéo de que Croft trabalha dentro do Campo Expandido da gravura, pois ele transita do
campo da gravura para 0s campos do desenho e da pintura.

O segundo estudo de caso dentre as obras selecionadas de Croft trata da reutilizacdo da matriz
como possibilidade de criar edigdes, isto €: trabalhar dentro da tradi¢do da gravura e inova-las
ao utilizar as P.E. como seriacdo. Este caso foi citado nesta Tese ndo por considera-lo gravura
em Campo Expandido, mas sim porque o artista quebra uma tradi¢cdo ao reutilizar antigas
matrizes e criar um conjunto de gravuras seriadas, derivadas de uma mesma matriz, na qual

cada gravura € unica, mas sempre renovada a cada gravacao e impressdo da matriz.

*k*k

Em José Pedro Croft o primeiro estudo de caso analisado foi a reutilizacdo de antigas matrizes

em metal e suas possibilidades de uso:
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e Criar novas edi¢Oes de gravuras respeitando a tradigéo;

e Criar séries de P.E., um potente dispositivo que permite a reutilizacdo de uma mesma
matriz, que gera gravuras Unicas, sempre renovadas a cada gravacdo e Impressdo da

matriz.

Recordando, a reutilizacdo da matriz quebra uma das normas bésicas da gravura, isto €, Croft
n&o inutiliza ou raia a matriz como habitualmente se faz. O artista, desafia e quebra esta tradigédo

permitindo inova-la e trabalha-la fora do consenso do campo da gravura.

O segundo estudo de caso € constituido por desenhos sobre gravuras, isto €, gravura no Campo
Expandido. Neste caso, o0 artista reutiliza gravuras anteriormente impressas,
independentemente de elas terem sido criadas dentro ou fora das normas pré-estabelecidas, pela
Association Internationalle des Arts Plastique, filiada a Organizacdo das NacGes Unidas para
a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura ou United Nations Educational, Scientific and Cultural
Organization (UNESCO) em 1963.

De acordo com o Esquema 1, este segundo estudo de caso serviu como andlise e teste da
hipdtese. As gravuras assim retrabalhadas encaixam-se no item Ill, Contato do
Desaparecimento, subitem 11, “da passagem ao desaparecimento”. Para Croft, tais obras sdo
designadas desenhos, para mim tratam-se de gravuras no Campo Expandido. A estas gravuras
Croft sobrepfe varias camadas de materiais graficos e pictoricos, que deixam, mesmo assim,
antever os rastros de sua origem como gravura em metal. Portanto, ao misturar campos
distintos, gravura, desenho e pintura, criando uma so6 obra, Croft confere a gravura o estatuto
de obra Unica. Ele devolve assim o seu Hic et nunc, a sua aura, destituindo-a de sua funcéo

social primordial: a de reprodutibilidade da imagem.

*k*

Cao Guimardes, trabalha com as midias fotograficas e filmicas dentro do campo das artes
visuais. Fotografias, videoinstalagfes, cinema de curta e longa metragens, livros e textos de
artista fazem parte de sua obra. Frequentemente com a ideia do “jogo como dispositivo”, ele

propde acdes compartilhadas, protagonismos, coautorias observando o cotidiano. Enquanto
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fruidora, sua visdo de mundo me contamina, sua obra me altera, me transforma, muda aquilo
que vejo e como vejo. Guimardes explora a dimenséo sensorial instavel e ocasional da vida, de
um jeito que nos leva a participar do seu processo de criacdo, sua errancia e seu encontro com

0 acCaso.

O artista interessa-se em explorar a vida ordinaria, banal e corriqueira. Seja em suas séries
fotograficas, filmogréaficas ou videoinstalagcGes. Guimaraes esta atento as pequenas coisas do
mundo: movimentacdo, imobilidade, gradacéo das cores, explosdes sonoras, ruidos e siléncios,

que sdo trabalhados de forma lddica e poética.

Se 0 proposito de Guimardes € fotografar e filmar o efémero, o mundano, o acaso, ao fazé-lo,
o artista confere-lhes uma perenizacao daquilo que fatalmente desapareceria no tempo: criancgas
brincando na chuva (do curta Da janela do meu quarto), uma manha nublada na cidade (série
de fotografias Paisagens reais: tributo a Guignard), Gambiarras espalhadas pelo cotidiano em
lugares diversos. Aponto como caracteristicas do seu processo de criacdo, seu senso de

reorganizacao temporal, tipico das praticas audiovisuais, e sua estetizacdo do cotidiano.

Como ja foi dito, Guimaraes dedica-se a coletar e a inventariar imagens do dia a dia. Uma vez
ndo utilizadas de maneira imediata, elas passam a fazer parte de um arquivo que o artista
recorre, posteriormente, a medida que séo solicitadas a existir. Ele ndo se preocupa em respeitar
a ordem cronoldgica ou geogréafica de suas capturas e as atualiza na edicdo e apresentacdo de
seus trabalhos fotograficos ou filmicos. Em sua reorganizacdo visual, as imagens fluem e se

espalham na construcdo do conjunto das obras analisadas.

De acordo com a nocdo de Impressao por Contato e do universo ampliado de sua aplicabilidade,
Jean Michel Bouhours, responsavel pela curadoria do Anexo do Esquema I, Impressdes
Filmicas na exposi¢do L Empreinte, faz um recorte significativo sobre a producdo filmica

realizada desde o inicio do seculo XX ate 1997.
A Impressdo por Contato da Matéria aparece na obra de Cao Guimardes, inicialmente na

fotografia, por meio de processo fisico-quimico ali presentes e, posteriormente, na imagem

filmica. Ela ocorre tanto na captura quanto na revelacao e no processamento da imagem sobre
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seu suporte de apresentacdo. Estes processos podem ser tanto digitais quanto analdgicos e o

artista trabalha ora um, ora outro, as vezes com 0s dois procedimentos em um mesmo trabalho.

Neste paragrafo respondo as trés perguntas formuladas na hipdtese. Respondendo a primeira
questdo, a Impressao por Contato na obra de Cao Guimaraes se encontra, como acabamos de
dizer, principalmente, nos processos fotogréficos e filmicos. No caso dos processos analogicos,
a Impressdo por Contato da Matéria se da através da luz, uma acéo fisica, que incide sobre a
superficie sensivel da pelicula do filme fotografico ou filmico cujas propriedades sdo quimicas.
A revelacdo e a ampliacdo do negativo ou positivo ocorre por meio de procedimentos fisico-
quimicos, que vao ter como finalidade a fixac&o e a apresentacdo da imagem sobre superficies
peculiares a cada um dos meios de acordo com a necessidade do artista. Nos processos digitais,
diferentemente dos analdgicos, existe a presenca de um sensor fotossensivel a trés cores, no
qual a luz incide e transforma a imagem projetada pelas lentes na superficie do sensor em sinal

elétrico.

Respondendo a segunda pergunta, ao analisar seus trabalhos, localizei na profusdo de suas
imagens exemplares que me proporcionaram expandir a no¢do de Impressdo por Contato.
Encontro na serie fotogréfica realizada em 1993, Ex-votos, em parceria com a artista Rivane
Neuenschwander, um exemplo de | Contatos da Matéria, item 3. Moldar ou depositar: o rastro
que as coisas deixam, de acordo com o Esquema 1. Os artistas literalmente queimam o negativo
e realizam a partir desta modificacdo feita pela acdo do fogo, pelo derretimento quimico do
acetato, a manipulacdo da imagem sobre papel fotografico realizada em laboratério preto e
branco. Este procedimento da sequéncia a um campo da experimentacdo e inovacao do que 0s

artistas faziam até entdo na fotografia e que tiveram como referéncia o surrealismo.

Ao analisar o estudo de caso da videoinstalacdo O sonho da casa propria, considero que
Guimarées realizou uma Impressao por Contato do desaparecimento, especificamente o item

11. Da passagem ao desaparecimento, de acordo com o Esquema 1 do capitulo 1.3. Por que???

Constatei que algumas de suas obras estdo no Campo Expandido da fotografia e do cinema.
Guimarées, na obra A histdria do néo ver trabalha com a nogdo de Impressao por Contato e 0s
procedimentos de Impressdo por ele utilizados apontam para o Campo Expandido da
Impressédo. Ele o faz ao misturar nesta obra, os campos da fotografia, livro de artista e
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videoinstalacdo (impressao gréfica, fotografica e filmica), o que gera uma melhor compreensao
e assimilacdo por parte dos fruidores e tedricos de suas obras, e do universo ampliado de suas
aplicabilidades. Este trabalho vai ao encontro da proposta de ampliacao da nocdo de Impressao
desenvolvida por Didi Huberman, Didier Semin e Jean Michel Bouhours, para a exposicao
L’Empreinte. O que valida a terceira hipdtese, isto €, 0 Campo Expandido nesta obra possibilita
elaborar novas formas de compreensdo tanto tedrica quanto pratica acerca da Impressdo por

Contato.

Ao misturar as midias, o artista criou a possibilidade de estabelecer um dialogo entre elas e 0
fruidor passa a pensar a obra atravessada por essas midias e pela questao temporal que perpassa
as suas realizacdes, ja que a vivéncia e 0s pequenos textos-relatos das experiéncias dos
sequestros e as fotografias cegas ocorreram no final da década de 1990. Em um segundo
momento, no inicio dos anos 2000, Guimaraes apresentou em uma exposi¢do um livro de artista
e fotografias resultante dessa experiéncia. Em 2013, o artista criou uma videoinstalagéo que foi
apresentada na exposicdo individual na Galeria Ital em S&o Paulo, juntamente com as obras

anteriormente realizadas.

A producdo, a formulacdo e a apresentacdo na obra de Cao Guimardes se da pela fotografia,
projecéo audiovisual sobre os suportes papel, tela, parede, livro de artista entre outros. As obras
sdo veiculadas em galerias de arte, mostras de audiovisual, cinema e bienais, ou mesmo na
cozinha de sua casa, “Cinema de Cozinha”, conceito que o artista formulou e que é utilizado

na sua criagdo audiovisual.

**k*

As pesquisas de Penone, giram em torno da relacdo do homem com a arvore, natureza, corpo
e pele, contato e tempo. Constatei que, ao longo de sua trajetoria artistica, Penone trabalha com
varios procedimentos de Impressdo por Contato como ficou evidenciado no capitulo 3.
Moldagem de partes do seu corpo, vegetais, troncos de arvores, folhas e frottages de sua pele,
constituem exemplos de | Contatos da Matéria, item 1. A matriz: formas e contraformas, de
acordo com o Esquema 1. Trabalhou também com impressdes por Contato de sua médo sobre
argila, marcas do seu corpo e de sua respiragdo sobre um monte de pequenas folhas secas.

Desenvolveu a Impressao de uma digital humana em grande escala sobre a superficie da dgua
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em uma fonte, fazendo analogia a respiracdo e as marcas da pele que deixamos sobre as coisas
do mundo. Algumas dessas obras apontam também para o Campo Expandido da Impressao a
medida em gque Penone utiliza varias midias para realiza-las. Obras como Palpebras, Paredes e
suas sucessivas variacdes no espaco expositivo (na bi e na tridimensdo), foram realizadas a
partir do frottage de sua propria pele, que, transformadas em slides, foram projetadas sobre
telas ou paredes que o artista desenhou a carvao.

Em Inverter os proprios olhos, Penone também utiliza seu proprio corpo como superficie, ndo
apenas de contato, mas também de reflexdo, ao utilizar lentes de contatos espelhadas, tornando-

se ele proprio um contentor, uma escultura no espago.

Penone, inicialmente, cria desenhos de estudos para o ciclo de acdes Alpes Maritimos,
acompanhados de anotacdes breves, escritas de modo poético. Outro exemplo sdo os desenhos
autorais, croquis das instalagfes que antecedem suas exposi¢es ou projetos e anotagdes que

complementam a ideia a ser desenvolvida em suas obras.

Relembrando a hipotese desta Tese, o0 conceito de Impressao analisado no corpus de obras de
Croft, Guimarées e Penone aponta para um Campo Expandido, que tem o poder de abertura,
de romper margens, extrapolar, transformar a matéria em movimento. As pesquisas de Penone
ajudam a corroborar com esta hipotese. Suas obras abarcam a no¢do de Impresséo que amplia
0 conceito de escultura, site-specific, performance, desenho, moldagem e gravura. Elas trazem
para o cerne de suas obras o seu prdprio corpo como superficie escultorica, que dialoga com o
tempo e 0 espago, consigo e com o outro, onde a natureza é ser vivente, onde temporalidade,
maturacdo e aspectos sensoriais, sdo indispensaveis e fundamentais na formulag&o e construcéo

de sua larga e ampla producao.

Em Penone, uma obra pode ser uma agédo derivada de um desenho, de uma fotografia, das
técnicas de moldagem, do frottage da pele contra uma superficie, da impressdo da méo que
molda uma argila, da moldagem de um rosto humano num vegetal em crescimento ou a
impressdo das bolhas de ar que criam a imagem de uma digital humana sobre a superficie da

agua.
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O artista extrapola, rompe margens e transforma a matéria em movimento: o ar deslocado pela
respiracao a espalhar o monte de folhas, a agua a percorrer a extensdo da forma vazada que se
relaciona com as dimensdes do seu corpo depositada sobre o leito do riacho, 0 movimento lento
do crescimento da arvore que engloba o simulacro de sua mdo em bronze, as raizes da arvore
em bronze que tocardo as arvores nativas, a arvore que ao crescer puxa e suspende a placa de

pedra depositada sobre o solo.

