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RESUMO 

Desenvolve-se, nesta tese, um estudo sobre o processo de criação da gravura de DJ Oliveira 
(Dirso José de Oliveira, natural de Bragança Paulista, SP, 1932-2005), em uma abordagem da 
Crítica Genética de base Semiótica. Pintor, muralista e gravador teve a sua formação artística 
com o Grupo Santa Helena, de São Paulo. Muda-se para Goiânia-GO, em 1959, e se torna um 
dos fundadores do movimento modernista e da gravura. A partir da abordagem, busca-se 
compreender como e de que forma o gesto de desenhar do artista se configura em obra, como 
se move, materializa-se, insere-se em outros movimentos que envolvem a criação e como se 
entrecruza no fazer, segundo as técnicas e materiais que usa. Para o debate sobre as questões 
culturais, estabelece-se um diálogo com o pensamento da complexidade, desenvolvido por 
Edgar Morin, mediado na semiótica por Vincent Colapietro, ao discutir em Peirce as relações 
entre sujeito e semiótica e as implicações de não se considerar a subjetividade, nesse 
processo, uma vez que a semiótica revela sujeitos não apenas como usuários de signos, mas 
também como processos e produtos de semiose, porque, segundo esse pensamento, o sujeito 
tanto pode ser resultado como transformador e agente da experiência sígnica. Na análise, 
enfatiza-se o processo de comunicação, cujo desenvolvimento, na arte, ocorre em dois 
momentos: durante o fazer e quando a obra está concluída. No primeiro momento, o fazer dá-
se de modo intrapessoal, segundo a dinâmica dos signos, durante a criação, e de várias 
maneiras, ao orientar-se pelos desenhos, ao seguir seus passos, bem como pelas trocas que o 
artista realiza em seu contexto histórico, técnico, artístico, material e na cultura para fazer a 
obra. No segundo momento, dá-se ainda de modo interpessoal, mediante o contato da obra 
com o público. Em DJ Oliveira, a comunicação torna-se ampliada, graças a fatores tais como 
a opção pela gravura (que, na sua multiplicidade, possibilita o acesso a um público amplo), a 
produção de murais (que, expostos nas praças e espaços públicos das cidades, facilita o acesso 
à obra) e a força da expressividade como meio de envolvimento dos espectadores. Para isso, 
trata-se também das relações de D J Oliveira com seus espaços da criação – a cidade e seus 
ateliês. 

Palavras-chaves: artes, gravura, criação, processo 
 
 



ABSTRACT 

The thesis develops a study about the creation process of DJ Oliveira (Dirso José de Oliveira, 
from Bragança Paulista, SP, 1932-2005), in an approach of the Genetic Critic of Semiotic 
base. Painter, muralist and engraver, he had his artistic formation in the Santa Helena Group, 
São Paulo. He moved to Goiânia in 1959, and became one of the modernist movement and 
engraving founders. In theory, we try to comprehend how and in which way the artist’s 
gesture drawing configures in work, how it moves, it materializes, it inserts in other 
movements that involve creation and how it intertwines in doing according to the techniques 
and materials he uses. For the debate about the cultural matters, a dialogue about the 
complexity thoughts developed by Edgar Morin is established, mediated in the semiotics by 
Vincent Colapietro, discussing in Pierce the relationship between the subject and the 
semiotics and the implications in not considering the subjectivity, in this process, once the 
semiotics reveals subjects not only as users of symbols, but also as processes and products of 
semiotics, because, according to this thought, the subject can be a result as well as a 
transformer and symbol experience agent. In the analyses, the communication process is 
emphasized, which development, in arte, occurs in two moments: during the process of 
making and when the work is completed. In the first moment, the process of making occurs in 
an intrapersonal way, according to the dynamic of symbols, during the creation, and in several 
ways, guiding himself through the drawing and following his footsteps, as well as the 
exchanges the artist makes in his historical, technical, artistic, material and cultural contexts 
to make the work. In the second moment, the process of making occurs in an interpersonal 
way, by means of the contact of the work with the public. In DJ Oliveira’s work, the 
communication becomes amplified due to factors such as the option for the engraving (which 
in its multiplicity makes possible the access to a range of people), the production of frescos 
(which, exhibited in public squares and public places of the city makes easy the access to the 
work) and the strength of the expressiveness as a way of the spectators’ involvement. For that, 
DJ Oliveira’s relationships with the spaces of creation are discussed as well – the city and his 
ateliers. 

Key words: arts, engraving, creation, process 
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INTRODUÇÃO 

 A maneira como cada artista organiza o ateliê, escolhe os livros que vão para a 

estante, além das marcas que deixa no espaço de trabalho deixam pistas sobre a sua maneira 

de ser e pensar. Mas é especialmente a partir do seu jeito de olhar, selecionar, apropriar-se e 

levar a matéria para a obra com que trabalha que vem denunciar o seu modo particular de 

criar. Isso revela a sua “caligrafia” artística, vale dizer, é dessa forma que deixa transparecer 

as “marcas” que definem seu estilo. 

 Os artistas podem ter acesso aos mesmos materiais e técnicas, conviver num mesmo 

espaço e cultura, bem como olhar para os mesmos objetos, o que não quer dizer que suas 

obras sejam semelhantes. O que cada um faz é único, porque cada olhar dirigido para o 

mundo é singular. Desse modo, a obra é o resultado da pesquisa, das memórias acumuladas, 

do conhecimento, da experiência do artista, especialmente diferente, pela forma de 

apropriação quer das informações, quer dos materiais, métodos e técnicas de construção. 

 Ao propor uma pesquisa sobre documentos relativos à criação da gravura artística,1 

procura-se debruçar sobre os processos de DJ Oliveira como arte da reprodução, entendidos 

estes  como os  meios de cuja  matriz (fôrma)  obtém-se a estampa. Vale assinalar que, 
                                                 
1 Na concepção deste texto, o termo gravura artística ou gravura  de arte refere-se à imagem artística, à gravura 

manufaturada pelo próprio artista, embora a pesquisa se limite ao estudo da gravura em processo de 
construção. Finalizada, porém, como imagem artística e figurativa, fixa, plana – bidimensional –, a obra terá 
papel de referência e base para a análise dos desenhos. Assim, tomando emprestadas as palavras de Aumont 
(2001), afirma-se que a imagem tem inúmeras atualizações potenciais, uma vez que algumas se dirigem aos 
sentidos, outras unicamente ao intelecto, ao gerar com facilidade novas imagens. Cabe ressaltar, no entanto – e 
sem pretender excluir essa multiplicidade de sentidos e tipos que têm as imagens –, que serão aqui 
considerados, dentro dessa variedade, somente os desenhos. Pela ênfase na figura, DJ Oliveira é rotulado 
“figurativo”, termo que designa o artista cujo motivo criador é conhecido como parte do mundo visível e 
cotidiano, em contraposição ao termo “abstrato”, que visa definir o conhecimento não-perceptivo (ARNHEIM, 
1988). Arte abstrata é “aquela na qual a realidade plástica da obra se sobrepõe à sua relação explícita com a 
realidade circundante, tornando o motivo, aparentemente, descartado do visível e do cotidiano” (COSTA, 
1992, p. 2). Com essa definição, exclui-se da pesquisa qualquer outro tipo de gravura ou imagem. 
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conforme nomeia a Crítica Genética (SALLES, 2000), compreendem-se como documentos de 

processo todos os vestígios deixados pelo artista, tais como desenhos, incluindo-se esboços e 

croquis, que antecedem à obra. Como explica Salles (1998, p. 17), trata-se de “retratos 

temporais de uma gênese que agem como índices do percurso criativo”. 

 A gravura, enquanto imagem impressa (sua obra), tem uma história própria, à parte, 

ligada ao livro e à folha solta, no caso a panfletagem. Pela natureza múltipla favorecida pela 

fôrma, adquire um “sentido de massa” e de arte voltada para o público, ao revelar uma certa 

preocupação com o social e ao contribuir, pela multiplicidade, para a ampliação da 

distribuição da obra e da mensagem do artista. Embora na arte impressa a comunicação possa 

ser discutida sob os aspectos de criação e da obra, o que interessa neste estudo é focalizá-la (a 

comunicação) sob o viés das ações do artista, para revelar os fenômenos dela a partir da 

elaboração da obra, do respectivo processo de criação.  

 Não se priorizam, nesta discussão, questões relacionadas à “qualidade da 

democratização”, ou seja, não se pretende verificar se o fator multiplicador, no caso a matriz, 

apenas amplia o número de possuidores ou a quantidade de obras. O que se propõe é tratar da 

gravura enquanto linguagem, cuja “existencialidade” liga-se ao fator múltiplo, aos processos 

informacionais e comunicacionais, enfim, o que se enfoca é a gravura enquanto popularizador 

da arte.  

 A opção pelo estudo do processo de criação de DJ Oliveira deve-se a alguns fatores, 

tais como o fato de a produção do artista ser vasta – conseqüentemente, é significativo o 

número de documentos à disposição de qualquer pesquisador – e de possuir valor artístico, 

histórico e estético para a região (vale o registro de que DJ Oliveira residiu em Goiânia, GO – 

até a data do seu falecimento – por 49 anos). Além disso, devem ser notadas ainda a 

diversidade temática e a inovação do autor citado no uso dos materiais para a impressão de 

gravura, o que favorece a realização de um trabalho extremamente rico.  

 Também não se pode esquecer que, em estudo anterior desenvolvido por esta autora 

(GOYA, 1998), DJ Oliveira foi considerado um colaborador na sedimentação da arte moderna 

em Goiás (de que foi um dos quatro pilares), por ter contribuído, de forma efetiva, para a 

formação de artistas, pintores e gravadores da região. Assim, ele é um dos responsáveis pelo 

fortalecimento do mercado de arte e do ensino artístico em Goiás, pela sua participação, nas 

décadas de 1970 e 1980, em vários salões importantes do Brasil.  
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 Para a leitura do objeto citado, busca-se apoio na Crítica Genética, de base 

Semiótica, com foco no processo de criação e análise a partir dos índices deixados pelo 

artista. Teoricamente, a ação do signo – o gesto de desenhar e gravar – dá-se calcado na 

“indeterminação e na vagueza que caracteriza o signo e que é inseparável de sua 

continuidade” (SALLES, 2003, p. 4), isto é, na mobilidade.  

 As razões deste estudo decorrem da necessidade de investigar o processo de 

produção da gravura criada em Goiás, sobretudo em Goiânia, uma arte ainda pouco conhecida 

na região, tendo em vista a inexistência de sistematizações, haja vista a jovialidade da cidade, 

atualmente com apenas 72 anos e com sua história a ser narrada. Com isso dá-se continuidade 

a estudos realizados anteriormente, proporcionando um olhar sob outro viés para a obra – que 

neste caso é para o processo de criação dela – e trazendo contribuições para a área de 

Comunicação, ao abrir novas possibilidades de leitura do “objeto artístico”. Não se pode 

esquecer que a arte, sobretudo a contemporânea, vem solicitando novos paradigmas de leitura, 

interpretação e análise, tudo isso para ajudar o indivíduo a compreender melhor o mundo que 

o cerca. Além disso, com este estudo, favorece-se o levantamento de reflexões sobre a ação 

criativa e docente dos pesquisadores em educação. 

 Em suma, este trabalho versa sobre a forma como se apresenta e se insere o processo 

criador de DJ Oliveira no contexto da criação da gravura, sobre o papel desempenhado pelo 

desenho, métodos, técnicas e materiais utilizados no processo de construção da obra, o que o 

torna particular no contexto da arte. A questão que orienta a pesquisa é: que caminho é este?  

 A pesquisa, realizada nas cidades de São Paulo, Goiânia e Luziânia, configura-se 

como um estudo de caso, cujos esforços estão centrados, como já referido anteriormente, nos 

documentos de processo de criação do artista mencionado.  Por meio de pistas, procuram-se 

conhecer os percursos de materialização de sua obra, num período que cobre 57 anos (de 1947 

a 2005), dentre os quais 21 (de 1961 a 1982) concernentes à criação de gravuras.  

 Convém não deixar de mencionar que DJ Oliveira também se expressou por meio de 

outras linguagens, como a pintura de cavalete – óleo sobre tela e têmpera – e pintura em 

afresco ou sobre cerâmica vitrificada, para murais. Essa sua atuação em outras áreas pode 

servir de apoio para o estabelecimento de conexões que favoreçam o entendimento da arte 

impressa.  

 Por isso, examinam-se documentos de todas as linguagens do artista, visando 
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evidenciar os pontos mais importantes e recorrentes no seu processo de criação, para assim 

estabelecer o que o torna particular no contexto da criação da arte impressa. A priori, 

considera-se que o pensamento da criação da gravura está disseminado em todos os desenhos 

de DJ Oliveira.  

 Por tais razões, esforçou-se em localizar o maior número de documentos e em 

procurar neles informações e evidências necessárias ao esclarecimento de seu processo, com o 

intuito de que tais elementos mostrassem possíveis molas propulsoras do processo de criação 

do artista. Daí a necessidade de conduzir o estudo para a compreensão dos mecanismos 

internos de construção criadora. Entende-se que, embora o artista siga sua tendência rumo à 

materialização da gravura – da obra –, o percurso é incerto e interligado a outros 

acontecimentos e situações. Busca-se, assim, levantar que procedimentos, mecanismos e 

possíveis leis internas regem a criação da gravura de DJ Oliveira. Que arquitetura construtiva, 

afinal, é desenvolvida e aplicada à sua obra?  

 Vale-se, para isso, da compreensão de que o trabalho criativo caminha para um maior 

discernimento daquilo que se quer elaborar. A tendência não apresenta já em si a solução 

concreta para o problema, mas indica o rumo. O processo é a explicação dessa tendência 

(SALLES, 1998).   

 Há estudos de casos que analisam minúcias processuais, realizados pelo Centro de 

Estudos de Crítica Genética da Pontifícia Universidade Católica de São Paulo 

(CECG/PUC/SP), cuja preocupação tem sido conhecer, pela análise do material produzido ou 

utilizado pelo artista, os modos de construção das obras. Para tanto, tais estudos procuram 

verificar as bases teóricas e práticas que sustentam o processo produtivo do artista.  

 Um exemplo de estudo cuja preocupação volta-se para o acesso à obra pelos modos 

de ação é o de Cláudia Teixeira Marinho (2004), que toma o processo de criação de Evandro 

Jardim e Regina Silveira como objeto de análise. Em forma de estudo de caso, Marinho usa o 

espaço como parâmetro para pensar o processo criativo, ao investigar a construção da obra 

do(s) artista(s). O propósito da pesquisadora é compreender, pela leitura que os artistas fazem 

do espaço, a sua lógica de produção. 

 Nessa mesma direção de Marinho, encontra-se o estudo de Francisco das Camêlo 

(2000), denominado O caderno artístico de Baravelli, depositário de informações colhidas no 

ambiente e na cultura do artista nomeado no título do trabalho, sobretudo registradas e 
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armazenadas em seus cadernos, e guardadas no seu ateliê.  

 Cite-se ainda a pesquisadora Laís Guaraldo (2000), que analisa comparativamente os 

Cadernos artísticos de Delacroix e GouGuin, em busca de comprender como a percepção dos 

artistas age durante as suas viagens, para coletar, selecionar e armazenar a matéria a ser usada 

em sua obra. 

 O trabalho do pesquisador genético – ou de processo – é buscar compreender os 

mecanismos criativos pela ligação que estabelece entre as informações, mediante investigação 

dos modos de ação do artista a partir do material – dos documentos de processo – deixado por 

ele. Cabe ao pesquisador levantar pontos recorrentes, estabelecer categorias, identificar 

procedimentos, descobrir métodos, técnicas e materiais, bem como fazer conexões entre os 

dados. Em síntese, ele busca a compreensão de um pensamento que está em expansão pela 

necessidade construtiva. 

 Na análise processual, dois movimentos são necessários e se entrecruzam: 1) o da 

construção da obra, com tendências em direção à sua corporificação na linguagem; 2) e o do 

crítico genético (ou de processo), que deve se mover pela flexibilidade de seu olhar para 

acompanhar os diferentes movimentos e tempos da produção da obra. Busca-se a percepção 

do movimento de algo a caminho da existência, em processo de construção, inserido em 

movimentos outros, complexos e não-lineares. Poder-se-ia dizer que a crítica de processo 

busca um olhar contrário ao que se desprende da crítica de arte, pois ao invés de se ater ao 

objeto pronto, ao resultado obtido pelo artista, preocupa-se com o processo de fabricação da 

obra. 

 A Crítica Genética vê no falibilismo a possibilidade para o surgimento de novas 

idéias, em vários sentidos e direções. Tais idéias são a base e os princípios em que se 

fundamenta e se sustenta a interpretação de gestos – ações de desenhar e gravar – como 

signos em movimento e, por essa razão, dão a noção da mobilidade processual e conduzem à 

compreensão das operações mentais da obra (SALLES, 2002), responsáveis pela construção.  

 Falar da criação como ação que se move com tendências e vagueza implica a 

capacidade de perceber os diferentes tempos e a simultaneidade em que se realizam os 

movimentos e o desenvolvimento de habilidades para a percepção da especificidade dos 

diferentes tempos da criação. Implica captar os diferentes tempos em que se efetivam a 

construção da obra, os movimentos que se inserem em outros movimentos: tempo do estudar, 
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do conhecer, do experimentar, do esperar, do amadurecer, dos materiais... Enfim, tempos da 

construção da obra. 