O estudo de caso da obra Desenho d’dgua (Disegno d’acqua) foi escolhido por apresentar
inimeros desafios. Trata-se de uma grande fonte de agua - amplamente utilizada nos jardins

europeus advindas de influéncias Greco-romanas.

A palavra fonte, deriva-se do latim fons. Ela nos remete a agua que brota da terra, de uma
nascente que aflora na superficie, em espacos na natureza ou urbanos. Estas fontes podem ser
encontradas em pracas, jardins privados ou coletivos como os chafarizes ou fontes para
fornecer agua a populagdo. Elas podem ser naturais ou artificiais, com o passar do tempo,
tornaram-se também objetos decorativos. Podemos citar A Fonte de Trevi, em Roma, como um

dos monumentos mais celebrados do mundo.

Penone, ao ser convidado a criar o Jardim das Esculturas Fluidas, para o Palacio Venaria
Reale, e dentre elas Desenho d’Agua, partiu do conceito de fonte respeitando as especificidades
da histéria e da arquitetura do Palacio. Nesta fonte, Penone utilizou novas tecnologias
hidraulicas para criar uma grande impressao digital humana que aflora sobre a superficie da
agua. O conjunto de suas obras, aqui analisado, possibilita elaborar novas formas de
compreensOes tedrica e pratica acerca da Impressdo por Contato. Ela expande a nogédo de
Impressdao por Contatos da Matéria, Contatos da Carne e Contatos do Desaparecimento,
instigando o fruidor, criticos e tedricos a formularem novos guestionamentos sobre 0 uso e a

ampliacdo da Impresséo na Arte Contemporanea.

**k*

As obras dos trés artistas, possibilitaram-me constatar que alguns temas como temporalidade,
memoria, acaso, corpo, agua, ar, luz, dentre outros sdo recorrentes em suas criagdes, assim

como a utilizacdo de procedimentos de Impressdo que, embora, muitas vezes, utilizados
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mantiveram as suas devidas particularidades. Pude, no percurso desta pesquisa, estabelecer
contato com os artistas de maneira pessoal ou virtual, por meio de visitas a seus ateliés,
entrevistas, catalogos, videos, livros e etc. Ficou claro pra mim que os trés artistas inovam e

trazem novas contribui¢des a nocéo de Impressao.

A conclusdo final é de que em todas as midias, como imagens fotograficas, filmicas, gravuras,
site especif, livro de artista, moldagem, enfim, os procedimentos de Impressao por Contato aqui
apresentados, e a reflexdo tedrica e estética estabelecida ao longo da prese te Tese, ampliaram
0 meu ponto de vista a respeito das criagdes de Croft, Guimaraes e Penone. Trouxeram-me,
portanto, significativas contribui¢des para o meu trabalho enquanto artista visual, pesquisadora
no campo da Impressdo e educadora na area da gravura. Sobre essas trés constatac@es, posso
afirmar que foram essenciais, principalmente no tocante ao aspecto metodologico de minha

atuagdo académica.
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Anexo 1 GLOSSARIO

AGUA-FORTE

Neste processo, a gravacao é resultado da acdo de mordentes (&cido nitrico ou percloreto de
ferro, por exemplo) que corroem o metal. A superficie do metal é coberta com um verniz
(resinas e ceras) resistente ao acido. O desenho das linhas é feito com uma ferramenta de ponta
metalica que retira o verniz. A chapa de metal é mergulhada em um recipiente com mordente
que ataca as linhas expostas gravando sulcos. Quanto mais tempo de mergulho, mais profunda
serd a gravacao. Devido aos diferentes tempos de exposicdo ao mordente, é possivel obter uma
variacdo de linhas em uma gravura. Apés a gravacgao, o verniz € removido e a placa é entintada

e impressa.

AGUA-TINTA

Esta técnica permite obter manchas com varia¢Ges tonais, pois cria-se uma reticula apos a
aplicacdo de uma resina sobre a placa, a qual &, posteriormente, levada ao acido. A resina em
po (breu ou asfalto) é depositada sobre a placa, que depois de aquecida, faz o breu aderir a
superficie. Aplica-se o verniz nas areas que se deseja que fiquem brancas. O mordente atua
apenas sobre o metal exposto, entre as particulas da resina, produzindo diferentes tons
proporcionais ao tempo de exposi¢do. Durante este processo, € possivel isolar areas ja
suficientemente gravadas para criar novas tonalidades. Trata-se de um processo extremamente

delicado.

AFIAR

Necessidade constante de aparar as ferramentas de corte e entalne como goivas, formdes,
canivetes, pontas-secas, etc. usados na gravura para garantir a qualidade e a limpeza do corte
ou da ranhura. Usa-se, para isto, folhas de lixa d’agua (de cor esverdeada ou preta) de diferentes
numeracdes (400, 600, 1200), ou pedra de afiar (que, segundo o tipo, usa agua ou 0Oleo para

reduzir o atrito). Exemplo: pedra de Arkansas.

ATELIE
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Local onde se faz gravura e que contém mesas de trabalho, armarios para guardar ferramentas
e tintas, mesa de entintagem, mapotecas (para guardar papéis) e varios tipos de prensas ou

mesas de impressdes (como na Serigrafia).

BERCEAUX

O berceaux é uma ferramenta altamente especifica para gravura em metal. E usado para a
maneira negra. Segurando pelo cabo e com a ponta em contato com a placa de cobre, faz-se
movimentos pendulares até marcar toda a placa, o que cria uma superficie aveludada e que,
entintada, resultard em um preto, pois a tinta ficara presa nas marcas do berceaux. Apés esta

etapa, com um brunidor, alisa-se a placa para trazer luz para a gravura.

BISEL

Também chamado de vinco, é a marca deixada no papel pela chanfradura da placa de metal
quando impressa. E o efeito caracteristico da gravura em metal. Por extensdo, chama-se de
bisel ao chanfro feito na placa de metal para evitar que se corte o papel sob o efeito da grande

pressdo da prensa. Chamamos também de “testemunho” esta marca deixada pela chapa.

BISELADOR

O biselador é uma ferramenta muito Gtil e fundamental na hora de chanfrar as placas. Seu uso
é simples: com uma chave Allen, afrouxa-se os parafusos, para que se possa ajustar os discos
de acordo com o tamanho da chapa que se quer chanfrar. Entdo fixa-se a placa sobre alguma
superficie e posiciona-se o biselador em uma das quinas da placa. Firmemente, o artista deve
puxar o biselador em sua dire¢éo, desta forma iniciando o processo de chanfro: a ferramenta
ird cortar, cirurgicamente, a aresta da placa, gerando uma rebarba. Deve-se repetir 0 processo
até o chanfro estar no tamanho desejado. Ocasionalmente, pode ser necessario algum
acabamento com lima na placa. A ferramenta é fabricada pela Arteina, marca espanhola

inovadora e acessivel.

BRUNIDOR

O brunidor é uma ferramenta em aco temperado utilizada na gravura em metal, como uma
espécie de "borracha": friccionando a parte arredondada da ferramenta na placa, conseguimos
achatar rebarbas e "apagar" riscos e pequenas gravacdes dentre outras interferéncias. E também

fundamental na técnica da “maneira negra" para trazer o branco de volta a placa. O principio é
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sempre 0 mesmo: com a friccdo, empurra-se o cobre de volta para dentro da cavidade, de forma

gue a placa se torna lisa novamente e, portanto, ndo "pegue" tinta.

CALCOGRAFIA

Arte de gravar em metal, que se d& por meio de varios processos, sendo 0 mais antigo deles a
gravura a buril ou talho-doce, em que a gravacdo e feita diretamente no metal com um
instrumento de aco chamado buril. Outros géneros da gravura feita em metal, que fazem parte
da calcografia, sdo aqueles conhecidos como adgua-forte, ponta-seca, agua-tinta, maneira negra
e 0 verniz mole. O termo também pode ser usado para nomear o local onde essas impressoes

sdo feitas.

CANCELAR A MATRIZ
Também chamada de chancela ou raiar a prancha. E a Ultima impressdo que se tira de uma

gravura original e prova que ndo havera outras edigdes.

CORPUS
Coletanea, conjunto ou recorte da obra de um determinado artista ou de varios artistas. Termo

normalmente utilizado no meio académico, em pesquisas ou curadorias.

EDICAO ou TIRAGEM

As gravuras sdo normalmente originais multiplos. A partir de uma imagem Unica — gerada por
uma matriz — o artista tira uma ou varias impressdes consideradas originais de uma mesma
imagem gravada. E cada impressdo é, em si, uma obra de arte. Ndo é somente a técnica que é

chamada de gravura, também a prépria imagem impressa.

FOTOGRAVURA

Processo fotomecanico do século X1X, desenvolvido por Karl Klic, que envolve a transferéncia
de uma imagem fotografica para uma placa de cobre. Uma fotogravura possui todas as
qualidades de uma fotografia, traduzindo todos os tons de cinza com delicadeza, combinados
a profundidade de uma gravura em metal. A transferéncia é feita por meio de um papel
gelatinado sensibilizado com dicromato de potassio e exposto a luz com um diapositivo em
contato. A gelatina bicromatada endurece em diferentes graus a medida em que é exposta a luz.

Nas areas menos densas do diapositivo, a passagem de luz é maior e, portanto, endurece mais
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A gelatina é aderida a uma placa de cobre com breu e processada em agua em uma série de
temperaturas controladas. Toda a gelatina que ndo endureceu é eliminada nesses banhos. O
resultado deste processamento € a placa coberta com a gelatina em relevo: nas areas mais finas
da gelatina ird se formar os pretos mais densos na estampa. Apds 12 horas de cura, é feita a
gravacdo em uma série de mordentes preparados em densidades diferentes (de quatro a oito
solucdes). A gravacgdo €, entdo, interrompida e a gelatina toda removida com um banho de &4gua
quente. A matriz de fotogravura pode entdo ser impressa com 0s mesmos procedimentos de
qualquer matriz de 4agua-tinta. Estas normas foram estabelecidas pela Association
Internationalle des Arts Plastique, filiada a UNESCO, em 1963 depois de conferéncias que

reuniram gravadores, editores, donos de galerias e representantes de institui¢6es oficiais.

GRAVURA COLORIDA
Para cada cor utilizada ha uma matriz. Portanto, se sdo trés cores havera trés matrizes e assim
por diante. E também possivel realizar gravuras coloridas utilizando uma Gnica matriz pelo

método redutivo, no qual se perde a matriz.

LITOGRAFIA

Processo de impresséo desenvolvido por Aloysis Senefelder, em 1796, na Alemanha. Desenha-
se em pedra calcaria, zinco ou aluminio, utilizando materiais gordurosos como o tuche, lapis
litografico, crayons litograficos etc. A imagem desenhada é gravada com a utilizacdo de uma

solugdo quimica composta de acido e goma arabica.

MACULATURA
Folha de papel jornal ou mata-borrdo que se coloca no verso do papel de impresséo como
protecdo do feltro. Por extensdo, a imagem fantasma impressa na maculatura pelo excesso de

tinta da matriz que, devido a presséo, transpassa o papel de impressao, manchando-o pelo verso.

MANEIRA NEGRA OU MEZZOTINTA

Consiste em trabalhar a superficie da chapa com o berceaux, formando uma superficie aspera
e uma espécie de reticula capaz de reter a tinta de impressao e resultar numa copia inteiramente
negra. Depois, a chapa é trabalhada com o brunidor e raspador, que vai rebaixando essa textura

com maior ou menor intensidade, obtendo, assim, as nuances de luz contrastando com o negro
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profundo e aveludado. Trata-se de uma gravagdo muito delicada que ndo permite uma grande

tiragem.

MARGEM
Seu uso percorre a historia da gravura e das Artes Visuais em geral. Antes do seculo XVIII,
eram cortadas, pois as gravuras costumavam ser encadernadas em albuns. Viraram moda no

século XIX gracas aos criticos de arte.

MATRIZ

Suporte onde é gravada a imagem a ser reproduzida. Na xilogravura, chamaremos de matriz o
bloco ou prancha de madeira. Na linoleogravura, o lindleo. Na gravura em metal
(calcogravura), a chapa ou placa de metal (cobre, zinco, latdo e ferro). Na litografia, € a pedra
litografica, a chapa de aluminio ou a folha a laser de poliéster. Na serigrafia, é a seda, o nylon
ou poliéster esticado sobre um chassi de madeira ou metal, sobre o qual é gravada a imagem.
Na monotipia, utiliza-se o vidro ou chapa de metal, de acetato, férmica, de lindleo ou isopor,

onde desenha-se o original.

MATRIZ RAIADA

Recurso utilizado pelo artista ou pelo gravador para, literalmente, inutilizar a matriz gravada,
impossibilitando sua reutilizagdo para evitar novas edi¢des ou mesmo o roubo por terceiros.
Geralmente € feito um X ou uma marca bem grosseira de grande extensdo na superficie da

matriz, anulando-a.

MONOCROMO

Manifestacdo artistica que consiste na utilizacao de apenas uma cor em seus valores tonais.

MONOTIPIA

Denomina-se monotipia uma placa sobre a qual uma imagem € executada com a tinta adequada
(tipografica, tinta a 6leo e etc.). Esta imagem € impressa, tornando-se a copia Unica, sendo
impossivel ser obtido novamente um exemplar igual. Desta maneira, a monotipia situa-se entre
as areas gréaficas e o desenho (ou a pintura). A monotipia, portanto, constitui-se de um processo
hibrido, entre a pintura, o desenho e a gravura. Aproxima-se do gesto da pintura, da mancha de

tinta, ou do trago, da linha; a0 mesmo tempo possui caracteristicas préprias da gravura, como
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a inversdo da imagem. Apesar de o préprio nome esclarecer, mono (Unico) e tipia (impressao),
ou seja, que se obtém de uma prova Unica, em alguns casos ha a possibilidade de se conseguir
mais de uma copia, evidentemente cada vez mais ténue, mais clara, permanecendo apenas um

"fantasma"/vestigio da imagem.

MORDENTE

Sdo as substancias corrosivas utilizadas para gravar a imagem nas matrizes da gravura em
metal, litografia e lindleo. Os mordentes podem ser acidos propriamente ditos; sais acidos como
alguns nitratos e o percloreto de ferro, assim como a soda céaustica no caso do linéleo. Os
mordentes se usam na forma pura, diluidos, ou misturados a outras substancias, visando a criar
solucdes de diferentes forcas corrosivas que possibilitam a obtencdo de gradacdes de

claro/escuro segundo o tempo de imersdo da matriz no mordente.

NUMERACAO

E 0 que vemos na margem inferior esquerda da gravura. Por exemplo, 5/10 significa que este
é 0 quinto exemplar de uma tiragem de dez exemplares. Este costume € posterior a 1880 e
atribuida ao gravador inglés impressionista James McNeil Whistler. Nos casos especificos de
Provas de Artistas, Prova de Estado e Hors Commerce, o numeral é colocado em romano

sempre escrito a lapis na margem inferior esquerda.

MULTIPLO

Termo que € utilizado, principalmente a partir da década de 1960, para designar trabalhos
artisticos que, sem serem gravuras ou esculturas moldadas, s&o concebidos com o intuito de
serem reproduzidos em grande ou, as vezes, ilimitado nimero de coOpias. Ao contrario da
gravura e da escultura moldada, cujas copias séo tradicionalmente executadas a partir de uma
matriz feita a mao pelo préprio artista, os maltiplos, realizados em geral com materiais e
processos industriais, originam-se de um protétipo, de um projeto ou de instrucGes
apresentados pelo autor da obra. Em Tese, 0 principio que norteia este tipo de producéo é o da
disseminacdo da obra de arte, tornando-a, pelo procedimento da multiplicacdo, um bem de

consumo acessivel a um pablico mais vasto.

PAPEL
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O papel deriva-se, basicamente, de uma pasta de elementos fibrosos de origem vegetal. O que
muda sdo os procedimentos de fabricagéo: industrializado ou manufaturado. O papel pode
diferenciar-se pela textura do acabamento que pode ser acetinado, liso, aspero ou fosco. A
gramatura do papel, isto é, a quantidade de gramas por metro quadrado, é outro indicador
importante da qualidade de um papel. Ela pode variar de 10 até mais de 600 gramas,
dependendo da finalidade especifica do papel. O PH do papel deve ser neutro ou levemente

alcalino, nunca acido.

PONTA-SECA

E um processo direto, de desenhar riscando com uma ponta de aco a placa de metal. Desta
forma, criam-se linhas com rebarbas. A variacdo de pressao exercida pela méo cria diferentes
profundidades na gravacdo e, consequentemente, diferentes tonalidades na estampa, ja que
encavos mais profundos retém maior quantidade de tinta. Como as rebarbas também guardam
tinta, a linha da ponta-seca, ao ser impressa, resulta aveludada. A aproximacgao dos riscos, como
também o numero de cruzamentos, faz aparecer negros intensos. A desvantagem deste método

€ 0 desgaste a cada impressdo que resulta numa tiragem reduzida.

SIGLAS E NUMERACOES PRE ESTABELECIDAS PELA UNESCO NO UNIVERSO DA
GRAVURA E DE OBRAS SOBRE PAPEL EM GERAL.'%

Na edicdo de uma gravura as provas podem ser descritas como a seguir:

P.A.

Prova de Artista: copia idéntica as demais da tiragem, representativa de um percentual que o
artista separa para seu acervo. Em Portugal, a edicdo de P.A representa 5% da tiragem final de
uma gravura. No Brasil, a edi¢do de P.A. representa 10% da tiragem final e o artista as identifica

por meio de algarismos romanos?®:.,

O restante da edi¢do ou tiragem é enumerado segundo a sua totalidade; isto é, numa edigdo de
25 multiplos. Esta serd classificada com fragdes: 1/25 (primeiro multiplo numa edi¢do ou
tiragem de 25 gravuras) a 25/25 (vigésimo quinto multiplo numa edicdo ou tiragem de 25

gravuras).

190 Algumas destas siglas podem também serem utilizadas em outros campos das artes visuais como na escultura, fotografia, cerdmica,
objetos, cinema, dentre outros.
1¥1pA. 1, P.AIP.A.II, etc.
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P.E.
Prova de Estado: referente as cpias de imagem parcial impressas para conferéncia durante o

processo, em etapas anteriores a configuracgdo final.

H.C.
Hors Commerce ou fora de comércio, extradicdo de copia(s) de uma mesma obra recém-
impressa, separada da tiragem original e excluida de comercializagdo, com usual finalidade de

presente ou acervo para museus, galerias e colecionadores.

P.l.

Prova do Impressor.

P.C.

Prova de Cor.
H.S.
F.N.

V.T
Variante de Tiragem; Todas as regras estabelecidas para Prova de Artista sdo validas para a

variante de tiragem.

REBARBA
Saliéncia da prancha de metal que acontece ao ser riscada com uma ponta-seca (de aco ou de
diamante). E o efeito caracteristico da ponta-seca que gera um aspecto aveludado sobre a

superficie da gravura.

REGISTRO

Técnicas utilizadas para ajustar a matriz ao suporte a ser impresso, para que haja uma
padronizacdo da localizacdo da gravura no papel. Pode-se realizar o registro de uma ou mais
cores dependendo do projeto da gravura a ser realizada. Existem variadas formas de fazé-lo:
Kentd (registro japonés); folhas presas as mesas (registro chinés); dois esquadros de papel
Parana fixados na cama da prensa ou em uma folha de papel; dois furos feitos com alfinetes;
um furo e uma linha realizados na matriz ou na base na qual se coloca para permitir um encaixe

perfeito quando se faz uma gravura de mais de uma cor.
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ROLO
Usado para entintar as gravuras em relevo, as planas e também o metal. Podem ser de borracha,
de poliuretano (xilogravura, gravura em metal e serigrafia) e de couro (litografia). Ha trés tipos

de dureza da borracha: macio, intermediario e duro.

SERIGRAFIA

Deriva-se de um processo de impressao muito antigo, utilizado pelos chineses e japoneses para
imprimir tecidos e papéis. No Ocidente, o processo de stencil foi utilizado, a partir do século
XVI, para colorir xilogravuras, imprimir cartas de baralho e estampar tecidos para
revestimentos de moveis e paredes. Por volta de 1907, esta técnica que ja era conhecida como
silkscreen passou a ser largamente utilizada empregada para fins comerciais, e, em 1936,

passou a ser utilizada como procedimento artisticos, adotando, portanto, o0 nome de serigrafia.
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Anexo 2 CRONOLOGIA DE EXPOSICOES

JOSE PEDRO CROFT

[1] O seu trabalho esta representado em Portugal nas colecfes da Caixa Geral de Depositos, Lisbhoa; Centro de
Arte Moderna, Fundacdo Calouste Gulbenkian, Lisboa; Fundacdo de Serralves, Porto; Fundagdo Luso-Americana
para o Desenvolvimento, Lisboa; Ministério da Cultura; Sintra Museu de Arte Moderna “Colecdo Berardo”,
Sintra. No estrangeiro, as suas obras estdo representadas nas cole¢fes do Banco Central Europeu, Frankfurt,
Alemanha; Centre Georges Pompidou, Paris, Franga; Centro Gallego de Arte Contemporaneo, Santiago de
Compostela, Espanha; Coleccion Bienal de Escultura “Ciudad de Pamplona”, Espanha; Coleccion Fundacién
Helga de Alvear, Céceres, Espanha; Fundacion Caixa Galiza, La Corufia, Espanha; Fundacion La Caixa,
Barcelona, Espanha; MEIAC — Museu Extremefio Iberoamericano de Arte Contemporaneo, Badajoz, Espanhg;
Museo de Cantébria, Espanha; Museo de Zamora, Zamora, Espanha; Museo Nacional, Centro de Arte Reina Sofia,
Madrid, Espanha; Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, Brasil; Sammlung Albertina, Viena,
Austria. Ver Croft e Sardo (2014, p. 278).

Porto, 1957
Vive e trabalha em Lisboa

PREMIOS

2001
EDP Prize — Drawing, Portugal
Prémio Tabaqueira de Arte Pablica, Queluz, Portugal

EXPOSICOES INDIVIDUAIS

2019

Uma Coisa / One Thing, curated by Delfim Sardo, Galeria Municipal, Matosinhos,
Portugal

2018

Um corpo impermanente, Galeria Raquel Arnaud, S&o Paulo, Brazil

2017

— 2 desenhos, 2 esculturas, Galeria Vera Cortés, Lisbon Portugal

— Portuguese Official Representation 57th International Art Exhibition,
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La biennale di Venezia, curated by Jodo Pinharanda, Italy
— Solo show, Galerie Bernard Bouche, Paris, France
—...con distintos ritmos!, Galeria Helva de Alvear, Madrid, Spain
—José Pedro Croft, Colecdo Antdnio Cachola, curated by Delfim Sardo,
Espaco Chiado8, Lisbon, Portugal
— José Pedro Croft: from one side to the other. Sculptures, drawings
and engravings from the Serralves Collection, Museu Municipal de Faro,
Portugal
— Prova de Estado, Circulo de Artes Plasticas de Coimbra (CAPC), Portugal
2015
— Em outro lugar, mul.ti.plo Espaco de Arte, Rio de Janeiro, Brazil
— Fora de Sitio, Paco Imperial, Rio de Janeiro, Brazil
— Galerie Beranrd Bouche, Paris, France
— Duas mesas, uma consola, Galeria Bessa Pereira, Lisbon, Portugal
— Instalacdo, Capela do Morumbi, S&o Paulo, Brazil
2014
— Objectos imediatos, Fundacdo Carmona e Costa / Cordoaria Nacional,
Lisbon, Portugal
— Manera negra, La Caja Negra, Madrid, Spain
2013
— Ana Léon + José Pedro Croft, Carpe Diem Arte e Pesquisa, Lisbon, Portugal
— Acotaciones al Vacio, Proyecto Paralelo, Mexico City, Mexico
— Tres puntos no alineados, Palexco, La Corufia, Spain
2012
— Dois Desenhos, Uma Escultura, Appleton Square, Lisbon, Portugal
— Proceso estacionario, Galeria Helga de Alvear, Madrid, Spain
2011
— Galeria Mério Sequeira, Braga, Portugal
— Marcac0es e territérios, curated by Bruno Marchand,

Chiado 8 — Arte Contemporanea, Lisbon, Portugal

GALERIA VERA CORTES

2010

— Untitled, P28 Container project, Lisbon, Portugal

— Public Sculpture for the Coruchéus Gardens, Lisbon, Portugal

2009

— Galeria Filomena Soares, Lisbon, Portugal

— Galeria SENDA, Barcelona, Spain

— Engraving exhibition, Azores Arts Academy, Ponta Delgada, Azores, Portugal
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— José Pedro Croft / Gallery 1, Marilia Razuk Galeria de Arte, S&o Paulo, Brazil
— Séo Paulo Pinacoteca — Contemporary Art Museum of S&o Paulo, Séo Paulo,
Brazil

— Galeria SCQ, Santiago de Compostela, Spain

2008

—José Pedro Croft, Sculpture and Engraving, curated by Ricardo Nicolau,
Centre of Portugal Pavilion, Coimbra, Portugal. Production: Serralves
Foundation

— José Pedro Croft, Contra la pared, Galeria Helga de Alvear, Madrid, Spain
— José Pedro Croft: Grabados 20062007, La Caja Negra, Madrid, Spain
2007

— José Pedro Croft — Inner Landscape, Calouste Gulbenkian Foundation,
Lisbon, Portugal