 Os vários movimentos que se cruzam e se inserem na experiência do artista são, ao 

mesmo tempo, simultâneos e não-lineares. Por isso, para análise da criação, segundo a Crítica 

Genética, é necessário quebrar a rigidez do olhar. Segundo essa concepção, ao invés de se 

deslocar para a obra, o olhar deve dirigir-se para o processo. 

 Procuram-se, assim, analisar os documentos levando-se em conta o contexto em que 

foram produzidos, para a descoberta dos novos significados atribuídos pelo artista, sem 

desconsiderar a natureza e a complexidade da criação.  

 Os documentos podem tornar evidentes a “história produtiva” do artista, porque 

possibilitam a leitura do objeto pelos modos de sua elaboração. O que se quer dizer é que o 

termo “processo de criação” refere-se à “narrativa” do acontecimento “criação” vivenciado 

pelo artista, cujas metas dão sentido às suas ações de desenhar e gravar. A vontade de realizar 

a obra, isto é, o desejo de encontrar o prometido, impulsiona-o a novas ações, e tudo isso 

envolve atitude física, intelectual e emocional.  

 Nessa perspectiva, afirma-se que o processo de criação é uma ação que se 

movimenta com tendência, porém, vaga. Por essa razão, a criação será vista como fruto de um 

aprendizado decorrente de experiências internas e externas, do convívio com as pessoas, com 

o mundo, com a cultura. Isso significa que a obra resulta de diversos elementos, a saber, os 

desejos, as convicções, os princípios, os experimentos, os erros, os acertos, o conhecimento, 

as experiências e emoções.  

 O modo como cada artista olha para o ambiente e para a cultura, como seleciona e 

faz uso da matéria para elaborar a obra mostra como o seu olhar funciona. Focillon (2001, p. 

73) diz que “as técnicas não são a técnica. Uma coisa é o conjunto das regras de um ofício. 

Outra é a maneira pela qual estas fazem viver as formas na matéria”.  

 A maneira como cada material é apropriado e transformado em obra torna-se uma 

ferramenta, mas, ao mesmo tempo, um dado a ser desvendado no processo do artista. O valor 

que lhe é atribuído, assim como o significado do objeto dentro do contexto da criação, torna-

se um dado a ser conhecido.  

 Na análise processual não basta conhecer a obra ou olhar os signos presentes nos 
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documentos com a intenção de identificá-los ou listá-los. É essencial estabelecer relação entre 

eles, e deles com a obra entregue ao público. Tampouco importa descrever o processo criador 

ou falar do artista ou da obra, mas tentar reconstruir os passos do artista com o intuito de 

descobrir o pensamento que suporta a construção da imagem impressa, da gravura enquanto 

obra.  

 Os documentos de processo de criação podem esclarecer as formas de diálogos do 

artista com a matéria, os diferentes níveis de pensamentos em que se dá a produção criadora. 

 Parte-se do entendimento de que o processo de criação ocorre em diferentes 

momentos, níveis e etapas, e que os documentos, os desenhos, evidenciam-se como intenção 

de obra. Todavia, é por meio dos materiais, dos métodos e das técnicas de gravura que a 

matéria se transforma em obra. Por isso, ao buscar-se entender como se dá o processo 

comunicativo na criação, tem-se a dimensão do desenho enquanto forma de representação 

gráfica intermediária às construções plásticas. 

 As ações do artista para produzir a obra, por sua vez, não devem ser lidas 

isoladamente, mas como o fazer de um sujeito conectado à cultura e ao meio. DJ Oliveira 

muda-se de São Paulo para Goiás, apropria-se dos elementos do contexto – das narrativas e 

das memórias da cultura – como pretexto para sua criação. As histórias, “causos”2 

transformados, são pontos de sustentação criadora. Para selecionar o material de sua obra, o 

artista elabora “narrativas de tradução” (PLAZA, 2001, p. 45) em forma de desenhos.  

 Quando DJ Oliveira mudou-se para Goiânia, o período era de grandes conflitos 

políticos, causados pela repressão, e de mudanças conceituais na arte brasileira. A arte 

praticada pelo artista realizava-se “dentro” dos ateliês e na especificidade das linguagens da 

pintura, do mural (em afresco e cerâmica vitrificada) e gravura. 

 Nesse período, novas preocupações, no que diz respeito à atualização das linguagens, 

começam a fazer parte do cenário artístico, e as artes plásticas passam a estabelecer novos 

diálogos com outras formas de arte, mas também desencadeiam novas manifestações 

expressivas, com redimensionamento tanto no uso de materiais e técnicas quanto de 

conceitos.  

 A arte desse período retira a obra do quadro, do pedestal ou da parede, como objeto 
                                                 
2 Termo adotado pelo humor caipira, manifestação fortemente presente nos programas culturais da cidade e que 

tem como figurantes os “contadores de causos”. 
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para ser emoldurado, feito para ser contemplado, e se volta para um objeto que pode ser 

tocado e experimentado, feito, portanto, em espaços outros, fora do ateliê. Trata-se de uma 

obra que tende para o abstracionismo informal e para o concretismo, abrindo espaços para 

uma nova forma de organização realista do mundo. 

 O impulso dessa fase da arte, no Brasil, centra-se em uma posição crítica perante a 

realidade social e política em que vivia o país. Marcado pelo regime de ditadura militar, pelos 

conflitos sociais, associados à economia, e pela instauração do Ato Institucional nº 5, em 

1969, esse período foi propício às mobilizações pós-64 e favoreceu as transformações daquele 

momento.  

 A arte desse período, conforme Vernaschi (1997, p. 23), caracteriza-se por “uma 

diluição dos limites de aspectos formais, estéticos e técnicos através do uso de novos 

materiais, industriais, inclusive. O advento do happening e a arte conceitual – ênfase na arte 

enquanto idéia – desmaterializam a arte”. E, nesse cenário, a gravura passa não só a quebrar 

os hábitos da tradição (da “cozinha”3), sustentada no rigor da técnica (GAMA, 1990), mas 

também a experimentar e a negar a reprodução da obra.  

 Os gravadores, então, adotam novos modos de usar os materiais e recursos técnicos 

para a obtenção da estampa, como, por exemplo, a xérox e outros processos fotomecânicos, 

cujas alterações conceituais tinham como finalidade não somente produzir uma obra, mas 

também dar à idéia artística uma nova morfologia de invenção. 

 Havia artistas que se mantinham fiéis aos princípios modernos da época, 

manifestando um outro tipo de preocupação, que não era com a abstração em si, ou com as 

inovações conceituais que ocorriam naquele momento. Eles detinham-se numa arte 

“supostamente legítima”, centrando-se, contrariamente, nas técnicas, no ambiente de trabalho 

(no ateliê) e considerando a figura como ponto aglutinador de forças – dentro da composição 

– e de atenção do espectador. Uma arte que, embora inquietante, inscreve-se em um outro 

tempo, marcada por formas e conceitos sedimentados. 

 Os artistas que optavam por permanecer nessa tendência de manifestação expressiva 

(sustentada pelo “ideário moderno”), com enfoque na especificidade das linguagens – 

desenho, escultura, pintura, mural e gravura – e na figura, seguem um outro percurso. Eles 
                                                 
3 Termo utilizado pelos artistas considerados “tradicionais”, especialmente na década de 1960, para indicar o 

domínio técnico como requinte da gravura. Os artistas defendiam a idéia de que o gravador deveria ser 
responsável por todo o processo de elaboração da obra, inclusive pela impressão.  
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viam a arte com um papel voltado para o social, além do estético, como instrumento de 

conscientização política, de denúncia e meio de socialização da obra e da mensagem, como 

meio de questionamento. Esse tipo de arte, portanto, continuava sendo realizado dentro dos 

ateliês. 

 A figura possibilitava uma mediação de um discurso engajado politicamente, como 

um instrumento de luta, a exemplo da gravura feita pelos artistas dos Clubes de Gravura4 e da 

pintura praticada pelo Grupo Santa Helena, fundado em 1930.5 Embora tivessem uma atuação 

diferenciada dos outros modernistas da época e negassem os ditames da academia e os 

modismos, esses grupos, pela sua natureza, revelavam uma preocupação com o social.  

 O período modernista, demarcado entre os anos de 1920 e 1930, prolonga-se até 

meados da década de 1940, quando atinge o seu ápice. Essa fase considerada de consolidação 

coincide também com a afirmação das transformações políticas, econômicas e sociais do País, 

de modernização social. Nesse período a sociedade brasileira perde o perfil agrário, o que 

ocorre entre as duas grandes guerras.  

                                                 
4 Agremiações de gravuristas que se difundiram pelo País no começo da década de 1950. O primeiro, o Clube 

dos Amigos da Gravura, fundado em Porto Alegre, era composto de cinco gravadores: Carlos Scliar e Vasco 
Prado, seus fundadores, e Danúbio Gonçalves, Glênio Bianchetti e Glauco Rodrigues. De volta da guerra, em 
1950, revoltado com os problemas sociais, Scliar assume a liderança do clube de Porto Alegre, compromissado 
com uma ideologia de esquerda, cuja orientação estética era o “realismo social”, que, segundo Marinho Leite 
(apud COSTELA, 1984, p. 110), “explorava uma temática comum, em que eram abordados os tipos da região, 
com seus usos e tradições, ocupações e folguedos”. Vez por outra, o clube descambava para a panfletagem 
política, muitas vezes com prejuízo da qualidade artística. Sua importância histórica está na divulgação da 
gravura, no estímulo aos cursos e, especialmente, na introdução do uso do linóleo, que abre caminhos para a 
valorização da xilografia, estimulando artistas da segunda geração. Inicialmente, as gravuras produzidas pelo 
clube circulavam apenas entre seus membros, pois as mensagens, muito específicas, que retratavam tanto o 
campo quanto a cidade, eram utilizadas como arma de protesto e de reivindicação. Consideradas de caráter 
conteudista, expressavam preocupações sociais. A tendência preferida dos artistas era o realismo socialista, no 
qual focalizavam temas políticos de cunho regionalista, de figuração realista estilizada, sem se preocuparem 
com as novas técnicas que estavam em vigor. O homem era focalizado como ser social, em seu trabalho, em 
suas diversas atividades cotidianas: a vida urbana, a vida no campo e as mobilizações de luta de classe. Quanto 
ao estilo, a gravura produzida pelo Clube de Porto Alegre preservava todos os cânones expressionistas, com 
ênfase na figura. O requinte da técnica era submetido a rígidos ditames de Goeldi. A gravura era considerada, 
portanto, tradicional, e o líder do Clube, Scliar, conservador. Mais tarde, a gravura chega ao grande público, 
por intermédio de artistas que faziam uma obra por mês para ser distribuída em praça pública àqueles que, por 
questões financeiras, não tinham acesso à arte. Havia também mostras em locais públicos com o objetivo de 
divulgar a gravura. O material utilizado era o linóleo, a madeira e o gesso em contrapartida ao metal, material 
nobre e caro. Embora estivesse situado geograficamente distante, o Clube de Porto Alegre repercutiu em todo 
o país, influenciando o surgimento de instituições semelhantes em diversos estados brasileiros. Em 1951, foi 
criado por Glênio Bianchetti, Danúbio Villanil Gonçalves e Glauco Rodrigues o Clube de Gravura de Bagé, 
que juntamente com o de Porto Alegre inspirou a fundação do Clube de Santos (1951), por Mário Gruber, e 
dos clubes de Gravura de Curitiba, São Paulo, Rio de Janeiro e Recife, em 1952. 

5 Desse grupo paulistano, participavam artistas atuantes e engajados politicamente, como Alfredo Volpi, Fúlvio 
Pennacchi, Clóvis Graciano, Manoel Martins, Alfredo Rullo Rizzotti, Humberto Rosa e, posteriormente, 
Rebolo e Mário Zanini, artistas que assimilaram lições de Van Gog, dos impressionistas, a exemplo de 
Matisse, do expressionismo, do realismo social e especialmente de Cézanne (BRILL, 1988, p. 201).  
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 Em decorrência da “efervescência” do momento, desenvolve-se a indústria, 

expandem-se o setor comercial e o financeiro, com a abertura de espaços para novos 

acontecimentos nas décadas seguintes. Contrariamente a esses interesses “modernos”, a arte 

das décadas de 60 e 70 vem levantar outras preocupações, diferentes das que estavam 

impregnadas no ideal de modernização da arte brasileira, do começo do século XX.  

 Para os artistas que optaram por permanecer praticando arte moderna, a preocupação 

central do projeto estético era a renovação da arte, associada ao desejo de construção de uma 

consciência atualizada da cultura nacional (GONÇALVES, 1997). 

 Todavia, os artistas do Grupo Santa Helena, embora contemporâneos aos 

modernistas, agiam de modo diferente. Tinham suas raízes artísticas fincadas nas profissões 

artesanais. Eram pintores-decoradores de residência, fotógrafos, cenógrafos ou pintores. 

Alguns, de formação italiana, vinham da pequena burguesia, em ascensão; outros, da classe 

proletária. Para discutir arte, se juntavam nos encontros que realizavam após a jornada de 

trabalho, no Palacete Santa Helena, ao lado da Catedral da Sé, em São Paulo. 

 A característica principal que marca o trabalho desses artistas é o aprendizado em 

grupo e a observação mútua, sustentada pela troca de experiências e de informações e pela 

pesquisa. Mas a meta dos artistas era a liberdade de expressão, ao tentarem fugir, na época, do 

aprisionamento das normas da academia. Pela crença na liberdade como princípio para a 

expressividade, não mantinham vínculos com os artistas iniciadores do movimento moderno 

de São Paulo, em sua primeira fase.  Também não eram aceitos, pela sua condição social. 

 É nesse contexto de troca de experiência e de pesquisas visuais de base italiana e de 

discussões por uma arte independente e criativa que DJ Oliveira, da família Capazolli, se liga 

ao Grupo Santa Helena e com ele convive durante seis anos, de 1949 a 1955. Inicia a carreira 

artística, em São Paulo, com esse grupo, centrado, assim como os demais, nos aspectos 

artesanais da arte. Faz incursões pelo teatro, trabalha como cenógrafo de TV, como pintor 

decorativo de paredes e dá início às produções plásticas. A tendência pelo social é decorrente 

da origem dos membros do grupo: imigrantes, proletários.  

 As circunstâncias causadas pela Segunda Guerra Mundial – o isolamento das 

produções artísticas mundiais, a falta de material e de mercado – levam os artistas a seguirem 

caminhos isolados, embora movidos pela incansável luta por uma arte legítima e autônoma.  
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 Mas é também pelas dificuldades de sobrevivência decorrentes de acontecimentos 

anteriores – que se prolongam e se adentram pelas décadas seguintes, e pela vontade de levar 

avante as metas do grupo (defender os ideais de liberdade, produzir uma arte independente e 

buscar um mercado artístico) – que DJ Oliveira se desvincula do grupo e se desloca, em 1956, 

de São Paulo para a Região Centro-Oeste, para Brasília (DF), mais especificamente. Todavia, 

pelas dificuldades da nova capital, ainda em construção, muda-se para a capital de Goiás, em 

busca de novas possibilidades de trabalho.  

 O estado, ainda em desenvolvimento, estava à procura de novos encaminhamentos 

para se sedimentar, se atualizar e se situar no campo produtivo brasileiro. A cultura, a 

economia, a política, a educação e as artes eram as maiores preocupações naquele momento. 

Para propiciar mudanças, fora providenciada a transferência da capital da cidade de Goiás 

para um local mais adequado à integração – a recém-construída Goiânia. 

 Enquanto a modernização artística, no Brasil, se efetiva na segunda década do século 

XX, com o modernismo, diante da preocupação com um projeto poético voltado para a 

renovação da arte (agregada à construção de um pensamento atualizado sobre a cultura, 

deflagrado em 1922, com a Semana de Arte Moderna), em Goiás, ela só acontece mais tarde. 

Ao contrário de outros estados do Brasil, como o Rio de Janeiro, o Rio Grande do Sul e São 

Paulo, os ideais do modernismo chegam bem mais tarde, em 1954, associado à transferência 

da antiga capital – da cidade de Goiás, com sua história vinculada ao ouro – para Goiânia. Os 

ideais que dão início à arte moderna começam a se instalar e se desenvolver, nas artes 

plásticas, três décadas depois, com a nova capital, embora o pensamento modernista já se 

fizesse presente no meio literário goiano.6  

 O movimento de transferência da capital ocorreu com efervescência, diante do 

propósito de inserir Goiás no panorama econômico e cultural do País, isto é, a partir de uma 

nova forma de organização social, centrada no urbano. Pelo fato de Goiânia estar em um local 

estratégica e geograficamente bem situado, com acesso facilitado ao restante do País pelas 

estradas de ferro, esperava-se um entrosamento mais adequado de Goiás com os demais 

estados. Esse entrosamento, no entanto, somente começa a manifestar-se depois de um outro 

acontecimento importante: a fundação de Brasília. A nova capital brasileira despertou, de 
                                                 
6 Em 1942, surge o primeiro movimento cultural de Goiânia, com o Grupo Oeste (1942–1945), formado por 

intelectuais de diferentes tendências, atuantes no campo literário. Criaram-se, nessa época, institutos e 
entidades de fins culturais, faculdades, unidades atualmente inseridas nos complexos universitários de Goiânia 
– Universidade Católica de Goiás (UCG) e Universidade Federal de Goiás (UFG). 
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certa forma, uma corrida para o Centro-Oeste. É em decorrência dessa nova cidade que se 

mostra o incremento das artes plásticas, do teatro, da música da dança e, conseqüentemente, 

da cultura urbana, os quais surgem simultaneamente.  