— Séo Paulo Pinacoteca — Contemporary Art Museum of S&o Paulo,

Séo Paulo, Brazil

— Ediciones 2007, Galeria Hartmann, Barcelona, Spain

2006

— José Pedro Croft — Engraving, CAM — Centro de Arte Moderna,
Calouste Gulbenkian Foundation, Lisbon, Portugal

— Galeria Quadrado Azul, Lisbon, Portugal

— MAM — Museu de Arte Moderna Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, Brazil
— José Pedro Croft, New sculptures, Galeria Senda, Barcelona, Spain

— Museu de Arte da Pampulha, Belo Horizonte, Minas Gerais, Brazil
2005

— Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes — MAMAM, Recife,
Pernambuco, Brazil

— Galeria Maior — Palma de Mallorca, Palma de Mallorca, Spain

— José Pedro Croft / Engraving, La Caja Negra, Madrid, Spain

— Galeria SCQ, Santiago de Compostela, Spain

2004

Scuplture, Galeria Quadrado Azul, Oporto, Portugal

2003

— Galeria Helga de Alvear, Madrid, Spain

— Galeria VGO, Vigo, Spain

— Galeria Senda, Barcelona, Spain

— Galeria Vanguardia, Bilbao, Spain

— Centro Galego de Arte Contemporanea (CGAC),

Santiago de Compostela, Spain

2002

— José Pedro Croft — Retrospectiva, Centro Cultural de Belém, Lisbon, Portugal
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— Escultura, Galeria Quadrado Azul, Oporto, Portugal

—José Pedro Croft — Graphic Works, La Caja Negra, Madrid, Spain
— Untitled, Outdoor Sculpture Park Frieze Art Fair, London, UK
2001

Sculpture, Galeria Quadrado Azul, Oporto, Portugal

2000

— Drawing and Scuplture, Galeria Senda, Barcelona, Spain

— Drawing and Sculpture, Palacete del Embarcadero, Santander, Spain
1999

— Desenho e Escultura, Museu da Cidade, Lisbon, Portugal

— Desenho, Instituto Portugués Camdes, Paris, France

1998

— Desenho e Escultura, Galeria Quadrado Azul, Oporto, Portugal
— Desenho e Escultura, Galeria Serpente, Oporto, Portugal

1997

— Galeria Maior, Pollenca, Spain

— Galeria Juana Aizpuru, Madrid, Spain

1996

Galeria Luis Adelantado, Valencia, Spain

1995

Espacio Minimo, Murcia, Spain

1994

— Galeria Alda Cortez, Lisbon, Portugal

— CAM - Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigao,
Calouste Gulbenkian Foundation, Lisbon, Portugal

— Galeria Camargo Vilaga, Séo Paulo, Brazil

1993

— Galeria Fucares, Madrid, Spain

— Galeria Tristan Barbara, Barcelona, Spain

1992

— Galeria Valentim de Carvalho, Lisbon, Portugal

— Galeria Berini, Barcelona, Spain

— Galeria Alda Cortez, Lisbon, Portugal

1991

— Galeria Alda Cortez, Lisbhon, Portugal

— Ado Gallery, Antwerp, Belgium

1990

Galeria Athenea, Barcelona, Spain

1989

— Galeria Diferenca, Lisbon, Portugal
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— Galeria Atlantica, Oporto, Portugal
1985

Galeria Leo, Lisbon, Portugal

1984

Galeria Leo, Lisbon, Portugal

1983

Galeria Diario de Noticias, Lisbon, Portugal

EXPOSICOES COLETIVAS (SELECAO)
2019
— Contra a Abstraccao, Obras da Colecdo da Caixa Geral de Depositos, curated
by Sandra Vieira Jurgens, Centro de Arte Oliva, S. Jodo da Madeira, Portugal
— Corpo, abstracéo e linguagem na arte portuguesa - Obras da Secretaria de
Estado da Cultura em Depdsito na Cole¢do de Serralves,
Forum Arte Braga, Portugal
2018
— Arte em Séo Bento — Colecdo Anténio Cachola 2018, curated by
Jodo Pinharanda, Palécio de S&o Bento, Lisbon, Portugal
— Saudade, China e Portugal — Arte Contemporanea, curated by
Yuko Hasegawa, Museu Colecdo Berardo, Lisbon, Portugal
— Constelacdo Cutileiro, curated by Nuno Faria and Filipa Oliveira,
CIAJG, Guimarées, Portugal
— Mesa dos sonhos. Duas cole¢des de arte contemporanea. Fundagéo Luso
Americana e Fundacdo de Serralves, curated by Jodo Silvério, Centro de
Cultura Contemporanea de Castelo Branco, Portugal
— Slice and dice,curated by Gregory Lang, Irene Laub Gallery, Brussels, Belgium
— Line, Form and Colour — Works from the Berardo Collection,
Museu Colecéo Berardo, Lisbon, Portugal
— A Conspiragdo das Formas, curated by Gabriela VVaz Pinheiro, works from
Serralves Collection, Terminal de Cruzeiros Porto de Leixdes, Matosinhos, PT
— Roteiro de Arte em Barragens, Commissioned by EDP, Baixo Sabor, Portugal
— Pensar em grande, Centro de Arte Manuel de Brito, Algés, Portugal
— Variations portugaises, Abbaye St André Centre d’ Art Contemporain,
Meymac, France
— ESCALA 1:1, Tabacalera, Madrid, Spain
2017
— Still Cabanon, on the context of Anozero’17, Museu Municipal de Coimbra
Edificio Chiado, Coimbra, Portugal
— Uma Colegéo = Um Museu | 2007-2017, 10 anos do Museu de Arte
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Contemporéna de Elvas (MACE) — Cole¢do Antonio Cachola, Elvas, Portugal
— O Tempo Inscrito - Memodria, Hiato e Projec¢do | Obras da Colecdo Figueiredo
Ribeiro, curated by Sérgio Fazenda Rodrigues, quARTel, Abrantes, Portugal
— Black Box - Museu imaginario, Museu do Caramulo, Portugal
— The Sibyl’s Gaze - Corporality and Transfiguration, curated by Jodo Silvério,
Museu do Oriente, Lisbon, Portugal
— Portugal em Flagrante — Operacéo 1, 2 e 3, Museu Calouste Gulbenkian,
Modern Collection, Lisbon, Portugal
2016
— “... ndo apenas lugares de felicidade” — Museu Nacional dos Coches,
Lisbon, Portugal
— Vantagens e desvantagens da Historia para a vida — Forum Eugénio
de Almeida, Evora, Portugal
— A arquitectura dos artistas — Atelier-Museu Jalio Pomar, Lisbon, Portugal
— Releer la colecciéon — CGAC, Santiado de Compostela, Spain
— As Casas na Coleccdo, CAM — Calouste Gulbenkian Foundation, Lisbon, PT
— Linhas do Tempo, Calouste Gulbenkian Foundation, Lisbon, Portugal
— Ensaios Visuales, Centro Galego de Arte Contemporanea (CGAC),
Santiago de Compostela, Spain
— Fora de Ordem/Obras da Colecdo Helga de Alvear, Pinacoteca do Estado
de Séo Paulo, Séo Paulo, Brazil
2015
...Y el tiempo se hizo, Centro de Artes Visuales Fundacion Helga de Alvear,
Caceres, Spain
2014
— Tao Alto quanto os olhos alcamgam, Fundacdo Eugénio de Almeida,
Evora, Portugal
— Histdrias: Obras da Colecao de Serralves, Serralves Museum, Oporto,
Portugal
— Habitar(s): Obras da Fundacédo de Serralves e Fundacdo luso Americana para
o Desenvolvimento, Galeria da Biblioteca Almeida Garret, Oporto, Portugal
2013
— 93, Centro Galego de Arte Contemporanea (CGAC), Santiago de
Compostela,Spain
— Sentido em deriva: Obras da colecdo da Caixa Geral de Depositos, Culturgest,
Lisbon / Oporto, Portugal
— I’ll be your mirror, Lisbon week, Lisbon, Portugal
— Sobre Papel, Centro de Artes Visuales Fundacion Helga de Alvear, Caceres,
Spain
— Sincronias: Artistas portugueses en la Coleccidon Antonio Cachola,

319



MEIAC — Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte Contemporaneo,
Badajoz, Spain

— LandArt 2013, Quinta do Piséo, Cascais, Portugal

— Coleccdo Serralves: obras recentes, Serralves Museum, Oporto, Portugal
2012

— Colectiva 2012. Pequeno formato, Galeria Fonseca Macedo, Ponta Delgada,
Azores, Portugal

— Tragos, Pontos e Linhas_desenhos da coleccdo Anténio Cachola, MACE,
Museu de Arte Contemporanea de Elvas, Portugal

— Circuito de Arte Publica, Paredes, Portugal

— Parque de Escultura Contemporénea, Vila Nova da Barquinha, Portugal

— Castelo em 3 Actos, Paco dos Duques de Braganga, Castelo de Guimaraes,
Capital de Cultura, Guimardes, Portugal

— Arte Portuguesa do Século XX / 1960-2000, MNAC — Museu do Chiado,
Lisbon, Portugal

— Transitions. Honrar o Passado Seguir em Frente, Casa—Museu Abel Salazar,
S. Mamede de Infesta, Portugal

2011

— Antena 5 — Staging the Archive, MACE — Museu de Arte Contemporanea
de Elvas, Elvas, Portugal

— 30 Anos de Prémio AICA/MC: Arte Visuais, MNAC — Museu do Chiado,
Lisbon, Portugal

— Zona Letal, Espaco Vital, Obras da Coleccéo da Caixa Geral de Depdsitos,
Museu Municipal de Tavira, Palacio da Galeria, Tavira, Portugal

— O voo do Bumerangue — 10 anos da Galeria Filomena Soares,

Galeria Filomena Soares, Lisbon, Portugal

— Provas de Cor, Obras da Colec¢do da Fundagdo EDP,

M|I]MO — Museu da Imagem em Movimento, Leiria, Portugal

— Common House — Works from the CAM Collection, curated by Leonor Nazaré,
CAM - Calouste Gulbenkian Fondation, Lisbon, Portugal

— B&W, La Caja Negra, Madrid, Spain

— The Secret Life of the words (13th edition of the Contemporary Art
Summer Project, Sines), collaboration between the Cultural Center Emmerico
Nunes (CCEN) and Camara Municipal de Sines, curated by Jodo Pinharanda,
Sines Arts Centre (CAS), Portugal

— En privado 2. La opcion desamable, curated by Carlos Jover, Es Baluard,
Palma de Mallorca, Spain

—V Cerveira Art Biennial, Vila Nova de Cerveira, Portugal

— A Culpa N&o E Minha — Trabalhos da colec¢ido Antonio Cachola, curated

by Eric Corne, Berardo Museum — Collection of Modern and Contemporary
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Art, Lisbon, Portugal

— Let’s talk about houses: When Art Speaks Architecture [building,
unbuilding, inhabit], curated by Delfim Sardo, National Museum

of Contemporary Art — Museu do Chiado, exhibition integrated in

Lisbon Architecture Triennale 2010 program, Lisbon, Portugal

—Jogo de Espelhos, MACE — Museu de Arte Contemporanea de Elvas, Portugal
— Século XXI — Anos 10, CAMB - Centro de Arte Manuel Brito, Palacio Anjos,
Algés, Portugal

— Negativo/Positivo, obras da Colec¢do de Arte da Fundagdo EDP,

mlijmo — museu da imagem em movimento, Leiria, Portugal

— Display: Objects, buildings and space, Experimenta Design, Palacio Quintela,
Lisbon, Portugal

— Muito Obrigado, Arte portugués del siglo XXI en la coleccion Coca—Cola,
DA2 Domus Atrium, Salamanca, Spain

— en construccion 3, Fundacion Pedro Barrié de la Maza, Vigo, Spain

2009

— Stardust, Fundament Foundation, Tilburg, Netherlands

— A luz, por dentro, curated by Jodo Silvério, Quinta da Fonte da Pipa,
ALLGARVE’09 Programme, Loulé, Portugal

— Edicions Maior — 18 anos, Galeria Maior, Palma de Mallorca, Spain

— Prison of Love, OTR espacio de arte, Madrid, Spain

— Desenhos: A a Z — Colecgdo Madeira Corporate Service, Pavilhdo Branco,
Museu da Cidade, Lisbon, Portugal

— BASE(S), Galeria Luis Adelantado, Valencia, Spain

— Art Foundation Mallorca — Centro Cultural Andratx — CCA, Andratx,
Majorca, Spain

2008

— A Proposito del espacio, OTR espacio de arte, Madrid, Spain

— Mirrors, Galeria Marilia Razuk, S&o Paulo, Brazil

— Muiltiplas Direc¢des, Uma exposicao retrospectiva, curated by Pedro Lapa,
Museu do Chiado — MNAC, Lisbon, Portugal

— Ponto de Vista: Obras da Colec¢do da Fundagéo PLMJ, curated

by Miguel Amado, Museu da Cidade, Lisbon, Portugal

— Inauguracgdo, OTR espacio de arte, Madrid, Spain

— Pasiones Privadas, Visiones Publicas, MARCO, Museo de Arte
Contemporanea de Vigo, Vigo, Spain