 O desenvolvimento da arte e da cultura ocorre com os avanços socioeconômicos que 

Goiás experimenta a partir da mudança de sua capital e da fundação de Brasília. Com a 

mudança da sua sede administrativa, os interesses do Estado se deslocam em duas direções: 

para o urbano e para o rural. Na primeira direção, busca sua meta: a ruptura com o 

isolamento; na segunda, busca sua afirmação econômica, pois é no meio rural que se 

concentra a maior parte da sua economia.   

 A falta do ouro, escasseado desde o terço final do século XVIII (CAMPOS, 1983), 

leva as comunidades isoladas nos rincões goianos a uma economia de subsistência, ao atraso e 

ao isolamento com relação às regiões litorâneas. A política de urbanização e do alargamento 

de fronteiras pós-revolução de 1930 propicia o despregamento da sociedade do campo e sua 

vinda para a cidade. Nesse processo de fundação da cidade surgem novas necessidades, tais 

como instituições de ensino superior, responsáveis pela implementação e desenvolvimentos 

das artes na região. É nesse contexto efervescente e de necessidade de novos diálogos com o 

restante do País, de integração ao cenário nacional, do surgimento da nova capital e da criação 

de Brasília, que DJ Oliveira se muda para Goiás. Sua inserção nesse novo local o introduz em 

outras narrativas e na cultura do lugar, as quais vão servir como suporte, como motivação, 

como elementos desencadeadores do seu processo construtivo, plástico. 

  É a partir, pois, das discussões sobre as experiências de DJ Oliveira, em São Paulo, e 

da sua inserção, em Goiás, que este trabalho se volta, ao propor discutir a produção do artista. 

Para tanto, buscar-se-á verificar como os aspectos sociais, políticos, culturais e ambientais 

interferem no processo de construção da gravura de DJ Oliveira, bem como os princípios 

construtivos e conceituais que sustentam e envolvem a sua ação criadora. Enfim, que efeitos a 

mudança para Goiânia tem no processo do artista? De que forma as experiências anteriores, 

de São Paulo, se entrelaçam às de Goiás? Como interferem e como se manifestam no seu 

processo produtivo, artístico? 

 Pelo estudo da gênese, busca-se entender como o novo lugar vivencial – as 

narrativas, signos do ambiente e da cultura – é apropriado, como entra no processo do artista. 

Procura-se investigar de que forma, e em que circunstâncias, se realiza a materialização da 

obra, na linguagem da gravura, e que importância têm o desenho e os materiais nesse 
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processo, considerando que DJ Oliveira produz na especificidade das linguagens, mas com 

foco para o processo de criação de gravura. 

 Acredita-se que alguns fatores são importantes na leitura do processo de criação do 

artista. Citem-se a mudança do artista para Goiás; o seu envolvimento com o Grupo Santa 

Helena; as orientações da Fundação Armando Álvares Penteado; a convivência com o Grupo 

do Braz; as experiências como cenógrafo; o movimento dos clubes de gravura; a viagem à 

Europa, as experiências como professor na Escola Goiana de Belas Artes (EGBA); e o 

convívio com os artistas de Goiânia. 

 A presente pesquisa parte da seguinte hipótese: embora DJ Oliveira só comece a 

gravar em 1962, sua postura é própria dos artistas gravadores dos anos 50. DJ Oliveira é um 

artista engajado politicamente, diferentemente de muitos outros gravadores desse período, que 

optam pelos hibridismos e pelo experimental. O artista se mantém fiel aos princípios 

modernos, na especificidade das linguagens da pintura, dos painéis em cerâmica vitrificada e 

em afresco, e da gravura, praticando uma arte dentro dos ateliês. 

 A Crítica Genética estuda o processo de criação com a preocupação de discutir as 

produções com base nas relações do indivíduo produtor com o seu tempo histórico e espaço 

vivencial. Isto porque considera que o artista, ao produzir a obra, não o faz de modo isolado, 

no seu ateliê. Ao contrário, suas ações produtivas resultam de um sujeito perceptivo, que está 

inserido no mundo, interligado, por conexões várias, e que a obra é resultado de sua forma de 

percepção. 

 Na verdade, pode-se considerar que um dos primeiros estudos a se preocupar com a 

produção da linguagem, com a gênese da obra, com a ação do artista, foi o de Arnheim, em El 

guernica de Picasso – génesis de una pintura, realizado 1962. 

 Através da psicologia de tendência gestáltica, o autor investiga o processo de criação 

de Picasso, com a intenção de entender a estrutura formal, de compreender os signos criados 

pelo artista e as relações que estabelecem entre si e entre eles e a obra. Pelos documentos de 

processo do artista, o autor analisa a “estrutura formal ou a forma”, ou seja, observa as 

relações entre os dados contidos nos documentos (nos esboços) e a relação que existe com a 

obra. 

 O que se pretende dizer é que o estudo de Arnheim centra-se nas formas produzidas 
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pelo artista para entender a sua junção na obra. O analista estuda as partes na busca de 

entender as relações que o artista estabelece entre elas para “formar o todo” que é a obra. O 

propósito é investigar o papel da percepção na coleta das informações e o modo como se 

transformam em conhecimento artístico, em obra.  

 Em La Guernica, conforme análise de Arnheim, o que Picasso faz é pensar as partes, 

as figuras, separadamente, e agrupá-las levando em conta as relações efetivadas entre elas – 

narrativas menores – e entre elas e a narrativa mais ampla, a qual se transforma em obra. Mas 

isto não significa que tal procedimento seja aplicado em toda sua obra. 

 A preocupação de Arnheim direciona-se para desvendar os caminhos seguidos pelo 

artista para fazer a obra, ao procurar compreender como surgem as partes da narrativa e as 

relações que o artista faz entre elas, para juntá-las e compor a forma, o todo. O conhecimento 

dessas relações e procedimentos de criação para juntar as partes desenvolve-se como forma de 

conhecimento do processo para se ter acesso à obra. Desse modo, Arnheim busca 

compreender como pensa o artista enquanto sujeito fazedor. Por um dado do processo – a 

estrutura formal –, busca entender as formulações conceituais, o que está “por trás” de La 

Guernica. A ênfase de Arnheim, nessa perspectiva, direciona-se para o processo, mas para ter 

acesso ao resultado, ao conjunto de informações agrupadas, à obra.  

 Na análise, as ações do artista tornam-se o meio para conhecer o processo que leva à 

obra. Por meio da leitura de Arnheim, os passos da criação da obra são reconstruídos, tirando-

se a história da obra de sua condição autoconfidencial. É com a mesma preocupação de 

Arnheim que serão investigados os documentos de processo de DJ Oliveira, para se conhecer 

a “fabricação da linguagem” desse artista. 

 Nos documentos de processo (em seus desenhos) encontram-se diferentes modos de 

se registrar idéias, experiências que muitas vezes se repetem. Tais documentos serão 

entendidos como “espaço” em que se efetivam experimentações plásticas ou reflexões do 

olhar. Representam o modo de materialização do pensamento visual.  

 Discorre-se, assim, sobre a forma que o artista encontra para fazer as mediações entre 

as narrativas decorrentes da cultura (universal e do lugar), entre as histórias ou “causos”, e as 

de ficção (entre as narrativas da cultura e as plásticas).  

 Com o propósito de mostrar como isso se realiza e destacar a função do estudo de 



 

 

28

documentos como forma de acesso ao modo de produção da obra, apresenta-se este trabalho 

escrito. 

 No primeiro capítulo, procura-se localizar o artista, focalizando o universo 

construtivo pessoal: a convivência com o Grupo Santa Helena; a sua inserção em Goiás; a 

viagem à Europa; o retorno ao Brasil; a convivência com artistas da EGBA; e o ensino de 

gravura. 

 No segundo capítulo, situa-se o trabalho de pesquisa quanto aos seus respaldos 

metodológicos. Aborda-se a Crítica Genética com base na semiótica peirceana, disciplina e 

campo teórico no qual o estudo se insere, com a preocupação de ressaltar os aspectos 

comunicativos na criação. Apresentam-se os documentos de processo do artista, fazendo-se a 

distinção entre esboços e croquis e níveis de desenhos que constituem os documentos de 

processo de criação do artista e sobre os materiais e métodos de gravura. 

 No terceiro capítulo, levando-se em consideração os entrelaçamentos com a cultura, 

discutem-se os espaços da criação: a inserção do artista em Goiânia, a cidade e o ateliê como 

os lugares onde a criação é produzida. O propósito é entender de que forma o espaço vivencial 

redefine o percurso plástico do artista, e como a cidade e o ateliê se evidenciam no seu 

processo de criação. Com isso objetiva-se entender de que maneira o lugar, a memória, a 

cultura são apreendidos pela percepção – filtrados pelo olhar do artista e levados, de algum 

modo, para a obra.  

  No quarto capítulo, mostram-se, através de documentos, os diferentes procedimentos 

adotados pelo artista para construir suas obras. Na verdade, objetivam-se entender, neste caso, 

os procedimentos adotados pelo artista DJ Oliveira para criar a obra quando, por exemplo, 

parte de um modelo preestabelecido – de uma narrativa visual pronta – e quando a criação se 

dá livremente, sem referência visual, a partir de narrativas do lugar. 

 No quinto capítulo, trata-se da expressividade plástica, dos diversos estilos 

experimentados como meio para a obtenção da individualidade – os caminhos que o artista 

percorreu e a alternância dos métodos de impressão como forma para encontrar a marca que 

define o seu estilo.  

 

 

 



CAPÍTULO 1 

D (irso) J (osé) de Oliveira 

 1  Inserção em Goiás 

 DJ Oliveira nasceu em Bragança Paulista, em 14 de novembro de 1932 e faleceu em 

23 de setembro de 2005, em Goiânia, GO. Começou a interessar-se pelas Artes Visuais aos 

nove anos. Seu contato com a arte foi através da reprodução de histórias em quadrinho. 

 Em 1942, fez suas primeiras experiências, em sua cidade, em pintura à têmpera e se 

tornou ajudante de Caetano Corrêa, cartazista de cinema, pintor e decorador. Com o artista, 

conheceu a pintura em mural e se interessou pela linguagem, dada a possibilidade de explorar 

grandes espaços.  

 Em 1943, DJ Oliveira começou a trabalhar com pintura a óleo, em estilo natural, com 

Luís Gualberto, pintor paisagista de sua cidade. Gualberto o indicou para o Liceu de Artes e 

Ofícios, para continuar seus estudos, mas DJ Oliveira não conseguiu a vaga para o curso 

artístico, por falta de estudos anteriores. Registre-se que Gualberto fora orientado por Colette 

Pujol, professor de Pintura do Liceu de Artes e Ofícios, atual Pinacoteca do Estado.  

 Em 1946, DJ Oliveira mudou-se para São Paulo, capital, e começou a trabalhar com 

Florêncio Caruzo, pintor e artesão especializado em decoração de paredes, realizando 

pinturas, frisos, bocas de cena, painéis e murais. 

 Em 1954, conheceu Luciano Maurício, cenógrafo do Ballet do IV Centenário, com 

quem aprendeu conceitos de cenografia e o introduziu na arte moderna e nos estúdios da TV 

Tupi, onde trabalhou por alguns anos. 
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 Fez sua primeira exposição como pintor paisagista em 1955, com a participação em 

uma coletiva no Clube dos Artistas Modernos, de São Paulo. O grupo, conforme DJ Oliveira 

(2005), era de tendência acadêmica. 

 Na capital paulista, conviveu com vários grupos7 de artistas, como o da Fundação 

Álvares Penteado e o Grupo de Laurindo Galante, escultor e professor do Liceu e da Escola 

Técnica Getúlio Vargas, que tinha um grupo de estudos que atuava nos finais de semana. Com 

Galante, teve noções de Desenho, em 1948 e 1949. Os artistas desse grupo, conforme DJ 

Oliveira (2005), eram mais liberais. Conhecidos como o Grupo do Braz, dele faziam parte 

Galante, Saint Bullo, Franciso de Fiori, pintor e desenhista, Ângelo Desordi e Salvador 

Rodrigues.  Esses artistas, em sua maioria de descendência italiana, eram também orientados 

por Collette Pujol.  

 Eles reuniam-se à noite na sala de estudo, na Rua Quintino Bocaiúva (SP), para 

desenhar, orientados por Galante. Nesse grupo, DJ Oliveira conhece Francisco Priori, que o 

apresentou a Volpi, e este ao GSH8, em 1949. 

 Com o Grupo do Braz, liderado por Priori, e com o Grupo Santa Helena, DJ Oliveira 

expandiu suas atividades artísticas artesanais e passou a fazer pintura. 

 Por necessidade de trabalho, DJ Oliveira resolveu mudar de São Paulo, em busca de 

oportunidades. Em 1955 deixou o Grupo Santa Helena e transferiu-se para Goiás, em 1956, 

distanciando-se da Associação Paulista de Belas Artes. 

 No novo Estado, retomou seu trabalho artístico ligado aos aspectos artesanais – 

cartaz, decoração de paredes e letreiros. Posteriormente, estabeleceu laços com a arte 

dramática, por meio da cenografia. 
                                                 
7 Em São Paulo, o surgimento de grupos de artistas decorre da necessidade de custear o local de reunião, 

materiais artísticos, mas, especialmente, os modelos que posavam para os artistas. Os Núcleos funcionavam 
como uma espécie de escritório onde os artistas eram procurados para prestar serviços de decoração. 
Representavam os decoradores atuais. Na verdade, os artistas desses grupos originavam-se dos bairros da 
periferia paulista e, por esta razão, eram considerados sem status social para pertencer aos demais grupos de 
arte que, juntos, haviam liderado a Semana de Arte Moderna (DJ OLIVEIRA, 2005). Os artesãos juntam-se no 
edifício Santa Helena para desenhar e discutir arte, onde se localizava a sede da Federação Brasileira de 
Sindicatos dos Trabalhadores. O local era uma espécie de escritório de prestação de serviços.  O grupo agia de 
forma independente e, conforme Pedrosa (1986), a razão do afastamento dos artistas de toda espécie de 
polêmica ou estética, entre “modernos” e “acadêmicos”, da concentração em torno das questões do métier, do 
ofício, da tendência para o artesanal, decorria da origem dos artistas: de serem artesãos, de serem estrangeiros, 
devido às perseguições fascistas, que imprimiam o terror nazista no país. Além das atividades artesanais, 
desenhavam, pintavam, trocavam idéias sobre os progressos que faziam nas “belas pinturas”. Eram todos 
oficiais em vista de passar a mestres de obras . 

8 VOLPI, Alfredo. Grandes artistas brasileiros. São Paulo: Arte Editora, 1984. 72 p. Catálogo. 
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 Em Goiânia, foi apresentado, por Batista Custódio, ao diretor do Teatro de 

Emergência, João Bennio, e entre 1958 e 1959 realizou seu primeiro cenário na cidade, para 

Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues. Quando Bennio inaugurou seu teatro, DJ Oliveira 

produziu o cenário da peça A raposa e as uvas, de Guilherme Figueiredo, entre 1959 e 1960. 

A cenografia era o campo mais aproximado das artes plásticas, meta do artista.  

 Por meio do cartaz e da cenografia, DJ Oliveira tornou-se reconhecido na cidade. 

Luiz Curado, diretor da Escola Goiana de Belas Artes9 (EGBA), que assiste A raposa e as 

uvas, impressionado com a experiência do artista em cenografia, o convidou para fazer parte 

da escola. Por achar que não tinha tendência para o ensino, DJ Oliveira recusou o convite, e a 

ligação com a escola só aconteceu posteriormente. 

 Ao retomar o trabalho artístico iniciado em São Paulo, tornou-se fundador do 

primeiro Ateliê Livre e Coletivo10 de Pintura Moderna do Estado. Os artistas atuavam de 

forma anônima, e o  ateliê funcionava aos sábados e domingos. Em 1959, DJ Oliveira fundou 

o seu próprio ateliê, denominado Mona Lisa, na Avenida Anhangüera, em Goiânia, nos 

fundos do Teatro de Emergência. Essa experiência de criar os ateliês coletivos resultou do 

convívio com os grupos de artistas de São Paulo. 

 O fato de começar a pintar pelas ruas da cidade e se considerar um artista livre, por 

não pertencer aos grupos de artistas da cidade, o conduziu, pela ousadia e irreverência, à 

incompreensão, chegando a ser tratado como aventureiro e inconseqüente. A discriminação 

ocorria também, conforme DJ Oliveira (1996), por desafiar dogmas artísticos estabelecidos na 

cidade. Isto porque, em Goiás, na época, pintar pelas ruas era acontecimento incomum. A 

capital acabara de ser transferida e, embora fosse jovem e aberta às inovações e em pleno 

desenvolvimento, a sociedade tinha hábitos conservadores, ligados ao campo.  

 A partir das experiências na cidade, em cenografia e decoração, reiniciou a sua 

carreira artística, como pintor, mas sem muitas pretensões. Preocupou-se com a pintura de 

paisagens, especialmente da periferia da cidade. A fase inicial do artista, de característica 

naturalista, marcou o início da carreira de DJ Oliveira (no período de 1955 a 1960).  

 Se antes buscava, por meio da pintura e do desenho, a perfeição das formas – a 
                                                 
9 EGBA – primeira escola de artes de Goiás criada pela Universidade de Goiás, atual Universidade Católica de 

Goiás, em 1952. Começou a funcionar no segundo semestre de 1953, com a primeira turma de preparação para 
o vestibular de 1954.  

10 Desse grupo de artistas participaram os pintores Juca de Lima, Agostino de Souza, Siron Franco, Roosevelt, 
Washington Honorato e Amaury Menezes. Depois, Isa Costa, Ana Maria Pacheco, Vanda Pinheiro e outros. 
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representação da natureza, com naturalismo, expressas no apuro técnico e na manipulação 

harmoniosa de cores e materiais – depois, a preocupação de DJ Oliveira era definir sua 

tendência como pintor moderno. 

 Sair de um grande centro de produção e mudar-se para Goiás naquela época era 

inicialmente uma aventura. A decisão de mudar-se para uma cidade menor resultou em 

desafios que iriam marcar a vida do artista. A mudança o fez modificar não só os rumos de 

sua vida pessoal, mas a assumir definitivamente a carreira de artista plástico, com opção pela 

pintura de cavalete e, depois, pelo ensino de artes, na EGBA.  

 Por ser um artista moderno e arrojado, foi novamente convidado, em 1961, por Luiz 

Curado a integrar o grupo de professores da EGBA. Na escola, ensinou desenho, pintura, 

gravura em madeira e, depois, em metal. Posteriormente, em 1964 fundou, juntamente com 

outros artistas, o primeiro Ateliê livre dessa escola, além de continuar atuante como artista, 

com inúmeras participações em concursos e salões de arte de Goiás e do País.  

 1.1 DJ Oliveira e a cidade de Goiânia 

 Seu comportamento inquietante rendeu-lhe a pecha de aventureiro. Favorece essa 

avaliação o seu deslocamento, em pouco tempo, de Bragança Paulista para a capital paulista, 

depois para Brasília e para Goiás. Atraído pela vida pacata e simples do interior, decide fixar-

se em Goiânia, cidade próxima da futura capital da República. Na cidade, começou uma nova 

vida, inicialmente sem grandes expectativas. Depois, transferiu-se para Luziânia, interior de 

Goiás, no Entorno de Brasília, onde instalou seus ateliês de gravura, pintura e mural em 

cerâmica.  

 Indiferente aos costumes provincianos do lugar, pintando livremente pela cidade, 

fumando cachimbo, camisa semi-aberta e uma boina estranha, o ousado artista era alvo de 

comentários, às vezes, agressivos, em uma época que, no dizer de Felício (1986), ser artista 

significava uma certa irresponsabilidade: vadiagem saudável. Mas a arte de DJ Oliveira 

também parecia incomodar as pessoas, e era motivo de críticas e incompreensão. Às vezes, o 

artista chegava ser agredido por curiosos que o assistiam pintar. Lembra DJ Oliveira o 

comentário de um dos seus observadores de rua: “Eu não sei! Eu não entendo o que você está 

pintando. Essas figuras... Todas tortas... Tudo fora do esquadro... Não sei o que é!” (DJ 

OLIVEIRA, 1985). 
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 A arte moderna, já praticada pelos artistas da EGBA, ainda não era tão conhecida, 

em Goiás. A jovem Goiânia, fundada em 1937 e constituída a partir do despregamento da 

sociedade do campo para a cidade, estava acostumada a outros tipos de manifestação cultural, 

mais comportada – neo-romântica –, apesar de já ter sido deflagrado o movimento modernista 

nas Artes Plásticas, na cidade, em 1954, com o I Congresso Nacional de Intelectuais, sediado 

pela EGBA.  

 Na época, as pessoas da cidade achavam a pintura moderna uma “aberração” (DJ 

OLIVEIRA,1985). Os desenhos e as pinturas, deformados, eram coisas que estavam além da 

capacidade de aceitação do público, acostumado a formas bem delineadas, preservadas pela 

tradição, resquício do neo-romantismo.  

 Ao observar o trabalho de DJ Oliveira, algumas pessoas se manifestavam como se 

estivessem sendo agredidas com a “feiúra” das figuras retratadas pelo artista e das obras.  

Diziam que tudo aquilo [as pinturas] eram bobagens, uma besteira, e pediu inclusive 
[observador] que... quis interferir no trabalho, dizendo que chamou o dono do local 
onde a pintura mural estava sendo feita e brigou com ele dizendo: – Você não tem 
vergonha de fazer esse tipo de trabalho? (DJ OLIVEIRA, 1985) 

 Todavia, as críticas da comunidade não se limitavam a DJ Oliveira, mas também a 

Frei Nazareno Confaloni, outro artista contemporâneo de DJ Oliveira, que compõe o grupo 

fundador da escola e do modernismo goiano. Confaloni era recém-chegado da Itália,  muito 

atualizado artisticamente e responsável pela Paróquia da cidade de Goiás. Pela sua atuação 

moderna, também foi convidado por Luiz Curado para se juntar ao grupo. 

 1.2 A nova paisagem 

 Em Goiânia, DJ Oliveira foi levado a fazer opções entre Artes Aplicadas e Artes 

Plásticas. Redimensionou sua carreira antes centrada na cenografia e decoração, para a 

pintura. As interferências da mudança para Goiás podem ser vistas a partir do seu novo 

projeto de trabalho, marcado pelo auto-retrato (Figura 1). No quadro vê-se a transformação da 

figura.  

 Agora, em um novo ambiente, DJ Oliveira vê-se impelido a mudar suas atitudes e 

comportamento perante a arte, cujas posturas eram claramente notadas por meio de seus 

documentos, bem como de obras que mostram as suas escolhas feitas, além de tomadas de 

decisão que apontam novos paradigmas construtivos. Pelos documentos de criação, vê-se o 

quanto a mudança de espaço, de uma região para outra, passou a interferir no seu processo de 
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criação, não só com respeito à opção exclusiva pelas Artes Plásticas, mas também com 

relação às novas percepções sobre a arte, aos modos de produzi-la e às interferências do novo 

lugar na produção de DJ Oliveira.  

 Com a mudança para Goiás, seu olhar se modificou e se transformou, em busca de 

algo novo e de adaptação. A arte aplicada não lhe era mais suficiente às suas novas 

necessidades expressivas, e outras buscas foram inseridas no projeto do artista. 

Desencadeiam-se como parte desse seu novo projeto de vida: ser artista plástico. Atento aos 

acontecimentos do novo lugar, o artista revela ter estado alerta na busca de novas impressões 

e de novas comunicações, para retirar a matéria a ser levada à obra. O novo lugar sensibiliza-o 

pelas histórias e temas eleitos. Com eles, move-se em direção à realização de um novo fazer 

artístico.  

 Da busca incessante nascem outras experimentações formais e linguagens, mas a 

pintura torna-se, em princípio, o seu desejo maior. As artes plásticas entram em sua vida, e 

seu trabalho passa, agora, a refletir, por meio das técnicas de têmpera e acrílica, uma outra 

atmosfera plástica, não mais ligada aos cenários cinza, enfumaçados e sem luz das paisagens 

que fazia na cidade de São Paulo. As paisagens da periferia paulista feitas pelo Grupo Santa 

Helena refletiam o clima frio e escuro da cidade. Ao contrário, as paisagens nascidas no novo 

ambiente são construídas de cores e formas de tendência luminosa, impressionista.  

 Todavia, o que se pode perceber através dos documentos, pela visibilidade das 

imagens neles evidenciadas e pela forma crescente com que a figuração se apresenta (estudos 

precisos e figuras expressionistas), é que, no primeiro momento da sua carreira, o esforço de 

DJ Oliveira centra-se no aprendizado e na busca do domínio das técnicas do desenho. Dedica-

se a apreender a realidade natural das coisas (objetos e figuras), tal como são vistas, e a 

representá-las. A meta do artista parece ter sido a rigorosa representação, via construções 

formais bem-elaboradas, precisas. A preocupação do artista, nesse primeiro momento, centra-

se no acúmulo de experiência técnica para construir formas, fazer representações, a fim de, 

quem sabe, desconstruí-las depois, em tempos e espaços futuros. 

 No novo ambiente, novas realidades, assim como novas temáticas, são incorporadas 

à pintura. Reflexos da luminosidade do lugar surgem em sua obra e se tornam presentes nas 

telas. Do mesmo modo, o mergulho nos aspectos da cultura regional faz-se uma constante nas 

suas pinturas, pelos objetos e pela paisagem do lugar, acrescidas da inovação no uso das 

técnicas da pintura mural, afresco e vitrificado e depois pela gravura, linguagens adaptadas às 
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necessidades do novo contexto. 

 Acostumado a uma paisagem mais cinza e sem luz, em São Paulo, DJ Oliveira 

depara-se com um universo vivo e luminoso. Diz-se encantado pela luminosidade do Centro-

Oeste, a qual é, mais tarde, fortemente refletida na sua pintura.  

Eu achei a paisagem daqui muito mais rica por causa da região de cerrado e, fiquei 
assim, bastante impressionado com a luz do local e passei, então, a trabalhar, nesse 
sentido - de captar essa luz -, quer dizer, eu saía para o campo, levava minhas telas, 
minhas tintas, cavaletes...  Pintava pelas ruas, praças e periferias da cidade. Eu 
registrei, nessa época, a periferia de Goiânia. Eu me punha a pintar! (DJ OLIVEIRA, 
1996). 

 A pintura do artista, têmpera sobre tela, realizada a partir de 1960, revela-se como 

um novo ponto de partida, como um recomeço. Mostra-se como resultado de uma revolução 

interna e ao mesmo tempo externa, ao refletir os resultados da comunicação com esse novo 

ambiente vivencial.  

 Sua arte resulta, agora, dessa soma de experiências anteriores e presentes; das 

adquiridas nos ateliês paulistas, na Fundação Armando Álvares Penteado e na Associação de 

Arte, mas especialmente no Grupo Santa Helena, com o qual reforça conceitos sobre arte, 

introduz-se na gravura e desperta para uma nova forma de construção do espaço plástico.  

 A mudança para Goiás impulsionou a renovação de seu trabalho e o levou a mudar 

não somente a forma de construção do espaço plástico, mas também a apoiar-se mais 

amplamente nas narrativas, do lugar e da cultura, para construir plasticamente sua obra. Mas 

DJ Oliveira começa a repensar seu novo projeto plástico pela luminosidade da obra. 

 O que se pode observar no auto-retrato é que o quadro, de tendência impressionista, 

se apresenta, de certa forma, como um marco divisor da percepção do artista. Tornou-se o 

ponto de referência dessa mudança não apenas de lugar, mas também de percepção, 

decorrente do estabelecimento de um novo modo de olhar, que passou a marcar sua obra pelas 

cores e pela luz (Figura 1).  

 O outro auto-retrato (Figura 2), por sua vez, vem denunciar, pelas diferentes 

pinceladas e pela maneira de abordar a figuração, a transitoriedade do olhar do artista, que 

oscila entre naturalismo e impressionismo. Dá evidências, pela abordagem dada às figuras, à 

não-linearidade do olhar. Mostra pelos traços de representação da figura, pelo ir e vir da 

gestualidade de DJ Oliveira, o caminhar em busca de novas maneiras de construção. Seus 

auto-retratos revelam a movimentação do olhar em busca de saídas para resolver a obra. 
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Nesse processo de transformação, o ambiente e a cultura do lugar tornam-se – pela presença 

das cores, objetos, luz e paisagem – referências da mudança. 

Figura 1 – Auto-retrato (DJ Oliveira,1960, óleo 
sobre tela,  0,80cm x 0,65cm). 

 

 
Figura 2 – Auto-retrato (DJ 
Oliveira, 1984, têmpera sobre 
tela, óleo sobre tela, 1975, 55cm 
x 46cm). 

 O artista assimilou e leva para a sua obra inovações que se denunciam as mudanças 

e, ao mesmo tempo, a transitoriedade, por não se fixarem no seu processo de criação 

impositivamente. O auto-retrato (Figura 1) indica os novos rumos de sua pintura. Informa que 

algo diferente começou a acontecer e a se fazer presente, interferindo não somente no seu 

modo de pintar, naturalista, mas na maneira de ver o mundo, cheio de luz, com figuras de 

pinceladas fragmentadas, dividindo sua produção em dois momentos distintos: passado e 

futuro. O artista saíra, pelas pinceladas rápidas, cores e luminosidade, do naturalismo.  

 O quadro constitui índice de uma nova etapa na vida profissional do artista, marco da 

sua inserção no novo espaço, da visão da nova realidade e do seu embate para encontrar no 

novo ambiente sociocultural não só a matéria, mas também sua maneira de fazer a obra. 

Reflete-se como resultado de uma mudança interna, mas também externa: da comunicação 

que estabelece no novo ambiente, com o lugar, com a cidade. 

 A partir do quadro, outras buscas inserem-se no projeto do artista, e nelas parecem 

não ter mais lugar as preocupações naturalistas. Sua pintura, que, nesse momento, parece 

diluir-se, aos poucos, rompe os limites formais e reflete-se, no auto-retrato, como um arco-

íris, como um universo cheio de luz. Torna-se reflexo do olhar de DJ Oliveira sobre a nova 

paisagem.  

 A natureza a partir de então (do quadro) perde sua característica representativa, e o 

artista passa a apresentar pela obra novas propostas que se tornam evidentes pela percepção 
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da natureza, pela nova maneira de configuração plástica. Do Impressionismo nascem outras 

tendências, e entre elas o Expressionismo11 (1967), sustentado pelas formas modernas, 

distorcidas, redondas e exageradas, ou deformadas, muito presentes nas Madonas e nas séries 

de gravuras sobre Travessia do Cambaio (1967); O homem (1967); Mãe do Cerrado (1967), e 

outras. Todavia, ao mesmo tempo em que o artista mostra, no auto-retrato (Figura 1), um 

clima luminoso resultante da mesclagem de tons, como um arco-íris, se faz presente, na tela o 

cinza. Mas que não remete às paisagens paulistas do Grupo Santa Helena, mas reverencia a 

paisagem outonal do cerrado em tempo de queimadas. Trata-se de um tempo de morte para o 

ambiente provocada pelas freqüentes queimadas, mas também de revivescência.12 Ao mesmo 

tempo em que destroem e escurecem os céus e as cidades de Goiás, as queimadas também 

renovam a paisagem do lugar.  

 A partir dessa pintura, o artista toma novos rumos, ao incorporar, na sua obra, assim 

como no seu processo de criação, outros materiais, entre eles as narrativas (histórias) do lugar.  

 DJ Oliveira começa também não só a se preocupar com uma nova forma de 

                                                 
11 A origem do termo expressionismo decorre de uma variedade de fontes. Porém, a primeira vez que este termo 

foi utilizado, no sentido aqui explicitado, foi no catálogo da 22ª Exposição da Secessão de Berlim, em abril 
de 1911, para qualificar um conjunto de obras pictóricas advindas dos artistas fauvistas e cubistas: Henri 
Matisse, André Dwerain, Raoul Dufy, Maurice Vlaminck, Braque, Friesz e Picasso, em contraposição ao 
impressionismo e ao naturalismo, visto como arte da necessidade subjetiva, oposta à arte realista, exterior, e 
como a arte da projeção do Eu, oposta à imitação da natureza. Acredita-se que, em decorrência desse 
acontecimento, o termo tenha sido novamente utilizado na Exposição de junho do mesmo ano, na 
Sonderbund (Liga Especial), em Dusselford e legitimado por Wilhelm, conceituado crítico e historiador de 
arte que o utiliza novamente, em 1911, em seu livro Abstracion et Einfuhlung, com o mesmo sentido. É o 
processo em que a expressão determina a forma; “as cores e as próprias formas se tornam repositório da idéia 
pictórica” (DUBE, 1976, p. 8) e atinge o seu ápice lógico na arte abstrata. O termo é novamente utilizado 
num artigo de Paul Ferdinand Schimid, “Uber Expressisen”, publicado no número de dezembro de 1911, no 
periódico Reinland, desta vez, estendendo o seu sentido tanto aos artistas alemães quanto aos franceses, para 
denominar como sinônimo de avant-gard européia. Até 1914, a palavra Expressionismo surge e ressurge em 
vários outros momentos e contextos, impregnada de sentidos vagos e de questionamentos sobre os 
significados que pretendiam abarcar, quando então surge a primeira monografia de Paul Fechter, em 
Munique, sobre o assunto, como tentativa de uma unificação mais objetiva e de um movimento alemão, 
contrário ao Impressionismo e paralelo ao Cubismo francês ou ao Futurismo italiano – o avant-gard alemão, 
cujo berço dessa nova arte era Dresda e Munique. Porém, a problemática da eficiência do termo não se esgota 
aí. Em 1912, Wassily Kandinsky cita uma nota no seu ensaio “Uber das Geistige in der Kunst (Lo Espiritual 
em el Arte)" que dizia: “O expressionismo apresenta a natureza não como fenômeno externo, mas acima de 
tudo como elemento de uma impressão interior que recentemente foi denominada Expressão” (apud DUBE, 
1976, p. 22).  