2007

— José Pedro Croft, Michael Biberstein and Fernando Calhau,

MNAA — Museu Nacional de Arte Antiga, Lisbon, Portugal

— Inaugural exhibition, Contemporary Art Museum of Elvas, Elvas, Portugal
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— Between the Lines, Stephane Simoens Contemporary Fine Art,
Knokke—-Zoute, Belgium

— Portugal Agora — A propos des lieux d’origine,

MUDAM — Musée d’Art Moderne Grand—Duc Jean, Luxembourg

— Addaya Centre d’Art Contemporani, Alaro, Majorca, Spain

— La vida privada — Coleccion Josep Civit, CDAN — Centro de Arte y Naturaleza —
Fundacion Beulas, Huesca, Spain

— Secuencias — 1976-2006. Arte contemporaneo en las colecciones puablicas

de Extremadura, Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte

Contemporaneo MEIAC, Badajoz, Spain

— Graphic Works, Addaya Centre d’Art Contemporani, Alard, Majorca, Spain
2006

— Os Anos 80, Serralves Foundation, Oporto, Portugal

— Territorio Oeste: Aspecto Singular Del Arte Portugués Contemporaneo, MACUF
Museo de Arte Contemporaneo Union Fenosa, Corufia, Spain

— Conceitos para uma Colec¢do — Coleccion Helga de Alvear, Centro Cultural
de Belém, Lisbon, Portugal

— Contemporary Portugal, Galerija Vartai, Vilnius, Lithuania

2005

— Portugal Novo: artista de hoje e amanha, Pinacoteca do Estado de S&o Paulo
— Museu de Sao Paulo de Arte Contemporanea, Sdo Paulo, Brazil

— Construir, Desconstruir e Habitar — Visdes no espaco da coleccdo Berardo,
Centro Cultural de Belém, Lisbon, Portugal

— Entre Linhas — Desenho na Coleccdo Fundacdo Luso—Americana, Culturgest,
Lisbon, Portugal

— Perspectivas del Arte en Portugal, Fundacion Marcelino Botin, Santander,
Spain

— Grandes dimensiones de Tristan Barbera Editions, Galeria Hartmann,
Barcelona

— Meio Século de Arte Portuguesa 19442004, MNAC — Museu Nacional de Arte
Contemporanea do Chiado, Lisbon, Portugal

2004

— José Pedro Croft, escultura e Paulo Nozolino, fotografia, Galeria Quadrado
Azul, Oporto, Portugal

— Aqui e agora, Museu de Arte Moderna de Sintra — Colec¢do Berardo,

Sintra, Portugal

— 20+1 artistas portugueses nas coleccidns do CGAC, Centro Galego de Arte
Contemporanea (CGAC), Santiago de Compostela, Spain

— A arafieira. 100 artistas da coleccion CGAC, Centro Galego de Arte

Contemporanea (CGAC), Santiago de Compostela, Spain
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2003

— Arte Contemporanea — Coleccdo da Caixa Geral de Depoésitos — Obras de 1968
a 2002, MEIAC — Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte Contemporaneo
Badajoz, Spain

— Instalagdo em espaco publico, Bragancga, Portugal

— Group Show, Galeria Quadrado Azul, Oporto, Portugal

— La Coleccién, Caixa Forum, Barcelona, Spain

— Coleccédo Isabel Lopes em dep6sito no MNAC, MNAC — Museu Nacional de
Arte Contemporanea do Chiado, Lisbon, Portugal

2002

— Coleccdo de Arte Contemporanea da Fundacién Coca—Cola Espafia, Edificio
Sede da Caixa Geral de Depositos, Lishon, Portugal

— Os dias de Tavira, Armazém A, Tavira, Portugal

— Limits da la Percepcid, Fundacié Joan Mir6, Barcelona, Spain

— Duero: Aguas Discursivas, Convento de S. Francisco, Zamora, Spain

— Downstream, Centro Cultural de San Agustin, EI Burgo de Osma, Soria, Spain
— Zoom: 1986-2002 — Coleccédo de Arte Contemporénea da Fundacdo Luso
Americana para o Desenvolvimento, Museu de Arte Contemporanea

de Serralves, Oporto, Portugal

— Contemporary Art from Portugal, European Central Bank, Frankfurt, Germany
2001

— Porto — Roterddo, Cidades Europeias da Cultura, PHOEBUS, Rotterdam,
Netherlands

— Connecting Worlds: Contemporary Sculpture from the European Union,
Kennedy Center for the Performing Arts, Washington D.C., USA

— Casa y Ciudades, Sala de Armas, Ciudadela, Pamplona, Spain

— Encrucijada. Reflexiones en torno a la pintura actual, Sala de Exposiciones

de Plaza de Espafia, Madrid, Spain

— ...realidades imaginadas, Galeria Senda — Espai 292, Barcelona, Spain

— EDP prize, Serralves Museum, Oporto, Portugal

— Estan 6, Galeria SCQ, Santiago de Compostela, Spain

2000

— Colecgdo Portuguesa de Arte Contemporénea do MEIAC, Fundagdo D. Luis I,
Cascais, Portugal

— Galeria Maior, Pollenca, Majorca, Spain

— Marca Madeira 2000, Funchal, Madeira, Portugal

— Um olhar sobre a Coleccdo Berardo, Museu de Arte Moderna de Sintra,
Coleccéo Berardo, Sintra, Portugal

— O Génio do Olhar — Desenho como disciplina 1991-1999, Instituto de Arte

Contemporanea, Portugal
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1999

Escultura, Galeria Quadrado Azul, Oporto, Portugal

1998

— Anos 80, Culturgest, Lisbon, Portugal

— Navegar é preciso, Centro Cultural Séo Paulo, Brazil

— Galeria Quadrado Azul, Oporto, Portugal

1997

— A Céu Aberto, José Pedro Croft e Susana Solano, Serralves Foundation,
Oporto, Portugal

— Galeria Juana Aizpuru e Galeria Camargo Vilaga, Guadalajara, Mexico

— Linha de Costa, Munich, Germany

— Collection of La Caixa Foundation, Barcelona, Spain

— Forum Atléntico, Galeria Quadrado Azul, Corufia, Spain

1996

I Sculpture Biennial of Ciudad de Pamplona, Pamplona, Spain

1995

— XLVI Venice Biennial, Venice, Italy

— Die Rote Burg, Haus der Kulturen der Welt, Berlin, Germany

1994

— Perspectives, Centre d’Art Contemporain, La Ferme du Buisson, Centre d’Art
et de culture de Marne—la—Vallée, Noisiel, France

— Artistas Extranjeros en las colecciones del Museo, Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, Madrid, Spain

— 1 Encontro de Escultura Ibérica Actual, Museo Provincial de Lugo, Lugo, Spain
1993

Meeting Points, Galeria Tomas March, Valencia/Galeria Flcares, Almagro, Spain
1992

Silence to Light, Watari-Um/The Watari Museum for Contemporary Art,
Tokyo, Japan

1991

Triptico — Festival Europalia 91 Portugal, Museum Van Hedendaagse Kunst,
Ghent, Belgium

1990

— Ultima Frontera — 7 Artistes Portuguesos, Centre D’ Art Santa Monica,
Barcelona, Spain

— Margo Leavin Gallery, Los Angeles, USA

— Pontom.Temse, Museum Van Hedendaagse Kunst, Gent, Temse, Belgium
1989

Tendencies in Contemporary Portuguese Art, Exhibitions Building,

Charlottenborg, Copenhagen, Denmark
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1987

— 70-80, Arte Portuguesa, Brasilia, Sdo Paulo, Rio de Janeiro (Brazil),
Philadelphia (USA)

— Arte Contemporaneo Portugués, Museo Esparfiol de Arte Contemporaneo,
Madrid, Spain

— Monumenta, Openleechtmuseum voor beeldhouwkunst, Middleheim,
Antwerp, Belgium

— Inside—Outside, Museum Van Hedendaagse Kunst, Antwerp, Belgium

— 192 Bienal Internacional de S&o Paulo, S&o Paulo, Brazil

1986

— Bienal de Escultura, Tarrega Sculpture Biennial, Spain

— Le XXeéme au Portugal, Centre Albert Borschette, Brussels, Belgium

— Litoral, Palécio Municipal de Exposiciones, Kiosco Alfonso, La Corufia, Spain
— VII Bienal de Pontevedra, Pontevedra, Spain

— 11l Exposicao de Artes Plésticas, Calouste Gulbenkian Foundation,

Lisbon, Portugal

— Escultura Ibérica Contemporanea, Bienal de Zamora, Zamora, Spain
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di Venezia, Hatje Cantz, 2017

— José Pedro Croft, Prova de Estado / State Proof, Vila Nova de Famalicdo:
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Artedardo, S.L., 2013

—José Pedro Croft, Escultura, Desenho, Gravura, Fotografia. Lisbon: Bial, 2011
— Wohl, Hellmut — Paisagem interior. Lisbon: Calouste Gulbenkian Foundation, 2007
— Anjos, Moacir; Garcia, Aurora — José Pedro Croft. Rio de Janeiro: Imago
Escritorio de Arte, 2007

— Dias, Isabel Matos; Molder, Jorge — José Pedro Croft. Gravuras.

Lisbon: CAM — Calouste Gulbenkian Foundation, 2006

— Entre Linhas, Desenho na Coleccdo da Fundagdo Luso—Americana.

Lisbon: FLAD, 2005

— José Pedro Croft. Santiago de Compostela: CGAC, 2003

— Cadernos de Viagem. Santiago de Compostela: CGAC, 2003

— Caldas, Manuel Castro — José Pedro Croft 1979-2002 Retrospectiva.

Lisbon: Centro Cultural de Belém, 2002

— O Génio do Olhar. Desenho como disciplina 1991-1999. Lisbon: Ministério
da Cultura/Instituto das Artes, 2000
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—José Pedro Croft. Cantabria: Camara de Comércio da Cantabria, 2000

— Desenho. Escultura. José Pedro Croft. Paris: Instituto Camdes, 1999

— Desenho. Escultura. Lisbon: Camara Municipal de Lisboa, 1999

— José Pedro Croft. Oporto: Galeria Quadrado Azul, 1998

— José Pedro Croft. Valencia: Galeria Luis Adelantado, 1996

— Portugal XLVI Bienal de Veneza 1995. Lisbon: Secretaria de Estado

da Cultura, 1995
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CAO GUIMARAES

Estados Unidos (Nova lorque - Galeria Nara Roesler) / 2016 / Deriva;

Brasil (S&o Paulo - Galeria Nara Roesler) /2015 / Depois;

Brasil (Sdo Paulo - SESC Interlagos) / 2015 / Estética da Gambiarra;

Brasil (Sao Paulo - Itad Cultural) / 2013 / Ver é uma Féabula;

Alemanha (Frankfurt - galeria Anita Beckers) / 2013 / Seeing is a little fable;

Brasil (Sdo Paulo - Galeria Nara Roesler) / 2012 / Passatempo;

Brasil (Rio de Janeiro - Cavalaricas Parque Lage) / 2012 / Estética da Gambiarra;

Uruguai (Montevideo - Centro de Exposiciones SUBTE - CME) / 2011 / Inmersion Sensoria: La obra de Cao
Guimaraes;

Franga (Paris - Galerie Xippas) / 2011/ Cao Guimaraes;

Espanha (Madri - Galeria La Caja Negra) / 2011 / Cao Guimarées- Paisagens Reais/ Campo Cego;
Estados Unidos (Nova lorque - Galeria Society Contemporary) / 2011 / Wonders and Inventions;
Estados Unidos (Nova lorque - Museum of Modern Art) / 2011 / Premiere Brazil!

Brasil (Rio de Janeiro - Galeria A Gentil Carioca) / 2010 / Zum Zum Zum;

Brasil (S&o Paulo - Galeria Nara Roesler) / 2009 / Mem@ria e outros esquecimentos;

Grécia (Chipre - Centre for Contemporary Art) / 2009 / Pharos;

Estados Unidos (Miami - Art Basel) / 2009 / Sala Especial;

Brasil (Belo Horizonte - Museu de Arte da Pampulha) / 2009 / Sem titulo;

Espanha (Madri - ARCO) / 2008 / La Casa Encendida;

Espanha (Burgos - Centro de Arte Caja de Burgos) / 2007 / Sem titulo;

Brasil (S&o Paulo - Galeria Nara Roesler) / 2006 / Gambiarras;

Espanha (Madri - ARCO) / 2006 / sala Especial;

Inglaterra (Londres - Gasworks) / 2006 / Sem titulo;

Espanha (Madri - Galeria La Caja Negra) / 2005 / Sem titulo;

Dinamarca (Copenhagen) / 2004 / Appendix;

Brasil (S&o Paulo -Galeria Nara Roesler) / 2004 / Sem titulo;

Brasil (Belo Horizonte - Galeria Celma Albuquerque) / 2002 / Sem titulo;

Brasil (Niter6i - Galeria FUNARTE e UFF) / 1995 / Fotofagia;

Brasil (Belo Horizonte-Galeria Itad) / 1992 / Depois do Dilavio.