12 Queimadas fazem parte dos costumes de quem vive no campo. É um comportamento próprio dos moradores 
do sertão, praticado pelos criadores de gado e produtores de lavoura. Por essa razão, são freqüentemente 
praticadas, em Goiás e na região Norte do país. São utilizadas com o fim de renovação das pastagens ou para 
queimar o mato após a roçagem com vistas ao plantio. A região Centro-Oeste demarca-se pela paisagem de 
cerrado, com árvores retorcidas, solo vermelho e endurecido pelo clima seco, o que faz a pastagem ressecar. 
Daí decorre a prática. A finalidade das queimadas é destruir as pastagens velhas, ressecadas pelo calor 
intenso. É entendida como forma de trazer de volta a vida e a paisagem, ressecada pela estiagem. A prática 
das queimadas está tão impregnada nos hábitos do povo da região que pode ser vista, com freqüência, até 
mesmo nas cidades. 
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construção do espaço, sem perspectiva, mas a transformar o espaço plástico da obra. Nessa 

nova forma de construção pictórica, a perspectiva parece não ter mais lugar no espaço da 

obra, torna-se, portanto, desnecessária. No seu processo de criação, outros repertórios 

conceituais são inseridos: técnicos, estético e material. Outras memórias da cultura universal e 

vivencial, da nova realidade sociocultural do lugar, passam a fazer parte da memória do 

artista, como se verá no decorrer da análise da criação. 

 1.3 A viagem à Europa 

 Insatisfeito com a rigidez da Academia onde ensina artes (EGBA) e com absorção de 

quase todo seu tempo, DJ Oliveira pede afastamento da escola e recebe, como contraproposta, 

uma bolsa de estudos da Universidade Católica de Goiás para se aperfeiçoar na Europa, por 

dois anos. 

 Na condição de professor da EGBA e bolsista, visitou, na Europa, em 1968 e 1969, 

países como a Holanda, a França, a Itália, a Inglaterra, a Suíça, a Espanha e a Bélgica. Tal 

fato contribuiu para que o artista fizesse uma revisão geral de seus conceitos sobre arte e, 

especialmente, sobre gravura, que até então se limitava à xilografia.  

 Durante a viagem, DJ Oliveira tem a oportunidade de aprimoramento e ampliação 

dos seus conhecimentos, especialmente em pintura e gravura. Atualiza-se por meio de cursos 

livres e visitas aos grandes museus e ateliês de artistas europeus. Os novos conhecimentos o 

levaram a uma consciência maior sobre arte e, conseqüentemente, sobre sua produção. Com a 

viagem, descobre possibilidades de ampliar seu campo de atuação artística, da pintura para a 

gravura, em metal, e melhorar seu trabalho, conceitual e tecnicamente. 

 No período em que vive na Europa, além de freqüentar ateliês de artistas 

consagrados, consegue ver exposições e acervos artísticos de grandes pintores, como Giotto, 

Goya e Picasso. Pode ver e realizar gravuras, conhecer novas técnicas e materiais, 

experiências que deram, posteriormente, ao seu trabalho melhor qualidade técnica, fazendo 

crescer ainda mais o seu interesse pela gravura em metal. 

 Na Europa, duas vezes por semana freqüenta como observador o Ateliê Coletivo de 

Artes Gráficas, que considera de grande valor, por ser desprovido de normas acadêmicas (DJ 

OLIVEIRA, 1996). Nesse ateliê, são realizados todos os tipos de impressão: xilografia, 

calcografia, litografia e off-set. Os processos de gravação eram orientados por um mestre, 
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gravador, responsável pelo espaço de criação.  

 Segundo DJ Oliveira (1996), é nessa época que começa descobrir a gravura como 

possibilidade de atuação plástica até maior do que a pintura, especialmente pela natureza 

múltipla que a linguagem poderia oferecer através da matriz. Pelos métodos e técnicas de 

impressão poderia levar sua obra a um público maior. 

 Passa, então, a se informar melhor sobre a arte de gravar e a interessar-se, de fato, 

por essa forma de expressão, embora seu interesse mais imediato fosse conhecer a arte 

européia, considerada por DJ Oliveira ancestral da cultura brasileira. No ateliê, faz algumas 

gravuras de forma experimental, realiza exposição individual na Casa do Brasil, Cidade 

Universitária, em Madrid, onde também faz um mural em lápis cera. Na Europa começa a 

traçar metas para sua volta e, conseqüentemente, os destinos de seu projeto plástico, e da 

gravura, arte à qual passaria a se dedicar em seu retorno a Goiânia (DJ OLIVEIRA, 1992). 

 1.4 O retorno ao Brasil 

 De volta, em 1970, dedica-se exclusivamente à gravura, em metal (ferro), durante 

dez anos. O que aprendeu na Europa, fazendo e observando artistas gravadores, serve de base 

para a realização de seu novo trabalho como gravador e professor de arte. A opção pela 

gravura acontecera não porque a realidade de Goiânia houvesse sido modificada em termos de 

condições materiais e ambientais para favorecer a prática da arte impressa, mas pela 

possibilidade de fazer uma gravura de melhor qualidade conceitual e técnica. O desejo de 

fazer gravura e de encontrar no lugar as respostas para a sua arte decorre de que se deve 

trabalhar envolvido com o ambiente. Diz ele: 

Aqui, não se tinha o orientador, não se tinham mestres ao lado, a máquina (prensas). 
Você era o seu próprio mestre. Daí se inventava. E, você sofre quando inventa. Eu 
acho que se deve viver no mundo de forma que se faça presente nele! (DJ 
OLIVEIRA, 1996) 

 Ainda que Goiás não oferecesse os mesmos privilégios do Velho Continente, no 

tocante às condições de trabalho, o artista via na arte impressa possibilidades de se emergir 

renovado.  

 Em Goiás, o ambiente exigia de DJ Oliveira não só capacidade de criação, técnica e 

material, mas especialmente de improvisação, pois os recursos materiais eram precários e 

persistia a falta de ambiente propício, especialmente para fazer gravura. Isto, se comparado a 

São Paulo e ao Rio de Janeiro, onde já se contava com experiências mais sedimentadas na 
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realização de gravura em metal, a exemplo de Friedländer no Museu de Arte Moderna do Rio 

de Janeiro, em 1959, e Marcelo Grassmann, em São Paulo, que, a partir de 1950, torna-se, 

pelos vários prêmios, reconhecido nacional e internacionalmente. 

 Todavia, preocupado em produzir uma boa gravura, DJ Oliveira não parece limitar-

se a ver somente o lado material e artesanal (a técnica) como fator indispensável para se fazer 

uma gravura de qualidade. Para o artista, se não havia condições ideais para a prática dessa 

arte, seria necessário improvisar, pois como ele diz, “a técnica é importante, mas constitui 

apenas um meio para atingir um objetivo maior: a expressão” (DJ OLIVEIRA,1992).  

 E continua: 

Eu comecei a fazer gravura exatamente num meio impossível de se fazer gravura, 
porque não se conseguia manter nada limpo, mesmo porque no Brasil, na época em 
que comecei a fazer gravura, gravava-se pouco. Tínhamos poucos gravadores, 
principalmente no metal. Pelo menos quando comecei, que foi no início da década 
de setenta. Havia cinco ou seis grandes gravadores em metal, entre eles, Marcelo 
Grassmann (DJ OLIVEIRA, 1992).  

 Na verdade, os métodos de impressão entram aos poucos no projeto plástico do 

artista. Inicia, em Goiás, pela pintura, ampliando seu campo de ação da pintura e mural para a 

gravura, em madeira.  

 A viagem à Europa traz grandes transformações ao universo pictórico de DJ Oliveira. 

Ela influencia de forma decisiva a sua liberdade e modo de criação, ao dar novos rumos ao 

seu projeto plástico. Agora, mais crítico, absorve outras preocupações. Passa a criar a partir de 

uma nova proposta de linguagem, que é a gravura.  

 Para produzir as imagens elege novos temas, introduz um novo clima de cores e 

formas figurativas. Novas realidades passam a fazer parte de seus projetos e novas formas de 

figurações são experimentadas plasticamente. Com a viagem, DJ Oliveira redefine seu 

universo técnico e temático. Faz emergir a gravura como linguagem, incisiva e consciente, e 

de tendência expressionista, sustentada pela figuração e com preocupações políticas. 

 Experiências anteriores se fundem ao presente e, na pintura bem como na gravura, se 

tornam evidentes por meio da nova maneira de construção do espaço plástico. Na pintura 

fazem-se presentes cores fortes, decorrentes da articulação do verde e do vermelho, num jogo 

que se revela entre uma realidade que une o naturalismo às inovações modernas, vividas no 

continente europeu. Na gravura, vê-se a imagem resultar da fusão das experiências como 

pintor, com aguadas suaves e diversidade de cromatismos. 
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 O contato de DJ Oliveira com a obra de Goya repercute em sua obra, especialmente 

por meio da arte de ação política e de preocupação social. Essas preocupações se tornam 

referência maior no seu projeto a partir de sua volta. As marcas das assimilações podem ser 

notadas nos temas Os conspiradores e Inquisidores, que aparecem simultaneamente na 

gravura em metal, nos painéis e na pintura, como também pela presença da água-tinta na 

gravura. O artista busca levar para a gravura, pelas águas-tintas, o cromatismo da pintura.  

 A partir da nova tendência político-social e da adoção de novos temas e técnicas, DJ 

Oliveira procura, assim como Goya, levar para as linguagens não apenas melhoramentos 

técnico, material e temático, mas inserir em seu projeto objetos da cultura e do ambiente 

vivencial. Isto porque as narrativas tanto da cultura local quanto da universal se tornam razão 

para a criação de sua obra. Todavia, os tons luminosos se transformam em vermelhos e 

verdes, parecendo homenagear não só o clima tropical da região Centro-Oeste, mas recuperar, 

posteriormente, a cultura italiana.  

 De processo criativo inicialmente naturalista, sua obra vai se transformando ao longo 

de sua carreira, numa expressão mais elaborada, ousada, livre, mais colorida e geometrizante, 

alternando sua produção ora com a pintura de painéis, pintura, em óleo sobre tela, ora com a 

gravura.  

 1.5 O ensino de gravura na EGBA 

 Embora irreverente e rebelde à arte neo-romântica vigente na capital goiana, e 

estranho aos costumes dos artistas da cidade na época de sua mudança, é, paradoxalmente, por 

essas razões que o artista passa a ser não só criticado, mas também convidado a fazer parte do 

grupo que construiria as bases do movimento moderno, em Goiás.  

 Pelas inovações que DJ Oliveira traz na bagagem, é convidado a ministrar cursos, 

bem como palestras sobre arte, e para compor o grupo de professores da EGBA, juntamente 

com o italiano Frei Nazareno Confaloni, o alemão Gustav Ritter e o goiano Luiz Curado, este 

último idealizador e diretor da escola.  

 Curado, que lutava para combater o diletantismo nas artes, convida-o a fazer parte do 

grupo de artistas professores da escola. Muito atualizado artisticamente, ele funda a EGBA, 

em consonância com o ideário moderno da Escola Nacional de Belas Artes (ENBA) do Rio de 

Janeiro.  
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 Mas, ainda que o movimento moderno tenha sido deflagrado, oficialmente, nas Artes 

Plásticas, com a fundação da EGBA, e tenha tido como evento de abertura o I Congresso 

Nacional de Intelectuais,13 realizado em fevereiro de 1954, é com os artistas da EGBA e do 

Instituto de Artes (IA),14 que conta com a participação do artista Cleber Gouvêa, que o 

movimento se fortalece, sedimenta-se e se expande.  

 Mesmo distante das formalidades acadêmicas é em uma escola de arte que DJ 

Oliveira encontra apoio e compreensão ao seu trabalho. A razão é que sua produção é 

moderna e traz conceitos atualizados sobre arte. A entrada do artista para a escola fortalece os 

ideais, de seu fundador, de tirar Goiás do anonimato artístico nacional. 

 Na EGBA DJ Oliveira ensina desenho, pintura e gravura. Começa pela xilografia, em 

1961, e realiza as primeiras experiências em calcografia, em 1967, com uma de suas alunas, 

Grace Maria Machado de Freitas.15 Juntos, gravam a primeira matriz de gravura em chapa de 

latão. Estimulado por Curado e Confaloni, que consideram seu desenho apropriado à 

figuração, DJ Oliveira não só faz gravuras, mas funda, na EGBA, um ateliê para gravura em 

metal.16 A prensa desse ateliê – a segunda prensa para gravura em metal do Brasil – foi feita 

pela Casa Topal, de São Paulo, e adquirida sob a orientação de Marcelo Grassmann. A sala de 

gravura recebe o nome de Sala Maria de Castro, em homenagem ao incentivo recebido dessa 

professora, quando diretora da escola. 

 Para ensinar gravura em metal e construir as prensas, DJ Oliveira (1996) conta, 

inicialmente, apenas com a orientação de um manual que trouxera da Europa e que servia de 

guia nos seus ensinamentos. Isto porque a prática da calcografia era muito recente no Brasil, e 

realizada por poucos artistas. Daí a falta de materiais e as conseqüentes dificuldades. 

 Mas o artista não se deixa desestimular e leva em frente o seu desejo de praticar a 

arte impressa. Por sugestão de Cleber Gouvêa, e em decorrência da escassez de cobre, 

material mais apropriado e de alto custo, DJ Oliveira, movido pela necessidade de adaptar-se 

                                                 
13 O Congresso brasileiro foi presidido pelo poeta Xavier de Almeida Júnior, o qual contou com personagens 

importantes como Lima Barreto, Jorge Amado, Vanja Orico (de O cangaceiro), Orígenes Lessa, Carlos 
Scliar, entre muitos outros nomes da cultura, ciência e artes. 

14 O Instituto de Artes, atual Faculdade de Artes Visuais da Universidade Federal de Goiás (FAV/UFG), foi 
fundado em 1960. 

15 Bacharel em pintura pela EGBA e especializada em gravura em metal no American Center for Students and 
Artists, Paris, França. Atualmente é professora adjunto da Faculdade de Artes da UnB (DF). 

16 Na EGBA, DJ Oliveira institui ainda, em 1961, a disciplina Modelo Vivo Nu. Na escola, a jovem Ruth torna-
se modelo e posa para as alunas Ana Maria Pacheco, Saida Cunha e Isa Costa. O número de modelo amplia-se 
para três mulheres e um jovem – Laerte –, da Academia do Senhor Pinheiro. Com o fechamento da EGBA, 
Ruth vai para o IBAG.  
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ao lugar, e nele encontrar solução para os problemas da criação, retoma suas experiências 

iniciadas com de placas latão, utilizando chapa de ferro para o trabalho de gravação.  

 Convencido de que poderia fazer história por meio dessa linguagem, DJ Oliveira 

permanece em ação como gravador, em metal e madeira, de 1961 a 1982, levando a gravura, 

segundo ele, às últimas conseqüências, pois descobre que tem muito a dizer por meio dela (DJ 

OLIVEIRA, 1996). 

 Com DJ Oliveira, a gravura, antes pouco conhecida na cidade, começa a se firmar em 

Goiás como linguagem artística, e a profissionalização da arte impressa se inicia e se 

desenvolve, com a criação de um mercado de gravura, que tem impulso no início da década 

de 1970.  É através da gravura em ferro que o artista inova a arte impressa e se renova como 

gravador, ao adotar gravura em metal. 

 DJ Oliveira permaneceu ligado ao ensino, na EGBA, durante onze anos (de 1961 a 

1972). Nessa escola, o artista não só ensinou gravura, xilografia e metal, mas também 

aprendeu com Curado a fazer serigrafia. 

 Ao abandonar a escola, DJ Oliveira manda construir sua própria prensa baseando-se 

em um modelo francês, visto em um ateliê de Madrid. Foi a terceira prensa de gravura 

instalada em Goiás, pois Vanda Pinheiro já havia montado seu ateliê de gravura em metal. 

Essa prensa se encontra em seu Ateliê, na cidade de Luziânia (GO).  

 A partir da ação dos gravadores da EGBA e do IA da UFG, forma-se o que se 

poderia denominar “movimento de gravura de Goiás”. Dois grupos distintos são compostos: 

os seguidores de Cleber Gouvêa, fortalecidos pelos ensinamentos de Ana Maria Pacheco 

sobre gravura em cobre (no final da década de 1970 e início da de 1980), e os seguidores de 

DJ Oliveira, que fazem opção pela gravura em ferro. 

 O primeiro grupo conta com Selma Parreira, Maria Eugênia Curado, José César e 

Fernando Thomen – que posteriormente faz opção pela xilografia; o segundo, com Dinéia 

Dutra, Roosevelte e Siron Franco – que faz incursões pela gravura, gravando em ferro. Vanda 

Pinheiro é uma artista que, embora não tenha sido aluna oficial dos cursos de artes e das duas 

escolas, merece destaque. A artista freqüenta os ateliês de Cleber e DJ Oliveira, mas faz 

opção por trabalhar com ferro.  

 As diferentes práticas decorrentes do uso de ferro ou cobre vêm contribuir para a 



 

 

44

profissionalização dos artistas e para o fortalecimento da linguagem e do mercado da gravura, 

no estado, dando continuidade às ações dos iniciadores.  

 A atuação dos dois grupos de gravadores não somente fortalece o desenvolvimento 

da arte impressa (GOYA, 1998), mas amplia, na década de 1980, a participação dessa 

modalidade no cenário das artes plásticas de Goiás e do Brasil, através de vários e importantes 

salões de arte do país.  

 2  Opção pela arte impressa 

 Pelo observado durante a análise pode-se considerar que a gravura, além de revelar-

se como uma necessidade de expressão e ou de renovação de linguagem, como afirma DJ 

Oliveira (1996), ainda é resultado da percepção do artista sobre o mundo e a arte. Isto porque 

ele também busca através da arte a comunicação de seus ideais, estéticos e éticos. Comenta o 

artista: “A gravura surgiu quando comecei a me preocupar com outra forma de expressão” 

(DJ OLIVEIRA, 1996).  

 A gravura, para DJ Oliveira, não parece significar apenas opção por uma linguagem 

plástica, mas reflete a tendência de suas ações e concepções de mundo, qual seja, a 

necessidade de o artista levar sua obra ao público e disseminar, pela arte da gravura e do 

mural, seu recado. Isto porque vê prevalecer sobre as suas ações o ético, ao ressaltar os 

conteúdos e os aspectos comunicativos. Assim, pode-se dizer que a opção pela gravura 

decorre da necessidade estética e também de uma posição política e ideológica diante da vida, 

da arte e da cultura. Reflexo de uma postura perante o mundo em que vive. 

 O artista precisa atingir um certo público, mas para isto necessita das linguagens para 

narrar ao público, pelo plástico, suas histórias visuais. Mas para contar suas histórias precisa 

de personagens, mediadoras de sua mensagem. Isto porque, para se fazer gravura, deve-se ter 

uma história para contar (DJ OLIVEIRA, 1992). Por tais motivos, embora DJ Oliveira afirme 

que a opção pela arte impressa tenha acontecido pela necessidade de renovação de linguagem, 

vê-se que outras razões se tornam importantes para que a arte impressa fosse incluída em seu 

projeto plástico. 

 DJ Oliveira demonstra grande preocupação com o acesso do publico à obra – 

facilitado, na gravura, pelo múltiplo – no que diz respeito à mensagem passada. O aspecto 

múltiplo, no entanto, pode ser abordado em seu projeto de várias maneiras (conforme são 
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apresentadas neste trabalho): 

 a) pela facilidade de acesso à obra, a qual é favorecida pela matriz, que amplia a 

tiragem de um número de cópias; 

 b) pelo uso da figuração como mediadora da narratividade e a deformação como 

atrativo à mensagem; 

 c) pela inserção dos murais nos espaços públicos da cidade.  

 Mas, ao optar pela gravura, o artista revela, antes de tudo e, de certa forma, a opção 

pelo grafismo e pelo mundo sem cor, pelo mundo em preto e branco, pois a cor, na gravura, 

decorre das nuanças que diferenciam espaços plásticos e as figuras na composição. Isto 

porque a obra impressa, quase sempre, e pela natureza da arte gráfica, vinculada ao livro e ao 

“figurativo”, resulta em preto e branco.  

 Inversamente à pintura, em que a cor é linguagem, na gravura, a cor pode ser 

considerada subterfúgio, ou complemento. Muitos artistas modernos, a exemplo de Oswaldo 

Goeldi (RJ, 1895-1961), defendem a posição de que a cor deve fazer parte do projeto plástico 

e não a meta mais importante a ser atingida. Essa posição se firma, especialmente, ao se tratar 

de uma gravura que tem como suporte de sustentação o expressionismo figurativo e, como 

propósito, uma ação política, em que o conteúdo sobrepuja o estético. 

Os efeitos de cor são obtidos através do uso e combinações das técnicas; efeitos de 
texturas, linhas e variação de tonalidades [as nuanças]. Usando do que a técnica 
permite o gravador obtém resultados sem que ela [a gravura] perca a sua 
particularidade [sua propriedade]. Uma das características de um bom gravador é 
saber lidar com essas particularidades. É preciso conhecer o mundo sem cor e ter 
uma boa noção de grafismo, pois a gravura é uma manifestação gráfica que revela 
um inconsciente que não tem cor. (DJ OLIVEIRA, 1996) 

 Ao decidir fazer gravura em Goiás, DJ Oliveira faz também escolhas, não apenas 

pelos fatores estéticos que essa linguagem lhe pode propiciar, mas também pela quantidade de 

público que as linguagens da gravura e do mural podem atingir, mostrando a opção como 

forma de seu comprometimento ético com a sociedade do lugar. Para conseguir seus 

propósitos, predispõe-se a assumir riscos e enfrentamentos, técnico e material, já que a 

gravura, em Goiás, na época, era uma novidade, portanto, pouco reconhecida no meio 

artístico. Sobre fazer mural o artista comenta: 

Na pintura mural eu vejo um pouco mais a obrigação de, digamos assim, dialogar 
com o público, de me aproximar dele. Tento ser mais comum [didático], quero dizer, 
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tenho ser menos profundo. Eu me volto para a comunicação mais imediata. (DJ 
OLIVEIRA, 1996) 

 A cidade era jovem, com sua história impregnada dos hábitos da vida no campo, não 

era acostumada a consumir bens culturais e artísticos “sofisticados”, tampouco habituada a 

freqüentar espaços culturais. Não havia galerias de arte, nenhum mercado significativo, e a 

capital, distante dos grandes centros de produção, avançados, como Rio de Janeiro e São 

Paulo. A cidade não oferecia infra-estrutura suficiente para a prática da gravura. 

 Nesse ambiente nada favorável e cheio de obstáculos, vê-se que a opção pela gravura 

significou para o artista a opção pela cidade: enfrentar e superar desafios, especialmente por 

estar num estado, geograficamente, distante dos grandes centros de produção. 

Conseqüentemente distante das inovações materiais e das atualizações conceituais e sobre 

arte.  

 A opção pela arte impressa configura-se, assim, numa atitude que se amplia para 

além do estético e se define como uma forma de agir, social, cultural e politicamente. Isto 

porque a gravura, diferentemente da pintura, que tem caráter único, facilita o acesso ao 

público. Nessa direção vê-se o desejo de ampliar o acesso à obra e de objetivar metas 

políticas. Vê-se na intenção de DJ Oliveira o desejo de desempenhar, via gravura e mural, 

algo para além do estético, calcado na busca de propósitos de tendência política. Portanto, a 

opção pela gravura se desponta a partir da necessidade da expressão, renovação, mas também 

de socialização da obra e da mensagem pela multiplicidade, visando especialmente à 

comunicação.  

 Assim, a opção do artista pela gravura não parece causal, tampouco por motivos 

apenas estéticos ou de renovação de linguagem, mas, sobretudo, por acreditar na possibilidade 

de atuar politicamente, por acreditar na gravura como forma de acesso aos bens culturais, 

socialmente construídos, e como forma de ação política.  

 Pela crença na arte impressa, múltipla, como possibilidade de destronar a obra de seu 

status de produto único, e estender a mensagem, nela contida, às camadas populares, o artista 

diz: 

A gravura hoje tem a mesma função que teve desde o seu nascimento e, nesse caso, 
a função da gravura é a mesma do passado, é divulgar. É tornar acessível a arte, é 
fazer com que todos possuam a obra. É fazer com que o maior número de pessoas 
participem desse trabalho, tenham a gravura. Fazer uma tiragem de cem gravuras é 
possibilitar um preço mais acessível, pois ela atende a uma questão social. Se você 
faz uma tiragem maior, você vai vender por um preço menor e tem a importância de 
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difundir e divulgar mais o papel [a gravura].17 

 É claro que optar pela gravura vem ao encontro de sua tendência moderna, de estilo 

expressionista, na qual a figura se evidencia como ponto de sustentação da narrativa visual – 

da obra – e, conseqüentemente, da mensagem do artista. Comenta DJ Oliveira (1996): “Eu 

comecei a me interessar pela gravura talvez pelo clima, pelo espírito da época. Eu queria 

modificar alguma coisa”. 

 Embora a figura na gravura de DJ Oliveira não esteja voltada para o essencialmente 

urbano, a exemplo de outros artistas da década de 1960, e não tenha se apropriado de 

linguagens dos meios de comunicação de massa, preocupa-se, de certa forma e ao seu modo, 

em atender às necessidades do urbano pelo consumo, favorecido pelo aumento da quantidade 

de obras, multiplicada pela matriz, e pela problemática social que os temas das suas narrativas 

– das histórias apropriadas pelo artista – trazem através da obra. 

 Desse modo, DJ Oliveira atualiza-se pelo seu modo de pensar a arte, com valor 

social e pelo seu fazer artístico, ao assegurar, pela obra, as questões do momento. Ele age, 

assim como os demais artistas da década de 1960, acreditando no papel social da arte, ao 

buscar, por meio da obra impressa e da figuração, deformada, chamar a atenção para os 

problemas sociais. Nessa perspectiva, “os problemas da linguagem pictórica são preocupação 

de uma minoria, mas a guerra, o sexo, a moral, a fome e a liberdade são problemas de todos 

os seres humanos” (PEDROSA, apud MORAIS, 1994, p. 7).  

 Desse modo, essa geração que faz arte centrada na figuração muda a forma narrativa 

de fazer a crítica, mas permanece pública, ao centrar-se especificamente no urbano. Também 

continua, de certa forma, a acreditar na arte com um papel a desempenhar para além do 

estético, como possibilidade de politização. Para DJ Oliveira, praticar a arte impressa parece 

acontecer como forma de atuação, para que todos tenham acesso à obra, como meio de ação 

política.  

A gravura, no meu trabalho, nasceu, digamos assim, para atender à necessidade de 
compra. Torna-se mais fácil realizar uma tiragem de cem cópias e ter um preço mais 
acessível de modo que todo mundo possa adquirir. [...] É fazer com que o maior 
número de pessoas participem desse trabalho, tenham esse trabalho. [...] É fazer com 
todos possuam a obra. (DJ OLIVEIRA, 1996) 

 Outras razões estão associadas à escolha da linguagem, como o incentivo de amigos, 

por exemplo. Conseqüentemente, outros fatores podem ter levado o artista a optar pela arte 
                                                 
17 Entrevista concedida à pesquisadora em Luziânia, em 1996. 
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impressa, como o conhecimento dos métodos de impressão e o contato com a obra de grandes 

gravadores, como Goya, durante a viagem à Europa. Lembra DJ Oliveira (1996): 

Goya nunca deu muito valor a nada. Não se importava muito, mas quando 
psicologicamente ele se sentiu envolvido com os problemas da época dele, daí 
tomou posição em favor da sociedade. Ele começou a ver na gravura uma 
possibilidade maior para atingir seus objetivos – fazer aquilo que sabia que era 
criticar pelo poético. [...] eu comecei a fazer gravura pelo mesmo sentido. 

 Essa viagem possibilita não só o conhecimento técnico, mas de obras de grandes 

gravadores. Leva a uma atualização conceitual da arte, a conhecer mais profundamente os 

métodos de impressão, a se desviar da pintura para os painéis e gravura e a se dedicar mais 

aos painéis. Essa experiência modifica os propósitos de sua arte e desloca a sua ênfase do 

estético para o político-social. O artista parece dar maior ênfase ao conteúdo, sem perder o 

estético. Não que o estético tenha sido esquecido ou se tornado de menor valor, mas parece 

passar a existir para viabilizar o conteúdo e a mensagem. 

 2.1 Tendência social na arte de DJ Oliveira: gravura e mural 

 No Brasil, a arte de propósito político – e na gravura – decorre, em grande parte, das 

associações, pois esteve, desde o início do modernismo, até meados da década de 1950, 

pautada nas preocupações de cunho social e cultural, acentuadamente manifestas pelos clubes 

de gravura. O objetivo desses clubes era congregar intelectuais de esquerda, para que, por 

meio da gravura, fizessem circular suas idéias políticas em defesa da sociedade.  

 Influenciados pela gravura de Käthe Kollwitz (1867-1945), artista alemã que expõe 

na cidade de São Paulo, em 2 de maio de 193318, pelas gravuras chinesas, tidas como armas 

de guerra, pelas revistas culturais de tendência esquerdista e, especialmente pela Revista 

Gráfica Popular do México, os artistas do Rio grande do Sul, liderados por Carlos Scliar, 

fundam o primeiro clube de gravura, do Brasil, em 1950. Conforme Pedrosa (1986), os 

artistas se entregavam, consciente ou inconscientemente, a uma operação, inteiramente 

inédita, ao produzir uma arte de caráter extrovertido, de massa, nas sociedades burguesas ou 

nas sociedades em geral. Faziam o exercício, mas o exercício experimental da liberdade.  

 A seguinte expressão de DJ Oliveira – “só faz gravura quem tem uma história para 

                                                 
18A exposição de São Paulo é realizada no Clube de Artistas Modernos (CAM), de São Paulo, com debate sobre 

“as tendências sociais da arte” (PEDROSA, 1986, p. 278), do ponto de vista marxista. Posteriormente outra 
exposição é realizada pelo Clube de Arte de Santos, com reproduções de gravuras, denominada “Käethe 
Kollwitz – vida e arte”, enriquecida com o pronunciamento de uma conferência realizada na Associação dos 
Engenheiros de Santos, na noite de 30 de agosto de 1956, sobre a artista por Geraldo Ferraz. 
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contar” – decorre, certamente, desse pensamento: da necessidade da narratividade e da 

figuração como mediadores da expressividade e da comunicação. A expressão remete ao 

pensamento de que a tendência de DJ Oliveira para contar histórias visuais (plásticas) esteja 

vinculada à dos artistas dos clubes, expressionistas, que buscaram na oralidade dos 

trabalhadores sustentação para as narrativas visuais plásticas. Por esta razão, tinham a figura 

como base de sustentação, construtiva, plástica.  

 A tendência expressionista surge no Brasil como modo de renovação na forma de 

representação visual, mas sem perder de vista a representação temática, e se constitui, em seu 

surgimento, como passagem entre o academicismo e tendências mais abstratas (LOURENÇO, 

1995).  

 O êxito dessa modalidade expressiva, conforme Lourenço (1995), deve-se às 

diferenças sociais no Brasil, que o tornam uma espécie de solução, pelo visual das questões 

sociais, considerado satisfatório para denunciar os conflitos e, ao mesmo tempo, recuperar, 

ainda que pela atuação política, a capacidade e o lugar do artista na sociedade. Deve-se contar 

ainda a presença comunicativa almejada pelo artista, para legitimar o seu batismo, conforme 

Lourenço (1995), sem deixar de notar a presença da temática que contribui para facilitar a 

difusão da mensagem e sua decifração pela presença forte da figuração. Nessa ótica, DJ 

Oliveira (1975) diz que a figura está na sua raiz expressiva e “é por meio dela que pode passar 

o seu recado”.  

 A gravura, praticada pelos modernistas, de tendência expressionista, pelos Clubes de 

Gravura, testemunha tais afirmações, pois tem, nas histórias e na figuração, força expressiva 

como base de sustentação construtiva, plástica. Através dela vêm à tona os problemas urbanos 

e rurais da sociedade brasileira. As histórias visuais tornam-se base da expressividade, e a 

figura, o modo de efetivar a comunicação, objetivo dos grupos.  

Somente faz gravura, especialmente figurativa, aquele que tem uma história para 
contar.  Meu tema é figurativo e tem o homem como elemento principal. A gravura 
tem uma característica particular, mas sempre tem um lado poético e também 
político-social. Não é uma arte extrovertida, mas intimista. É uma também alquimia. 
(DJ OLIVEIRA, 1996) 

 Tanto do ponto de vista da figuração quanto das técnicas de impressão, a gravura 

dessa fase tem, nos princípios de construção e na apropriação da matéria (narrativas e 

assuntos do povo), forte ligação com a oralidade. Ela busca, nas histórias dos trabalhadores do 

campo e da cidade, os fundamentos de sustentação para suas construções plásticas.  
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 Busca-se, pela gravura, uma outra forma de contar, ilustrar ou denunciar para o 

público a história dos problemas da sociedade. Por meio da imagem impressa, os artistas 

contam o dia-a-dia dos trabalhadores. Desse modo, o fim da arte, para os artistas dos clubes, 

estendia-se para além do estético, e rumava em direção a uma atitude engajada, política, cuja 

meta era superar o meramente belo. A gravura dos artistas destacava o comprometimento da 

arte com a sociedade em uma função social, política.  

O objetivo [dos artistas e da gravura] era valorizar os aspectos nacionalistas, 
democratizar o acesso às informações artísticas e conscientizar a população sobre os 
perigos de um mundo dominado por um sistema econômico que, em nome de uma 
suposta modernidade, mantinha dois terços da população do planeta na mais ampla 
miséria. (COSTA, 1994, p. 14) 

 A gravura desse período centrava-se na figura humana. O foco gerador das temáticas 

era o homem no seu cotidiano de trabalho, em diferentes ambientes. Os clubes têm como meta 

poética contar, pela arte impressa, o drama do proletariado. Revelam forte preocupação com 

os problemas de ordem político-social, educacional e cultural. Preocupam-se com o cotidiano 

do trabalhador.  

 A problemática nos temas de DJ Oliveira evidencia sua preocupação para com os 

fins da arte, com seu papel social. Deixa transparecer ao observador suas insatisfações e 

críticas à sociedade. O drama retirado das narrativas da cultura universal e do lugar para 

construir sua obra parece querer revelar, por meio da gravura, o seu próprio drama existencial 

perante a vida. Comenta o artista, ao falar da série Via Sacra, em madeira, de 1981: “Queria 

passar, pela Via Sacra, a situação de alguém que estava sendo agredido e tinha que agredir” 

(DJ OLIVEIRA, 1996). 

 O comportamento dos artistas diante das escolhas da gravura como meio de 

expressão, as atitudes em relação à arte (à função) e o interesse dos gravadores pela figuração 

revelam, embora não simultânea nem generalizadamente, terem suas bases expressivas 

centradas no expressionismo.  