EXPOSICOES COLETIVAS DE CAO GUIMARAES

Holanda. (Amsterda - EYE Filmmuseum) / 2017 /Locus:Apichatpong Weerasethakul/Cao Guimaraes
Estados Unidos (San Francisco - MOMA) / 2016 / The Campaign for Art;

Guatemala (Cidade da Guatemala) / 2016 / Bienal de Arte Paiz

Holanda (Amersfoort - Kunsthal KAdE) / 2016 / Soft Power Arte Brasil,

Brasil (Niter6i MAC) /2016 / A arte de contar histérias
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Brasil (Sdo Paulo - MAM-SP) / 2015 / 34° Panorama da Arte Brasileira

Estados Unidos (Nova York - MoMA) / 2015 / Scenes for a New Heritage

Brasil (Séo Paulo - Servigo Social do Comércio de Séo Paulo — SESC - SP) / 2015 / Frestas: Trienal de Artes
Brasil (Sdo Paulo — Servigo Social da Industria de S&o Paulo - SESI - SP) / 2015 / Carne vale: imaginario
carnavalesco na cultura brasileira

Brasil (Rio de Janeiro - Parque Lage) / 2015 / Quarta-feira de cinzas

Estados Unidos (Columbus - Wexner Center for the Arts) / 2014 / Cruzamentos: Contemporary Art in Brazil
Brasil (Rio de Janeiro - Galpdo Bela Maré) / 2014 / Travessias 3/Arte Contemporanea na Maré

Brasil (Sdo Paulo — Itad Cultural) / 2014 / Cidade Gréafica

Emirados Arabes Unidos (Sharjah) / 2013 / Sharjah Biennial 11 Film Programme

Brasil. (Curitiba - Museu Oscar Niemeyer) / 2013 /20? Bienal Internacional de Curitiba

Estados Unidos (Arizona - Arizona State University - ASU Art Museum)./ 2013 / Turn off the Sun: Selections
from la Coleccion Jumex

Estados Unidos (Illinois Krannert Art Museum) / 2013 / Blind Field

Noruega (Trondheim - Trondheim Kunstmuseum) / 2012 / SAMMEN/TOGETHER

Meéxico (Ecatepec - Fundacion/Coleccion Jumex) / 2012 / Poule!

Franca(Paris - Galerie Jardin- Musée du quai Branly) / 2012 / Les Maitres du Désordre

Noruega (Trondheim - Trondheim Kunstmuseum) / 2012 / The Spiral and the Square — Exercises is Translatability
Franga (Paris - Maison Européenne de la Photographie) / 2012 / O Elogio da Vertigem: Colecéo Ital de Fotografia
Brasileira

P.R. China (Shenzhen - Shenzhen & Hong Kong Bi-City Biennale of Urbanism/ Architecture) / 2011 / And then
it became a city: six cities under 60

Suécia.(Estocolmo-Bonniers Konsthall) / 2011 / The Spiral and The Square — Exercises in Translatability

Brasil (Porto Alegre - 82 Bienal do Mercosul) / 2011 / Ensaios de Geopoética

Estados Unidos (Nova York-New Museum) / 2010 / Experimental Film and Video from Brazil

Coréia do Sul (.Seoul-Seoul Museum of Art) / 2010 / Trust, 6th Media City Seoul Biennial

Austria (Viena - Kunsthalle Wien) / 2010 / Tropicalia: The 60s in Brazil

Estados Unidos (Pennsylvania - Institute of Contemporary Art University of Pennsylvania) / 2010 / Everyday
Imaginary, Video Art: Replay, Part 2

Alemanha (Berlim - Akademie der Kinste) / 2010 / Das Verlangen nach Form und zeitgendssische Kunst aus
Brasilien — O Desejo da Forma. Neoconcretismo

México (Cidade do México - Jumex Collection) / 2010 / The Traveling Show;

Brasil.(Rio de Janeiro - Instituto Moreira Salles) / 2009 / O outro eu;

Espanha (La Corufia - Museo de Arte Contemporanea Union Fenosa — MACUF) / 2009 / Antes de Ayer y Pasado
Mafiana: o lo que puede ser pintura hoy;

Franca (Nantes - Estuaire) /2009/;

Espanha (Andraxt - Centro de Arte Contemporanea de Maiorca-CCA) / 2009 / Myth of Childhood,;

Porto Rico (San Juan) / 2009 / 111 Trienal Poligréafica de San Juan;

Suica (Altdof- Haus Fuer Kunst Uri.) / 2009 / Mythos Kindheit;

Canadé (Montreal) / 2009 / 62 Bienal de Montreal;
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Holanda (Rotterdam - Museum Boijmans Van Beuningen) )/ 2009 / Brazil Contemporary;

Argentina (Buenos Aires - Museo de Arte Moderno de Buenos Aires - MAMBA) / 2009 / Visionaries —
Audiovisual Works in Latin America;

Italia (Firenze — Video Arte Internazionale) / 2009 / Worlds on Video;

Espanha (Las Palmas de Gran Candria) / 2009 / 13th Festival Internacional de Cinema de Las Palmas;
Estados Unidos (New York) /2009/ Mostra Documenta Brasil: Ritmos de Brasilidade; Brasil (Sdo Paulo) / 2009 /
Mostra Paralela na 282 Bienal de S&o Paulo;

Espanha (Vigo - Museo de Arte Contemporanea de Vigo) / 2009 / Pasions Privadas, Visions Publicas;
Austria (Graz.- Thyssen-Bornemisza Art Contemporary) / 2009 / Collection as Aleph;

Inglaterra (Wolverhampton Worlverhampton Museum) / 2007 /,

Bélgica (Mechelen) / 2007 / Contour 3rd Biennial for Video Art;

Argentina (Cordoba Centro Cultural Espana-Cérdoba) / 2007 /, ,

Itdlia (Milanno - Studio Guenzani) / 2007 / Close to Me;

Meéxico (Mexico City - Museo de Arte Carrillo Gil) / 2007 /..;

Estados Unidos (New York - Guggenheim Museum) /2007/ The Shapes of Space;

Brasil (Séo Paulo - Itad Cultural) /2006/ Narrativas;

Uruguai (Montevideo Centro Cultural de Espafia) / 2006 / No olho do outro/ Con los ojos del outro;
Brasil (S&o Paulo - Itad Cultural) / 2006 / Primeira Pessoa;

Espanha (Madrid) / 2006 / ARCO — International Contemporary Art Fair;

Belgica (Liege) / 2006 / Liege Art Biennial

Brasil (S&o Paulo) / 2006 / 272 Bienal Internacional de S&o Paulo;

México (Mexico City - Museo de Arte Carrillo Gil) / 2006 /Chocolate;

Brasil. (Curitiba - Museu de Arte Contemporanea) / 2006 / Salao de Arte de Curitiba;

Brasil (Sdo Paulo - Galeria Vermelho) / 2006 / Situ/acéo - aspectos do documentério contemporaneo;
Espanha. (Madrid - Museo Reina Sofia) / 2005 / “Cine y Casi Cine”;

Alemanha (Cologne - Ludwig Museum) / 2005 /“Discover Brazil: Painting, Sculpture, Installation”;
Estados Unidos/México (San Diego/Tijuana) / 2005 / “Farsites” inSite_05,

Franga (Paris) / 2005 / Espace Topographie de Art. Irsquo;

Alemanha (Cologne - Ludwig Museum) / 2005 / Discover Brazil: Painture, sculpture, installation;
Brasil (S&o Paulo - Instituto Itad Cultural) / 2005 / Corpo na Arte Brasileira;

Brasil (Rio de Janeiro) / 2005 / Encontro com Arte: Razdo e Sensibilidade;

Estados Unidos (Los Angeles, Los Angeles Contemporary Exhibitions - LACE) / 2005 /Old News;
Franga (Paris) / 2005 / Passage de Retz;

Brasil (Séo Paulo - Paco das Artes) / 2004 / O Corpo — Entre o publico e o privado;

Equador (Quito - Centro Cultural Metropolitano de Quito) / 2004 / Estratégias Barrocas - Arte Contemporanea
Brasileira

Espanha. (Madrid - ARCO - International Contemporary Art Fair) / 2004 / Up Coming;

Espanha (Madrid - La casa encendida) / 2004 / Memory and Landscape;

Brasil (Curitiba) / 2003 / Imagética;

Japéo (Tokyo - Mori Museum) /2003 /

329



Brasil (Sdo Paulo - Sdo Paulo Cultural Center) / 2003 /

Estados Unidos (Miami Beach Art Basel) / 2003 / Video Lounge;

Brasil (S&o Paulo) / 2002 / Bienal Extra;

Brasil (Belo Horizonte - Palacio das Artes) / 2002 / Centenario de Drummond;

Brasil (Curitiba - Novo Museu) / 2002 / Matéria-Prima;

Brasil (S&o Paulo - Instituto CINE) / 2002 / Projeto Insitu;

Brasil (Sdo Paulo) / 2002 / XXV Bienal International Séo Paulo;

Brasil (Sao -Tomie Ohtake Institute,) / 2002 / Territérios [Territory];

Israel (Tel Aviv -Video Zone) / 2002 / The 1st International Video-Art Biennial;

Espanha (Barcelona - Art Santa Monica- Centre drsci) / 2001 / Transexual Express.;.

Brasil (Vitoria - Museu Ferroviario Vale do Rio Doce) / 2000 / A Forma e os Sentidos — Tridimenséo Mineira;
Estados Unidos (Nova lorque) / 2000 / Guggenhein Museum Collection;

Estados Unidos (Utah - Park City) / 2000 / Slamdance 2000;

Brasil (S&o Paulo - Museu da Imagem e do Som - MIS) / 1999 / IV Més Internacional da Fotografia;

Brasil (Séo Paulo - Itat Cultural Institute) / 1999 / Objeto anos 90 — cotidiano-arte

Inglaterra (Londres Westminster University) / 1998 /,

Brasil (S&o Paulo) Arte Cidade 111 [Art — City 111] /1997 /

Inglaterra (Londres The Photographerrsquo;s Gallery) / 1996 /Contemporary Brazilian Photography — Ex-votos;
Brasil.(S&o Paulo - Parque do Ibirapuera) / 1996 / Antartica Artes com a Folha.;

Brasil. (Belo Horizonte - Palécio das Artes) /1994 / BH — 100 anos: 10 olhares sobre a cidade;

Brasil. (Belo Horizonte - Galpdo EMBRA Palacio das Artes) /1994 / Chéo e Parede [Floor and Walls];.

Brasil (Sao Paulo - downtown) / 1993 / Homem-Sanduiche;

Brasil (Séo Paulo - Museu Lasar Segall) / 1993 / Fotografia Construida [Built Photography].

Brasil (S&o Paulo - Museu da Imagem e do Som-MIS) / 1993 / O fotografo construtor [The Builder Photographer
Brasil (Rio de Janeiro Parque Laje) / 1992 / Além da Fotografia [Beyond Photograph];

Brasil (Belo Horizonte - Palacio das Artes) / 1992 / Utopias Contemporaneas [Contemporary Utopies;

Além das exposicdes individuais e coletivas Guimardes, tem sido frequentemente convidado para
palestras, jari ou curadoria de festivais internacionais de cinema ou para mostras retrospectivas do conjunto de

sua obra

MOSTRAS RETROSPECTIVAS DE CAO GUIMARAES

Argentina (Buenos Aires - Buenos Aires Festival Internacional de Cine Independiente - BAFICI) / 2014 /
Retrospectiva de filmes;

Meéxico (Cidade do México - Cinemateca do México) / 2014 / Retrospectiva de filmes

Chile (Santiago - Festival Internacional de Documentérios de Santiago - FIDOCS) / 2013 / Retrospectiva de filmes
Brasil (Belo Horizonte - Servigo Social do Comércio Palladium - SESC Palladium) / 2013 / Retrospectiva de

filmes;
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Brasil (Sdo Paulo - Itat Cultural SP) / 2013/ Retrospectiva de filmes;

Estados Unidos (New York -MoMA) / 2011/ Retrospectiva de filmes;

Espanha (Las Palmas - Festival Internacional de Cine Las Palmas de Gran Canaria) / 2010 / Retrospectiva de
filmes;

Brasil (Sao Paulo - Itad Cultural SP) / 2013 / Retrospectiva de filmes;

Brasil (S&o Paulo - MIS — Museu da Imagem e do Som) / 2009 / Mostra de Curtas Cao Guimarées;
Brasil (Sdo Paulo - SESC SP) / 2008 / Cinema de Cozinha. Mostra Retrospectiva Cao Guimaraes;
Brasil (Piracicaba) / 2007 / “Realidade e Arte no Documentario Brasileiro”;

Argentina (Buenos Aires Sala Lugones) / 2007 / Mostra Retrospectiva;

Brasil (Belo Horizonte - Cine Humberto Mauro) / 2006 / Retrospectiva de Filmes;

Singapura (Singapura - 11 Festival de Cinema Brasileiro de Singapura) / 2005 /

Retrospectiva de filmes;

Franca (Paris - Espaco Brésil Carreau du Temple) / 2005 / Retrospectiva de filmes;

Brasil (Tiradentes - Festival de Tiradentes) / 2005 / Retrospectiva de filmes (cineasta homenageado);
Brasil (Salvador - Panorama Coisa de Cinema) / 2005 / Retrospectiva de filmes

Franca (Paris - Centro George Pompidou) / 2005 / XXVII Festival Cinéma du Réel.

COLECOES PERMANENTES DE CAO GUIMARAES

Museo de la Comunidad de Madrid. Madrid, Espanha.
Museo de Arte Thyssen-Bornemisza. Madrid, Espanha.
Museum of Modern Art; MoMA. Nova York, EUA.
Instituto Cultural Inhotim. Brumadinho, Brasil.
Guggenheim Museum. Nova York, EUA.

Tate Modern. Londres, England.

Fondation Cartier pour L art Contemporain. Paris, Franca.
Walker Center. Minneasopolis, EUA.

Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes; MAMAM. Recife, Brasil.
Museu de Arte da Pampulha. Belo Horizonte, Brasil.
Museu de Arte Moderna. S&o Paulo, Brasil.

Itad Cultural. S&o Paulo, Brasil.

Colecéo Julia Stoschek, Alemanha.

Colecéo Diana e Moises Beresdivin, Porto Rico.

SERIES FOTOGRAFICAS DE CAO GUIMARAES

2002. BH.Cao Guimardes e Rivane Neuenschwander. Letras alfabéticas. 26 fotografias. Dimensdes: 24 cm x 30

cm cada.
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2007.
2008.
2008.
20009.
2009.
2011.
2012.
2015.

Cao Guimardaes. Paquerinhas. Word in progress. Dimensdes: 100 cm x 70 cm cada.

Cao Guimardes. Tailandia e Brasil. De portas abertas. 8 fotografias. Dimens@es: 60 cm x 40 cm cada.
Cao Guimarées em colaboracdo com Carolina Cordeiro. Campo cego.10 fotografias.

Cao Guimardaes.Paisagens reais- homenagem a Guignard. 7 fotografias. Dimensfes: 52 cm x 80 cm cada.
Cao Guimarées e O Grivo. Espantalhos. 16 fotografias e audio 3.1. Dimensdes: 179,5 cm x 80 cm cada.
Cao Guimardes e Carolina Cordeiro. Dia de festa. Série fotografica. 9 fotografias. Dimensfes variadas.
Cao Guimardes.Sem titulo.3 fotografias. Dimens6es: 100 cm x 100 cm cada.

Cao Guimardes.Sonho de bebé.4 fotografias. Dimensdes: 58 cm x 42 cm cada.
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GIUSEPPE PENONE

[1] CRONOLOGIA DAS EXPOSICOES INDIVIDUAIS DE GIUSEPPE PENONE

Datas e locais das mostras de Penone: Italia (Torino)/ 1968 / Giuseppe Penone; Italia / 1969 / Giuseppe Penone;
Méonaco /1970 / Giuseppe Penone; Italia /1970 / Giuseppe Penone; Italia /1971 / Informazione sulla presenza
italiana; Alemanha /1972 / Giuseppe Penone; Alemanha /1973 / Giuseppe Penone (2 mostras homonimas); Italia
/ 1973 / Giuseppe Penone (mostras homénimas); Italia / 1974 / Giuseppe Penone; Holanda / 1974 / Giuseppe
Penone; Alemanha /1975 / Eine Ausstellung in drei Teilen; Italia /1975 / Peli; Italia / 1975 / Giuseppe Penone (2
mostras homdnimas); Italia/ 1976 / Giuseppe Penone (2 mostras homénimas); Suiga/ 1977 / Baume Augen Haare
Wande Tongefass / 1977; Italia/ 1978 / Giuseppe Penone (4 mostras homénimas); Alemanha /1978 / Le sculture
divelte in zolle e capovolte conservano le inter capedini di vuoto che le patate riempiono; Alemanha / 1978 /
Giuseppe Penone; Franga / 1979 / Giuseppe Penone; Suiga / 1979 / Documentation 5; Holanda / 1980 / Giuseppe
Penone; Holanda / 1980 / Giuseppe Penone; Alemanha / 1980 / Giuseppe Penone (2 mostras homdnimas); Italia
/ 1980 / Giuseppe Penone; Inglaterra / 1980 / Giuseppe Penone; Bélgica / 1980 / Giuseppe Penone; Holanda /
1980 / Recent werk; Suiga / 1979- 1980 / Arbeiten aus Monchengladbach; Estados Unidos / 1981 / Giuseppe
Penone; Alemanha / 1981 / Essere fiume; Alemanha / 1982 / Giuseppe Penone; Italia / 1982 / Giuseppe Penone
(2 mostras homénimas); Estados Unidos / 1982 / Essere fiume; Suica / 1982 / La condanna del vegetali al recordo
dei suoi gesti. L’ opera vegetale dello scultore; Italia /1983 / Giuseppe Penone; Franca / 1983 / Giuseppe Penone;
Canada /1983 / Giuseppe Penone; Estados Unidos / 1984 / Giuseppe Penone (2 mostras homdnimas); Franca
/1984 | Giuseppe Penone; Estados Unidos / 1985 / Giuseppe Penone; Alemanha / 1985 / Pfad- sentiero; Franca /
1985 / Incredulo senza scuza di ordini regole misure e armonie; Franca / 1986 / Giuseppe Penone (3 mostras
homonimas); Suica/ 1986 / Neue Arbeiten; Bélgica / 1986 / Creuser la mémoire de la boue (exercice de sculture);
Estados Unidos / 1987 / Giuseppe Penone; Franca / 1987 / Pages de ter; Alemanha / 1987 / Eine neue Arbeit;
Italia / 1987 / Giuseppe Penone; Franca / 1988 / Giuseppe Penone; Italia / 1988 / Giuseppe Penone; Inglaterra /
1989 / Recent Sculpture; Canadé / 1989 / Recent Sculpture; Franga / 1989 / Courbes de niveau; Italia / 1989 /
Giuseppe Penone (4 mostras homdnimas); Alemanha / 1990 / Giuseppe Penone; Franca / 1991 / Foglie e suture;
Franga / 1991 / Le space de la main; Italia / 1991 / Giuseppe Penone; Estados Unidos / 1992 / | have been a tree
in the hand; Alemanha / 1992 / Raccogliere gli sguardi; Italia / 1992 / Giuseppe Penone invita Johannes Claders;
Franca / 1992 / Giuseppe Penone; Franca / 1992 / Le acque, i venti, le genti, gli alberi, i serpi sono vene di pietra;
Inglaterra / 1993 / Drawing and Sculpture; Suica / 1993 / Images de piere; Franca / 1993 / La structure du temps;
Itélia / 1994 / Giuseppe Penone; Franga / 1994 / L’ image du toucher; Estados Unidos / 1995 / Giuseppe Penone;
Inglaterra / 1995 / Giuseppe Penone; Franca / 1995 / Giuseppe Penone; Itélia / 1995 / Giuseppe Penone; Belgica
/1997 / Giuseppe Penone; Alemanha / 1997 / Die Adern des Steins; Franca / 1997 / Piéges de lumiére; Japédo /
1997 / Giuseppe Penone; Holanda/ 1997 / Giuseppe Penone; Holanda / 1994-98/ Propagazione; Italia / 1998 /
Giuseppe Penone; Alemanha / 1998 / Giuseppe Penone; Espanha / 1999 / Giuseppe Penone 1968-1998; Irlanda /
1999 / Giuseppe Penone; Suica / 2000 / Giuseppe Penone; Estados Unidos / 2000 / Giuseppe Penone; Franga /
2000 / Dessins et scultures; Italia / 2000 / Giuseppe Penone; Alemanha / 2000 / Respirare 1” ombra; Japao / 2000

/ Pelle di marmo su pine de acacia- albero in torsione destra; Italia / 2002 / Spoglia d’oro sus pine d’acacia; Suiga
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/ 2002 / Giuseppe Penone; Franca / 2003 / Giuseppe Penone; Estados Unidos / 2003 / Giuseppe Penone; Italia /
2003 / Paesaggi del cervello; Italia / 2003 / Ombra di terra; Estados Unidos / 2004 / the Imprint of Drawing;
Inglaterra / 2004 / the Imprint of Drawing; Franca / 2004 / Giuseppe Penone; Espanha / 2004 / Giuseppe Penone;
Suiga / 2006 / Scultures et Dessins Récents; Italia / 2006 / Sulla punta della matita specchia la pelle dell’universo;
Japdo / 2006 / Sorgente di cristallo; Italia / 2006 / Giuseppe Penone; Franca / 2006/ Giuseppe Penone; Alemanha
/ 2006/ Giuseppe Penone; Italia / 2007/ Sculture di Linfa- Francesco Vezzoli, Democrazy; Inglaterra / 2009 /
Giuseppe Penone; Franca / 2009 / Propagazione; Inglaterra/ 2009 /Propagazioni 5; Inglaterra, 2009, Giuseppe
Penone; Estados Unidos, 2009, Giuseppe Penone; Inglaterra / 2009 / Contato- occhio sinistro; Estados Unidos /
2010 / Giuseppe Penone; Franca / 2010 / Idee di pietra; Brasil / 2011 / Elevazione; Franga / 2012 / Albero
Folgorato; Alemanha / 2012 / Sguardo Incrociato; Estados Unidos / 2012 / Indistinti Confini; Franga / 2013 /
Triplice - Idee di Pietra- Idee di Pietra Olmo- In bilico- Le foglie dele radice- Albero portacedro; Brasil / 2013 /
Giuseppe Penone; Inglaterra/ 2014 / Giuseppe Penone; Estados Unidos / 2015 / Giuseppe Penone; Estados Unidos
/ 2015 / Terre; Itdlia / 2016 / Anafora; Inglaterra / 2016 / Equivalenze; Italia / 2016 / Matrice; Holanda / 2016 /
Giuseppe Penone; Italia / 2016 / Equivalenze; Emirados Arabes Unidos / 2017 / Germinago; Suica / 2018 / Idee
di pietra; Suica / 2018 / Luce e ombra.
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Anexo 3 ENTREVISTAS
JOSE PEDRO CROFT

1) Qual foi e quando foi 0 seu primeiro contato com a gravura em metal?
Na escola de Belas Artes em 1977, quando estudava pintura.

2) Quais artistas o influenciaram no inicio de sua carreira como gravador? O que havia na

obra de cada um deles que chamou a sua atengdo?

Rembrandt, Picasso, David Hockney, Beyus, Goya e Warhol. A radicalidade da luz/trevas, a

simultaneidade de como a forma se autoconstréi e se autodestroi.

3) Por ndo se mostrar explicito na obra, o processo de cria¢ao € um mistério para o
espectador, seja ele leigo ou expert. Ha& sempre o desejo de saber como o artista realizou

aquele trabalho. Como se d& o seu processo de criagdo na gravura em metal?

Experimentando o improvavel, errando e aprendendo com os resultados, que nunca sdo um

fim, mas um momento do caminho

4) No caso especifico da série de gravuras que tive o prazer de conhecer no Atelié
Calcogréfico Joan Barbara, em Barcelona, como foi 0 seu processo de criagdo? Que nome

vocé deu a essa série?
Respondido no ponto 3

5) Sabemos que é importante conhecer as normas tradicionais da gravura em metal. Pude
observar que vocé as absorve, mas também promove rupturas criativas com a tradi¢do. Seu
trabalho contribui para ampliar o conceito e a utilizacdo da gravura na contemporaneidade.
Fale-me sobre a Prova de Estado, a reutilizagao que vocé faz das matrizes, o uso da

lixadeira elétrica na maneira negra.
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As matrizes de anteriores edi¢fes sdo a memoria do trabalho anterior, do passado. S&o

marcacdes que aspiram & destruicdo parcial, para dar origem ao novo. Assim, simples.

6) A criacao do artista é sempre individual, solitaria. No entanto, a pratica da gravura exige
também uma etapa de esfor¢o coletivo. Percebi, no Atelié Calcografico Joan Barbara, que
voceé trabalha bem em equipe. Quais sdo o0s seus prazeres e desafios nesses dois momentos?

Né&o desejo partilhar.

7) Como tem sido a sua relagdo de trabalho com o Atelié Calcogréafico Joan Barbara, com o

editor Tristan Barbara e com a galeria Caja Negra?

Como todas as relac@es na vida, que tém décadas, entranham-se nas nossas memarias mais

profundas, ficam a fazer parte da nossa identidade.

8) Na arte contemporanea, quais gravadores merecem sua admiracdo? Por qué?

Richard Serra e Ellworth Kelly, por raz6es de sobra que dariam para uma tese de

doutoramento.
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CAO GUIMARAES

1) Vocé atua em diversos campos artisticos: fotografia, cinema, literatura e artes visuais. Em
qual dessas artes vocé fez o seu primeiro trabalho de criacdo? Qual foi ele e em que ano

vocé o realizou?

N&o me lembro, provavelmente foi algum texto, poema ou conto, ou algum trabalho em

fotografia preto e branco.

2) Quais artistas o influenciaram no inicio de sua carreira artistica? O que havia na obra de

cada um deles que chamou a sua atengéo?