 Essa tendência origina-se no Brasil com Anita Malfatti, considerada defensora do 

movimento, embora tenha sido mal interpretada por Lobato (LOURENÇO, 1995). O 

movimento se adentrou aos anos 1960, com ênfase nos aspectos político-ideológicos, 

contrariando as novas preocupações estéticas do momento – o abstracionismo.  

 Posta a discussão sobre os motivos que possam ter levado DJ Oliveira a fazer 

gravura, considera-se que além do seu desenho adaptar-se bem à figuração, parece acontecer 
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especialmente pela preocupação em expandir a obra ao público. Para isto, necessita da 

gravura como meio de ampliação da comunicação. A figuração surge pela necessidade 

narrativa, que, por sua vez, se desencadeia da necessidade de criar personagens para as 

histórias visuais. Mas tudo isto acontece pela crença no papel social da arte pela comunicação.  

 Diferentemente dos adeptos de uma visão de arte pura, sem a preocupação com as 

circunstâncias sociais, econômicas e políticas – que defendem a arte pela arte –, o artista deixa 

transparecer seu compromisso em atingir o ético pelo estético, através do plástico. Essas são 

posturas presenciais no discurso dos artistas dos clubes e em DJ Oliveira. Nota-se isso pelos 

temas adotados e pela força que tem a figuração na sua obra.  

 Ao recorrer à técnica do mural e da gravura, o artista manuseia um instrumento de 

guerra, arma política. Pelo visto, essa não foi uma postura exclusiva apenas dos clubes de 

gravura do Brasil, mas de muitos outros artistas que marcaram na história da arte impressa 

posição: firme na luta pelas mudanças sociais. Como exemplo de outros artistas que também 

que recorreram a essa forma de arte como instrumento político, constam: Francisco Goya 

(1746-1828); Honorè Daumier (1808-1879) e José Guadalupe Posadas, de Águas Calientes, 

México (1851-1913), gravador popular mexicano, que pratica uma gravura comunitária e 

através dela comunica suas idéias políticas ao público.  

 O espanhol Francisco Goya foi o mais mordaz de todos os críticos, satirizando 

autoridades eclesiásticas e civis. Lutou contra as convenções e dogmas. O conjunto de 72 

obras Caprichos foi feito em quatro anos. Em seguida, fez a série Provérbios, com 18 

estampas, também de caráter crítico social. Fez ainda uma série de gravuras sobre os horrores 

da guerra, com 82 estampas, gravadas durante a ocupação francesa da Espanha. O que o 

motivava a fazer suas gravuras eram as injustiças, especialmente, causadas pela Inquisição. 

 Honorè Daumier (1808-1879), artista francês, é outro importante gravador que 

utilizou a litografia para lutar contra a tirania e a hipocrisia de sua época. Com a imagem 

litográfica criticava os problemas de sua época, com uma gravura a serviço do protesto.  

 José Guadalupe Posadas, com divulgações de histórias tradicionais do povo – 

acontecimentos políticos, fenômenos de natureza animal, fuzilamentos, assassinatos, crimes, 

Dons Chupitos, cozinheiras, Fandangos – denuncia os horrores da guerra, cujos temas são 

tratados irônica e criticamente, com sagacidade e humor. Nas suas placas registra cenas 

ocorridas durante as duas violentas transformações sociais e as sangrentas intervenções 
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militares e as reações causadas pelas Reformas e lutas de Juarez, partilhando e agindo desde 

os primeiros movimentos de revolta até à ascensão do Presidente à frente do poder. Movido 

pela sensibilidade estética, conjugando necessidades internas e externas, o artista une à 

técnica da xilografia sua realidade poética, associada aos desejos das massas. Exerce sua 

capacidade criadora aliada às exigências sociais numa articulação harmoniosa que sintetiza a 

comunicação artística (CAVALCANTE, 1991).  

 A alemã Käthe Kollwitz, que influenciou política e esteticamente os clubes de 

gravura no Brasil, também faz gravura com propósitos políticos. Mas, talvez, a intenção de DJ 

Oliveira, ao explorar a figuração, tenha sido narrar sua própria história. 

 Para o artista, fazer gravura significa contar algo misterioso. Mas o misterioso pode 

estar relacionado a saber falar dos problemas humanos. Por esta razão, mostra que as histórias 

não podem ser contadas de forma vulgar, “mas com requinte”, diz o artista (DJ OLIVEIRA, 

1996). Todavia, requinte pode referir-se tanto às capacidades subjetivas para falar do assunto 

quanto às habilidades para materializar a obra. Mistério também pode referir-se à criação, ou 

ainda à própria natureza da gravura que, por ser um meio indireto, não dá ao artista uma visão 

objetiva do resultado. Mesmo que tenha uma certa previsão da imagem, ele poderá sempre ter 

uma surpresa. 

 Não ser vulgar pode significar ainda a busca de um engajamento político e 

preocupação com o aspecto social, recuperado pelo conteúdo e pela distribuição da obra, já 

que DJ Oliveira descende de uma geração de artistas que tem, na figuração, a força para a 

construção do discurso crítico através do plástico, da imagem. Representa uma geração cujo 

compromisso político com a arte torna-se, de certa forma, um meio de atuação, de militância. 

Em vista disso, desse compromisso e da necessidade de saber produzir uma boa estampa para 

falar do subjetivo, DJ Oliveira afirma, ainda, que a gravura exige muito do artista: “A gravura 

vai exigir, pela sua complexidade, reflexão constante, e, em inúmeras situações, nas diversas 

etapas da produção da obra, e, evidentemente, muito conhecimento acumulado” (DJ 

OLIVEIRA, 1996).  

 Fica claro, tanto pelos temas quanto métodos de gravura e forma de construção das 

narrativas visuais de DJ Oliveira, que não ser vulgar torna-se para a geração de gravadores 

modernos condição sine qua non para a produção de uma imagem que intente objetos – 

conteúdo – e não apenas objetivos estéticos, mas também vise buscar um engajamento 

político e desempenhar um papel social. 
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 Embora Goiás não tenha vivenciado essa experiência, do ponto de vista do 

surgimento de um clube, muitos artistas do movimento, entre eles o líder Carlos Scliar,19 

estiveram em Goiânia, participando do I Congresso Nacional Brasileiro de Intelectuais. O 

congresso foi aberto com a Exposição Nacional de Artes Plásticas. O evento sediado pela 

EGBA abre-se em fevereiro de 1954, sendo considerado o deflagrador do pensamento 

moderno em Goiás (GOYA, 1998). 

 O acontecimento tem repercussão nacional e internacional e congrega artistas das 

várias áreas das artes (dança, música, teatro e artes plásticas). Conta com a presença de 

intelectuais não só do país, mas da América Latina, e enriquecido pela presença de 

intelectuais de todos os campos do conhecimento, com discussões, na nova capital do estado, 

de problemas considerados avançados para a época.  

 Na pauta desse congresso, constavam assuntos como a preservação da cultura 

brasileira, a eliminação do analfabetismo, a liberdade de imprensa, a gratuidade e a defesa do 

ensino, a dotação orçamentária para a cultura, a liberdade de associação cultural e 

profissional, a liberdade de criação, dentre outras reivindicações posteriormente restringidas à 

sociedade brasileira pela ditadura militar na década de 1960. Vale registrar que o referido 

congresso despertou a atenção e comentários de países como a Argentina e a França. 

 Embora DJ Oliveira, que chega a Goiás em 1956, não tenha encontrado um clima 

favorável ao seu trabalho, o Congresso Brasileiro de Intelectuais já havia acontecido e, de 

certa forma, começara a preparar a sociedade para as inovações modernistas. O evento, assim, 

propicia um clima favorável à mudança e vem ao encontro das necessidades de fortalecimento 

da cultura urbana da nova cidade.  

 De certa forma, o congresso torna-se para as artes plásticas uma espécie de apoio ao 

ideal moderno já implementado, na cidade, na área da Literatura. A repercussão do congresso 

traz benefícios, tanto que parece facilitar, pela compreensão da obra de DJ Oliveira, a sua 

entrada para o corpo docente da EGBA.  

 A repercussão do pensamento moderno pode ser sentida não somente no apoio a DJ 

Oliveira, mas em muitos outros artistas ligados à escola de arte, onde esses ideais instalam-se 
                                                 
19 Também participaram do I Congresso Nacional de Intelectuais de Goiânia os gravadores: Carlos Oswald, João 

Quaglia, Glênio Bianchetti, Marcello Grassmann, Mário Gruber (diretor do Clube de Gravura de Santos, SP), 
Rebolo Gonçalves (pintor e gravador) Osvald Goeldi, Renina Katz, Gilvan Samico, Glauco Rodrigues, Vasco 
Prado, Maria Della Costa, Danúbio Gonçalves, Hofstetter, Plínio César Bernhard, Edgar Kotz, Darel Valença 
Lins, Alfredo Volpi, Lôio Persio e Abbelardo da Hora (diretor do Ateliê coletivo do Recife). 
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e se propagam. Da escola surgem os primeiros artistas e, através deles, as primeiras 

participações importantes em salões do país. 

 Todavia, os ideais dos clubes de gravura, assim como os do Grupo Santa Helena, 

podem ser notados em DJ Oliveira não só nas temáticas de cunho social, os quais são 

marcadas pela sua origem, mas, especialmente, por reforçar a postura rebelde e engajada, 

politicamente. Pela sua trajetória de vida, DJ Oliveira parece ter optado pela gravura não 

apenas por ser a impressão um meio de elaboração de uma linguagem, mas principalmente 

por vir ao encontro dos seus propósitos estéticos, político-ideológicos, como se expressa: 

“Sempre estou do lado dos oprimidos. Eu uso a minha arte para defendê-los. Não só como 

manifestação pessoal, minha, mas também como arma” (DJ OLIVEIRA, 1996).  

 DJ Oliveira credita que a arte impressa possa favorecer, pelo baixo custo, a 

divulgação de seus ideais. Na ressonância desses ideais, em Goiás, o artista comenta: “A 

gravura nasceu, digamos assim, para atender à possibilidade de compra. Tornar-se mais fácil 

você fazer uma tiragem de cem cópias e ter um preço mais acessível de modo que todo mundo 

possa adquirir” (OLIVEIRA, 1996). 

 Para Ferraz (1956), a gravura praticada pelos clubes destinava-se, na verdade, a uma 

espécie de serviço social, para a época, necessário e urgente à população, por ser considerada 

capaz de propagar, divulgar e ensinar o que era arte, suas características e sua história, obras e 

figuras representativas à área. 



CAPÍTULO 2 

ORIENTAÇÕES TEÓRICAS E PROCEDIMENTOS 

METODOLÓGICOS PARA A LEITURA DOS DOCUMENTOS DE DJ 

OLIVEIRA 

 1  Contribuições da teoria Crítica Genética para a leitura do objeto 

 O assunto criatividade ou criação tem despertado o interesse de várias áreas do 

conhecimento, como a Filosofia, a Sociologia, a Psicologia – humanista e gestáltica – e a 

Psicanálise. Tomado como objeto de estudo dessas disciplinas, o assunto tem sido discutido e 

investigado para conduzir à compreensão das formas de inteligência e, conseqüentemente, do 

ato de dar existência, de formar, de tornar vivo, pela forma, um pensamento. Por esta razão, 

são muitos os estudiosos que se dedicaram à temática, propiciando diversidade de abordagens 

ou vieses.                                                                                                                                                          

 Embora não se pretenda falar das teorias da criação, entende-se a necessidade de 

esclarecimentos sobre as tendências citadas e suas diferenças, para que se torne claro o viés 

adotado. A distinção das teorias é feita, portanto, com o intuito de elucidar e favorecer a 

construção da narrativa sobre a leitura dos documentos de criação de DJ Oliveira. Para tanto, 

recorre-se à Filosofia, à Psicologia e à Sociologia, mas apenas para exemplificar conceitos e 

explicitar o entendimento da criação pela Crítica Genética de base semiótica, teoria em que o 

estudo se sustenta. 

 Para a Filosofia, inicialmente, a discussão sobre criação surge com o intuito de 

destacar a criatividade como necessidade de dar vazão à expressividade ou para a 

manifestação dos sentimentos. Grosso modo, pode-se dizer que, filosoficamente, as teorias da 
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criatividade tendem para duas direções: o pensamento antigo a associa à inspiração divina e à 

loucura; modernamente, ela é vista como coisa de gênio intuitivo, força vital ou força cósmica 

(SCHLEDER, 1999).  

 Nas várias vertentes da Psicologia, as discussões tendem ao estudo da capacidade de 

desempenho criativo – os níveis mentais – e, portanto, abarcam uma diversidade de 

tendências, aplicações e abordagens. A Psicologia preocupa-se em formular conceitos, em 

explicar os níveis de inteligência, para esclarecer o ato de formar exteriormente o conteúdo 

interior; para explicar a expressividade, ou a capacidade de transformar conteúdo subjetivo 

em construções plásticas.  

 A Sociologia, por seu turno, discute o assunto com o propósito de explicitar a criação 

como produção cultural, trabalho e necessidade social. Conforme a visão marxista, a criação 

está associada ao desenvolvimento humano e não à genialidade. A criação torna-se explicada 

como produção cultural. Segundo esse modo de pensar, a criação da obra decorre das relações 

e necessidades sociais. Explica Canclini (1984, p. 35): 

A arte é produção porque consiste numa apropriação e na transformação da 
realidade material e cultural, mediante um trabalho e para satisfazer uma 
necessidade social, e de acordo com a ordem vigente em cada sociedade. 

 Nessa direção, outro autor acrescenta ainda que o fazer artístico decorre da ação de 
transformação da matéria, portanto deve ser vista como trabalho, como atividade deliberada 

 [...] para a adaptação das substâncias naturais aos desejos humanos; é a condição 
geral necessária para que se efetue um intercâmbio entre o homem e a natureza; é a 
condição permanente imposta pela natureza à vida humana e, por conseguinte, 
independe das formas da vida social – ou melhor, é comum a todas as formas 
sociais. (FISCHER, 1983, p. 21) 

 Fischer (1983, p. 21) diz ainda que “o trabalho do artista é um processo consciente e 

racional, um processo ao fim do qual resulta a obra de arte como realidade dominada, e não – 

de modo algum – um estado de inspiração embriagante”. 

 É claro que se está tratando de assunto que não se esgota por aí. O que se quer é 

apenas situar o problema para favorecer a localização da teoria em que se apóia a leitura dos 

documentos de DJ Oliveira, objeto de interesse desta pesquisa.  

 Outros pesquisadores, no entanto, estudam a criação com o propósito de entender o 
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funcionamento da mente durante a elaboração do objeto, para entender os passos dados pelo 

artista durante a criação que está em desenvolvimento, enfim, para compreender o ato de 

formar. Tais estudos vinculam-se, portanto, à necessidade de conhecimento do funcionamento 

da mente para elaborar percursos criativos e materializar o objeto/obra. Voltam-se não para a 

verificação do potencial criativo, mas para o modo de agir do sujeito. 

 As idéias de Fischer e Canclini direcionam-se rumo ao conceito semiótico de criação 

em que se fundamenta a Crítica Genética, pois a Sociologia define a criação como um ato 

inteligente e como trabalho. A Crítica Genética acrescenta que o gesto de criar decorre de um 

ato sensível e que esse ato se movimenta rumo à linguagem, com tendência vaga, porém 

marcado pelas impregnações da cultura, vale dizer, do ambiente.  Esse conceito destrona a 

idéia de criação como expressão pura de sentimentos, como um ato linear e fruto da 

inspiração. Entende-o como trabalho resultante do conhecimento, praticado por uma 

inteligência sensível, porque a execução do objeto efetiva-se em meio ao diálogo – inteligível 

e sensível, consciente e não consciente – com a matéria. Para a Crítica Genética de base 

semiótica, a criação é, em outras palavras, resultado da semiose, ação do signo. 

 Nessa direção, descreve-se a criação como ação que se desenvolve com tendências 

em busca de possíveis concretizações, mas de forma vaga, sustentada pela lógica da incerteza, 

englobando a intervenção do acaso e abrindo espaço para o mecanismo de raciocínio, 

responsável pela introdução de idéias novas – abduções em termos peirceanos (SALLES, 

2002). Nesse modo de pensar, a criação se expressa num processo de regressão e progressão 

constante.  

 Pelos documentos de DJ Oliveira, e com base na teoria citada, busca-se compreender 

como ele cria suas obras, em suma, procurar-se esmiuçar cada gesto/ação do seu desenho e 

gravura em busca da particularidade de seu modo de manifestação. A intenção é compreender 

como é feita a obra de DJ Oliveira na linguagem da gravura e como os elementos da cultura 

se fazem presentes nela. 

 A crítica de arte tem como foco dois objetos diferenciados: o produto e o processo de 
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criação. A Crítica Genética20 de base semiótica surge como disciplina, com metodologia 

específica, responsável pela investigação dos mecanismos internos à criação do objeto, na arte 

e na ciência. Ela estuda os documentos de processo, registros do percurso produzidos e 

preservados, tais como cartas, diários, cadernos de anotações, story-boards, briefings etc. Os 

documentos de processo de DJ Oliveira são os desenhos – esboços e croquis –, realizados por 

ele, em São Paulo e na cidade de Goiânia, no período de 1947 a 2005, para produzir a 

gravura.  