Foram muitos, num primeiro momento mais influenciado por cineastas, principalmente
cineastas iconoclastas como Tarkowsky, Antonioni, Pasolini, como também pensadores e
inovadores de linguagem cinematografica como Godard, Glauber, etc.

Quando vivi em Londres entre 1996/8 me envolvi mais com as artes plasticas. Poderia citar
alguns artistas que conheci mais profundamente naquela época e que foram fundamentais
para promover mudancas em minha obra: Sophie Calle, Arthur Bispo do Rosério, Fischli and
Weiss, Goya, Mondrian, Francis Alys, Cildo Meirelles, Gabriel Orozco, Joseph Beuys, Bill

Viola, Rivane Neuenschwander, Mira Schendel etc.

3) Por ndo se mostrar explicito na obra, o processo de criagdo é um mistério para o
espectador, seja ele leigo ou expert. H& sempre o desejo de saber como o artista realizou
aquele trabalho. Quais séo as semelhancas e diferencas do seu processo de cria¢éo na
fotografia, no cinema, na literatura e nas videoinstalac6es? Vocé pode dar detalhes desses

procedimentos?

O que me faz criar é 0 espanto. Vivo e me espanto constantemente. O espanto gera o desejo
de me expressar. 1sso € comum em qualquer uma de minhas obras. Basicamente trabalho
sobre as realidades pelas quais atravesso, elas sdo meu substrato principal. O que difere sédo
as formas de me relacionar com elas. A realidade € uma coisa hibrida, multifacetada pela

incidéncia de olhares diversos, espelho sem fundo de um homem, uma cultura, um pais. Se a
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pensarmos como esta ldmina reflexiva, que nos reflete e nos faz pensar, se a compararmos a

superficie de um lago, podemos nos relacionar com ela de pelo menos 3 maneiras:

- Podemos ficar sentados no barranco contemplando sua superficie (e acho que a pele das
coisas é um universo imenso que revela muito do que no fundo se esconde). Existe ai a
possibilidade de um distanciamento, uma relacdo filtrada por um olhar distante, um olhar
passante, algo que incide e elege, no momento mesmo do encontro da imagem que é dada e

os olhos que a percebem.

- Podemos, ainda sentados no barranco ou em pé na margem do lago, lancar uma pedra na
agua para vé-la reverberar, gerar um movimento tecténico em sua superficie, embaralhar seus
elementos, desorganizar o aparentemente organizado. Esta pedra enquanto um conceito, um
dispositivo, uma proposicdo. Os trabalhos oriundos deste método sdo fundamentados no
principio de acédo e reacdo. Uma proposicdo qualquer aciona um movimento que produz uma
reacdo. Sao trabalhos que jogam com a no¢do do esvaziamento da autoria, ou pelo menos,
nutrem o desejo do compartilhamento desta. Um jogo nédo se joga sozinho, jogos sdo também

fundamentados em uma agao que espera uma reacao.

- E finalmente podemos langar a n6s mesmos neste lago. Afundarmos inteiro nestas
misteriosas aguas, e de dentro, abrir os olhos e ver o que acontece. Esta atitude imersiva
reflete um desejo de entrega e investigacdo, uma propensdo ao embate, a mescla, a vivenciar
um pouco mais de perto o que se esconde dentro do espelho, no fundo das aguas, encarar o

peixe nos olhos, deixar-se levar pela correnteza ou hipnotizar-se com a calmaria do lago.

4) No caso especifico da videoinstala¢do “O sonho da casa propria” (obra que motivou a

minha tese de doutorado a seu respeito), como foi 0 seu processo de criacao?

Primeiro houve o convite para fazer uma exposi¢do no Museu da Pampulha em BH, e uma
obra que se relacionasse com ele. Sempre achei curiosa a grande incidéncia de noivas e seus
longos véus usando 0 museu como cendrio para suas fotografias de casamento. Dai a
associacdo formal entre os véus das noivas e 0s veus dos predios em construcao ligados

finalmente ndo s6 através da forma como metaforicamente através do titulo “Sonho da casa
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propria”, habito muito comum no passado (e talvez até hoje) de usar a institui¢ao do

casamento para alcangar determinados bens materiais.

5) A criacéo do artista é sempre individual, solitaria. No entanto, nos filmes e nas
videoinstalacOes a etapa de producéo exige a presenca e a colaboracéo de outras pessoas.

Quais sdo os seus prazeres e desafios nesses dois momentos, o individual e o coletivo?

Fui mais acostumado com a criagdo mais solitaria e individual do fotografo ou escritor, o
cinema me fez aprender a somar criagdes de individualidades. Mesmo nos meus filmes mais
complexos, com equipes maiores, tendo a pensar o coletivo como uma grande

individualidade, ou seja, é necessario a identidade para que a coisa flua.

6) Na arte contemporanea, especialmente na videoinstalagdo, quais artistas merecem sua

admirag&o? Por qué?

Agueles que sabem pensar a espacialidade em obras audiovisuais, que se fundamentam pela

temporalidade.

339



Anexo 4 BIBLIOGRAFIA SUGERIDA
A

AA.VV. 52 licbes de Fotografia Digital. Trad. Jeff Silva. Belo Horizonte: Editora Europa,
2014.

AGENCIA LUSA. José Pedro Croft mostra obras inéditas em papel e escultura dos Gltimos
12 anos. 2014. Disponivel em: <http://observador.pt/2014/10/22/jose-pedro-croft-mostra-
obras-inedtias-em-papel-e-escultura-dos-ultimos-12-anos/>. Acesso em: 29 out. 2014.

B

BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. Trad. Antonio de Padua Danesi. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2003.

BARROS, Manoel de. Poesia Completa. Sdo Paulo: Editora Leya, 2013.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de suas técnicas de reprodugdo. In:
GRUNNEWALD, José Lino. A idéia do cinema. Rio de Janeiro: Civilizacao
Brasileira, 1969, p.55-95.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In:
BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas I: magia e técnica, arte e politica. Trad.
Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986a.

BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas Il: rua de méo Unica. Trad. José Carlos Martins
Barbosa. Sao Paulo: Brasiliense, 1995.

BENJAMIN, Walter. Paris, capitale du XIX siecle. Trad. Rolf Tiedemann. 2 ed. Paris: Les
Editions du Cerf, 1993.

BRASIL, André. Quando as palavras cantam, as imagens deliram. 2008. Disponivel em:
<http://www.caoguimaraes.com/wordpress/wp-content/uploads/2012/12/quando-as-palavras-
cantam-as-imagens-deliram.pdf>. Acesso em: 15 nov. 2014.

BRITO, Ronaldo; SALZTEIN, Sonia. Debate sobre Richard Serra. Rio de Janeiro: Instituto

Moreira Salles, 2014. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=
987Z655XHmw>. Acesso em: 14 ago. 2016.

340


https://www.youtube.com/watch?v=

C

CINEMA DE COZINHA. Texto escrito para a Mostra Retrospectiva Cinema de Cozinha,
exibida no SESC SP e SESC Vila Mariana, em Sao Paulo, 2008.

COCCHIARALE, Fernando. Filme de artista (1965-1980). Rio de Janeiro: Contra Capa,
2008.

D

DANTO, Arthur C. Apos o fim da Arte: A Arte contemporanea e os Limites da historia. Trad.
Saulo Krieger. Séo Paulo: Odysseus, 2006.

E

EFLAND, Arthur. Art and cognition: interating the visual arts in the curriculum. New York:
Teachers College and National Art Education Association, 2002.

=

FIGUEIREDO, Roberto Bethénico. Objetos transplantados: a presenca da mobilia na arte.
Belo Horizonte: UFMG, 2015.

FIGURELLI, Roberto. Hans Robert Jauss e a Estética da Recepcao. Revista Letras, v. 37, p.
265-285, 1988. Disponivel em: <https://revistas.ufpr.br/letras/article/view/19243/12535>.
Acesso em: 05 de janeiro de 2017

FREITAS, Artur Freitas. Gravura expandida: as mostras da gravura nos anos 1990.
Visualidades, Goiania, v. 8, n. 2, p. 31-47, 2010.

FRIED, Michael. Arte e objetividade. Rio de Janeiro: Revista do Programa de Pos-Graduacao
em Artes Visuais, UFRJ, 2002.

G

GALLEGO, Raquel. Goya, Los desastres de la guerra. Barcelona: Ediciones de la Central,
2011.

GARCIA, Aurora. Catalogo da Presenca espanhola no biénio de S&o Paulo. Madrid:
Edicbes o Viso, 1985.

341


https://revistas.ufpr.br/letras/article/view/19243/12535

GLATT & YMAGOS. Técnicas. s.d. Disponivel em: <http://www.glatt.com.br/tec
_intro.asp>. Acesso em: 9 jul. 2015.

GUIMARAES, Cao. Doc: expressdo e transformacdo. S3o Paulo: Itati Cultural, 2007.

H

HERKENHOFF, Paulo. América gravada. Revista do MASP, S&o Paulo, n. 2, p. 28, 1993

K

KRAUSS, Rosalind. A escultura no campo ampliado. Trad. Elizabeth Carbone Baez. Revista
Gavea, Rio de Janeiro, n. 1., p. 128-137, 1984

KYRIAKAKIS, Georgia. Forgas, fluxos e a asticia dos liquidos. Sdo Paulo: USP, 2006.

L

LINS, Consuelo. O documentario de Eduardo Coutinho: cinema, televisdo e video. Rio de
Janeiro: Jorge. Zahar, 2004.

LINS, Consuelo; MACIEL, Katia (org.). Transcinemas. Rio de Janeiro: Zahar, 2007

M

MARCHAND, Bruno, Marcacdes e territorios. Entrevista com José Pedro Croft. 2011.
Disponivel em: <http://www.culturgest.pt/arquivo/2011/docs/josepedrocroft_ch iado8.pdf>.
Acesso em: 15 set. 2015.

MARQUES, Rodrigo. Cinematografia e fotografia sdo coisas diferentes? s.d. Disponivel em:
<https://www.clubedafotografia.com/dicas-de-fotografia>. Acesso em: 27 jan. 2018.

MERLEAU-PONTY, M. O Visivel e o invisivel. Trad. José Artur Gianotti e Armando
Mora d’Oliveira. Sao Paulo: Perspectiva, 2000.

O

OLAIO, Anténio. Ser um individuo chez Marcel Duchamp. Porto: Dafne Editora. 2005.

OLAIO, Antdnio; POUSADA, Pedro. Desenho, plasticidade e pratica conceptual. Coimbra:
Imprensa da Universidade de Coimbra, 2014.

342


http://www.culturgest.pt/arquivo/2011/docs/josepedrocroft_ch
https://www.clubedafotografia.com/dicas-de-fotografia

OLIVEIRA, Manfredo de. Dialética hoje: I6gica, metafisica e historicidade. S&o Paulo:
EdicOes Loyola, 2004.

PENONE, Giuseppe. 1970. Sdo Paulo: Catalogo MBAC, 2007.

Q

QUIROGA, Ana Pérez. Breviario do Cotidiano #8: Os regimes acumulativos dos objetos e as
suas determinantes. Coimbra: Universidade de Coimbra, 2017.

R

RAYCK, Diego da Costa. Desenho: Pretensédo, Erro e Ruina. Coimbra: Universidade de
Coimbra, 2015.

RENAULT, Claudia Tamm. Habitar como poética: percurso plastico e conceitual a partir da
obra de Alberto Carneiro e de Pedro Cabrita Reis. Coimbra: UC-CA, 2014.

S

SARDENBERG, Ricardo. Tempo para sonhar. In: GUIMARAES, Cao (org.). Cao
Guimaraes. Burgos: Edigdo Centro de Arte Caja de Burgos, 2007. p.1-2.

SARDO, Delfim. A visdo em apnéia, escritos sobre artista. Lisboa: Babel, 2011.

SERRA, Richard. Richard Serra, sculpture, forty, years. Nova York: The Museum of
Modern Art. 2007.

SEQUERA, Maria Luisa Alves. O minimalismo nas producdes Escultorica e Arquitetonica.
Lisboa: Universidade de Lisboa, 2012.

SILVA, Viviane Valladares da. Kinema-Ematos + Gréaphein: Estudo das experimentaces do
dispositivo cinema no espaco das artes visuais. Sdo Paulo: USP, 2014,

T

TEIXEIRA, Henrique Augusto Nunes. Fotografia: campo expandido para o ensino de arte.
Belo Horizonte: EBA/UFMG, 2012.

343



V

VIDAL, Carlos. Invisualidade da Pintura, uma historia de Giotto a Bruce Nauman. Lisboa:
Fenda Edicdes, 2015.

W

WOLFFLIN, Heinrich. Principios fundamentais da histéria da arte. Paris: Gallimard, 1966.

WORD PRESS. Entrevista Cao Guimarées. Revista de Cinema, Belo Horizonte, 2005.
Disponivel em: <http://www.caoguimaraes.com/wordpress/wp-content/uploads/2012/12/
revista-de-cinema-agosto-2005.pdf>. Acesso em: 21 jan. 2018.

VA

ZACCAGNINI, Carla. Entrevista: Gambiarras. San Juan: Catalogo Il Trienal Poligrafica de
San Juan, 2009.

344