 Por meio de um método específico, a Crítica Genética fornece potencial teórico e 

ferramenta para se conhecer minudências de uma obra em processo de elaboração. A proposta 

inicial da abordagem é contribuir para a compreensão da construção do objeto, seja ele 

artístico ou não, pois objetiva averiguar a transformação de um objeto que ainda não foi 

disponibilizado ao público, ou seja, busca a investigação processual.  

 O propósito, então, é a investigação da obra em processo. É conhecer a estética do 

movimento de elaboração da obra. Pelos documentos de processo procuram-se descobrir 

procedimentos internos à criação, investigar os percursos que o artista desenvolveu para 

materializar plasticamente a obra. Para isso, faz-se necessário analisar os documentos vindos 

da mão do próprio artista no inacabamento, no “estado nascente”, na possibilidade da obra. 

Por meio desse material, o crítico genético busca entender o processo construtivo que presidiu 

a obra. Não há dúvida de que essa abordagem leva à obra, uma vez  que, com isso, tende-se a 

ressignificar o sentido dela. 

 Assim, a investigação dos meandros da criação surge da necessidade de se conhecer 

alguns modos de funcionamento de sua mente em criação. Diversamente de algumas 

                                                 
20 A Crítica Genética tem sua origem em maio de 1968 com Louis Hay, por meio do Centre National de 

Recherche Scientifique (CNRS), na França, que forma uma equipe de estudiosos, de origem alemã, cuja 
finalidade era organizar os manuscritos do poeta Alemão Heinrich Heine, que havia chegado à Biblioteca 
Nacional da França. De origem marxista, os autores buscaram um descentramento do processo criativo, que 
até então focava a obra e desconsiderava o artista como artífice. Surge como disciplina e propõe reflexões 
sobre o processo criativo, através de manuscritos, não com a finalidade de dar explicações sobre a criação 
sobre genialidades, mas interessada na investigação dos mecanismos internos à criação, no estudo da gênese. 
A sua meta é valorizar o processo (o antes da obra), as etapas, as transformações, bem como as tendências e a 
vagueza do artista que conduz a elaboração. A Crítica Genética chega ao Brasil em 1985, introduzida por 
Philipp Willemart (professor de Literatura Estrangeira da Universidade de São Paulo), durante o I Colóquio 
de Crítica Genética Textual: O Manuscrito Moderno e as Edições na USP. Embora suas preocupações iniciais 
tenham sido os manuscritos literários, no Brasil, os trabalhos de Cecília Salles (professora do Curso de 
Doutorado em Comunicação e Semiótica da PUC/SP), expandem-nos rumo a uma ação interdisciplinar, com 
o fim de discutir o processo criador em outras manifestações artísticas, proposta que já estava nas 
preocupações de seus fundadores. 
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tendências da Psicologia, que procuram conhecer a simbologia da obra para decifrar o sujeito, 

o processo e a obra, na abordagem genética a evidência não é o autor da obra, mas o sujeito 

enquanto agente fazedor. 

 Por meio dos índices deixados pelo artista, buscam-se recompor os seus passos rumo 

à obra. A investigação de procedimentos de criação se preocupa com a matéria, com o 

processo da obra, para possibilitar o estabelecimento de uma poética do gesto, ao permitir 

conhecer o caminho para a obra. 

 A Crítica Genética vê o modo de elaboração – o gesto/ação – como forma de 

reflexão do olhar do artista, como a maneira de construção do sujeito, que ao experimentar 

torna-se capaz de fazer interrogações à matéria. Via análise dos documentos de criação, dos 

vestígios, marcas deixadas pelo artista durante o passo a passo da construção, investigam-se 

as ações desse sujeito. 

 Pela experimentação, o artista pode criar novos diálogos, levantar dúvidas, hipóteses, 

desestabilizar-se de suas verdades (SALLES, 1990) e ativar-se no seu processo construtivo. 

Nessa direção, a criação da obra é vista como práxis21 –  uma ação construtiva, sensível e 

inteligível, que se desenvolve em diferentes estágios e é resultante de diversos 

entrelaçamentos internos e externos.  

 Por meio dos documentos, o crítico genético busca evidenciar os caminhos da 

criação da obra e, com isso, conhecer o que faz o artista se tornar particular no contexto da 

produção. Assim, o estudo dos documentos de processo não se limita a si mesmo ou a apenas 

identificar a origem ou o ponto de partida da criação, tampouco, a linearizar as ações do 

artista.  

 A crítica de arte contemporânea vive hoje diferentemente da tradição histórica – 
                                                 
21 Por ser reflexiva, toda práxis se evidencia como criação, diferentemente da prática entendida como ação 

reprodutiva, mecânica. Por ser reflexiva, mostra-se como transformação ao referir-se à ação do homem sobre 
a matéria, portanto à criação. Todavia, existem vários níveis de práxis relacionados ao grau de penetração da 
consciência do indivíduo, e ao grau criativo ou humanizado da matéria transformada: imitativa (espontânea) 
ou criativa (reflexiva). Então, pode-se entender práxis como a mais complexa, como expressão da capacidade 
criadora do homem, materializada em arte, pois essa atividade contém todos os elementos necessários a uma 
práxis criadora, a saber: a) nível de consciência, revelado no processo prático; b) grau de criação explicitado 
pelo produto de sua atividade, sem separação das relações entre sujeito–objeto/afetivo–material, uma vez que 
é abstratamente impossível separar o contexto interior do exterior, o objetivo do subjetivo, o contexto como 
fato psíquico e a forma em que se dá esse conteúdo. Este, por sua vez, se torna evidente pela transformação da 
matéria.  A atividade artística jamais resulta de modelo ou fórmula, ou da duplicação de um produto da 
consciência. A matéria torna-se vencida pelo esforço do artista, que vai dando forma a um objeto que somente 
surge a partir de uma forma nascente, mas não alheia à matéria. Assim, forma torna-se, ao mesmo tempo, 
resultado tanto psíquico quanto material (VAZQUEZ, 1977).  
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centrada na obra –, o “estado singular de arte sem arte” (PEDROSA apud MORAIS, 1975, p. 

174). Por conseguinte, o estudo dos documentos de processo pode resultar, não mais 

obrigatoriamente, na investigação da fisicalidade do objeto, mas do imbricamento das 

relações de fabricação. 

 No processo de criação, os elementos que aparecem nos desenhos são pensados 

como possibilidades a serem desdobradas. Para existirem como obra, eles necessitam de 

interligações, desejo, técnica e material. No caso do gravurista, este precisa dos ácidos, da 

prensa, de instrumentais de gravação, de papéis para desenhar, das grafites, das chapas de 

ferro, de pigmentos e dos métodos e técnicas de impressão para efetivar a obra. Assim, pode-

se dizer que “a arte é um fazer. A arte é um conjunto de atos pelos quais se muda a forma, se 

transforma a matéria oferecida pela natureza e pela cultura” (BOSI, 1985, p. 13). 

 Mas a arte é também comunicação – interna e externa –, que resulta de um modo de 

olhar, de um processo dialógico amplo e complexo. Por essa razão, reitera-se que o estudo 

genético de base semiótica tem como meta revelar, via documentos, as ações construtivas do 

artista, a gênese da obra, mas também os fenômenos da comunicação a partir da elaboração 

dela.  

 Para a teoria, a obra se corporifica durante o fazer artístico no experimentar. O objeto 

se revela aos poucos, mostra-se ao artista pela testagem das hipóteses que surgem ao 

desenhar, ao experimentar, no decorrer do processo de criação. O artista tem uma previsão do 

resultado, mas o caminho para realizá-lo é incerto.  

 O artista tem idéias e as transforma em signos. Faz esboços ou pré-imagens e croquis 

para torná-las visíveis, mas necessita de um conjunto de ações. A feitura do objeto se dá 

através dos diálogos que estabelece, consigo e com a matéria, durante o percurso da criação. 

Nesse processo, a imaginação é de suma importância, “é o dado fundamental do universo 

humano e o motor de todo ato de criação” (DUARTE JÚNIOR, apud SCHLEDER, 1999, p. 

62). 

 Na criação dos desenhos os signos, enquanto ações gráficas, representadas pelo gesto 

de desenhar e gravar, são vistos como índices que se movem com tendência, ligados a outros 

pela complexidade do fazer, pelos diálogos, até que a obra seja terminada, mas guiados pela 

vagueza. Os documentos de processo de criação, nas linguagens da pintura e gravura, 

constituem a materialização do pensamento visual do artista, para finalizarem-se, 
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posteriormente, pelas técnicas e pelos materiais – em obra terminada, movida pelo desejo e os 

esforços de realização. O desenho evidencia-se como uma das maneiras para chegar ao 

prometido a si, ou seja, a concretude da obra.  

 Como já afirmado anteriormente, a criação dos desenhos envolve a capacidade de 

imaginação do artista, que, por meio da percepção, colhe as informações na cultura e no 

ambiente. Contudo, é a capacidade de ordenar informações que forma o conteúdo e o 

transforma em uma estrutura significativa, numa composição. A obra como resultado da 

criação, como linguagem, assim se realiza em simultaneidade de ações. Nesse processo de 

formar imagens originais, os interesses práticos de realizar a obra decorrem da necessidade e 

da verdade do artista, isto é, do desejo.  

 Nesse contexto, os documentos tornam-se o modo de o artista assegurar 

pensamentos, pois eles representam o meio de dar fisicalidade às idéias e referência para a 

análise da linguagem. Apresentam-se como modos de reflexão do olhar, portanto, mostram 

formas diferentes de experimentações plásticas.  

 Na verdade, a Crítica Genética age através do “paradigma indicial”, não da forma 

extrema como fazia Morelli (apud GINZBURG, 2001, p. 150), mediante um método que 

desenvolvera para identificar detalhes infinitesimais. Ele tinha como fito captar uma realidade 

mais profunda e difícil de ser conseguida de uma outra forma. Isso deveria levá-lo ao 

reconhecimento de obras verdadeiras, mas sustentado em “pistas” (pegadas, rastros), mais 

precisamente sintomas (no caso de Freud), ou ainda indícios (no caso de Sherlock Holmes) e 

signos pictóricos (no caso de Morelli) (GINZBURG, 2001). 

 A partir da teoria, torna-se possível saber não sobre a legitimidade de uma obra, mas 

como são desenvolvidas as operações mentais realizadas pelo artista para construí-la, o que 

permite conhecer a estética do processo. 

 Ao reconstruir as abstrações processuais, a Crítica Genética mostra, sob o enfoque 

semiótico, um sistema de representação, que é individual, mas que tende à integração cultural. 

Vale dizer, os signos produzidos pelo artista são mostrados nos desenhos e estão inseridos na 

complexidade da cultura e do ambiente a que pertencem. São, assim, decodificados por um 

outro, que também carrega no olhar marcas de impregnações. 

 Os documentos de processo se mostram como evidências, como índices concretos 
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que refletem formas de movimento do pensamento do artista e suas tomadas de decisão. 

Tornam-se a constatação física dos modos de ação do signo. Por entender que ao criar a obra 

o artista leva para ela marcas da cultura a que pertence, conseqüentemente, entende-se que 

toda obra, mesmo finalizada, permanece, sempre, em aberto, em processo, porque busca, entre 

outras coisas, o olhar do outro para que haja a comunicação.  

 As marcas deixadas pelo artista nos documentos apontam mecanismos internos à 

produção criadora que identificam procedimentos criativos, recorrências, e estabelecem 

conexões entre informações que revelam, pelos modos de ação do artista, como foi criada a 

obra, uma vez que um estudo de processo procura “encontrar, ou melhor, entender o 

funcionamento desse mecanismo que é o ato criativo” (SALLES, 1991, p. 102).  

 O signo, ou o traço do artista, como afirma Meyerson (apud MALRIEU, 1996, p. 

127), “implica uma intenção”, ou seja, uma possibilidade da criação. Ele visa à comunicação 

parcial de uma realidade interna, para exteriorizar-se ao agente. Ao contrário de “signar” um 

objeto, de representar valor simbólico que indique alguma relação inteligível com o objeto 

mostrado, ou de “designar” reações do sujeito a este objeto, dá apenas indicações sobre ele, 

ou noção do ato aos quais reporta.  

 Na criação, cada signo – traço ou forma – está conectado a uma rede de signos. 

Movimenta-se, transforma e se interliga a outros signos pela ação criadora. O traço ou forma 

explicitada age diferentemente da forma que está na obra, que, enquanto símbolo, resulta de 

um movimento afetivo e já interligado. Por essa razão, os desenhos configuram-se como 

intenção de obra e se destinam a traduzir não um estado da pessoa ou aquilo que, naquele 

momento, ela quis comunicar, mas dá uma idéia da comunicação a ser feita. Assim, e, ao 

contrário da leitura que se faz da obra, na ação processual – na criação – “cada signo está 

inscrito numa rede de signos e assume a sua significação relativamente a eles por intermédio 

de um processo de diferenciação” (SAUSSURE apud MALRIEU, 1996, p. 127). 

 Embora imbuídos de significados e correlações, os signos contidos nos desenhos 

culminam não como resultado da projeção interior do artista, que, quando articulados pelas 

descobertas e pelas interligações se apresentam como obra ou objeto, mas como algo a ser 

terminado. As “imagens” contidas nos documentos (nos desenhos) constituem-se como 

aspecto hipotético, como índice frágil, por se manifestar ainda como sensação, como algo 

latente, que emerge, visualmente, e se materializa, pelo desenho, enquanto ação gráfica. 
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 Com a análise dos documentos torna-se possível identificar quais signos foram 

apropriados e que procedimentos construtivos foram usados. Pode-se verificar a relação deles 

com a obra. A preocupação é desvendar o olhar do artista, “um olhar que transforma a obra 

em processo – produto em produção – e reencontra a obra sobre outra perspectiva” (SALLES, 

2003, p. 1). 

 Nessa perspectiva, optar pela Crítica Genética de base semiótica para fazer a análise 

do processo de criação como ato comunicativo significou optar, em primeiro lugar, por um 

modo de olhar e pelo conceito de criação como semiose. Trata-se de uma ação que se 

desenvolve sustentada pelas tendências comunicativa (que será visto mais à frente) e plástica, 

materializada na ação criadora. Em síntese, significou entender criação como uma ação 

sustentada pela procura, como experimentação.  

 Na criação da obra, os documentos são vistos como hipóteses que vão sendo 

levantadas e testadas pela experimentação, para construção de novas realidades plásticas, não 

absolutas, mas falíveis ao erro, ao acaso, e à mudança de direção (como será visto nas 

testagens de Via Sacra, no capítulo 4 deste texto). 

 Por não se configurarem como linguagem definitiva, como obra, os esboços se 

apresentam como espaço para reflexões que desenvolvem pela experimentação. Na criação, 

signos se entrecruzam de vários modos e em direções diversas. Nesse movimento, 

desencadeia-se a idéia de ação em continuidade “infinita”, pois, ainda que a obra seja 

concluída, cumpre-se apenas uma etapa. Foi acreditando na idéia de “inacabamento” da obra, 

que Klee (apud BIASI, 2002, p. 240) afirmou, em 1920, que “a obra de arte é essencialmente 

gênese: nunca a apreendemos como produto”. Ao encerrar a etapa da materialização, ela 

recomeça uma nova etapa com o público. Borges, escritor argentino, citado por Fonseca 

(1987, p. 49), vai mais longe e diz: “Publicamos para não passar a vida corrigindo rascunhos. 

Quer dizer, a gente publica um livro para livrar-se dele”. 

 Ainda que o artista consiga antecipar em sua mente estágios ou possíveis resultados, 

existe pouca clareza entre o que ele almeja – o caminho a percorrer – e o resultado. Portanto, 

a criação deve ser pensada contextualmente e subsidiada por conhecimentos e experiências da 

tradição e pessoais, a qual é guiada pela mobilidade. “A escolha de um caminho não resulta 

sempre de uma decisão absolutamente consciente. O acaso ou várias circunstâncias podem 

influir” (MORAIS, 1975, p. 50). 



 

 

64

 Como ser sensível que é, o artista está sempre alerta à procura de algo instigante, que 

o ajude a resolver a criação, mas é na experimentação, no encontro de uma forma que outras 

formas vão sendo encontradas, criando possibilidades para o improviso e para o inesperado, 

assim como para novas abduções, novos insights,22 novas idéias. 

O artista cria devido a sua capacidade de transcendência das limitações de 
experiência pessoal, potencialidade essa imbuída na capacidade de imaginação 
poética e artística. É capaz de maneira vívida e concreta de representar pelo meio 
que escolheu, o sentimento interior, a qualidade subjetiva experimentada, de 
situações emocionais reais, recordadas ou imaginadas, que não podem ser 
transmitidas pela linguagem comum. (OSBORNE, 1993, p. 215)  

 O entendimento semiótico de criação fundamenta-se no conceito peirceano de 

“causação final – isto é, um processo com propósito – um processo evolutivo com um 

objetivo no futuro” (PEIRCE apud SALLES, 1991, p. 105). A busca do ideal (a obra) é que o 

move pela descoberta em busca dos propósitos. É no estabelecimento dialético entre o 

processo de causação final (metas do artista) e no processo de causação física eficiente (na 

processualidade técnica e material, na busca dos meios de realização) que o processo de 

semiose se estabelece. Por meio desse diálogo, busca-se recompor o momento vivido pelo 

criador e revelar a estética da criação. Os desafios sempre se renovam a cada novo começo.  

 Movido pelas crenças e desejos, o artista segue em busca da obra, ideal de realização 

que determina o que a criação precisa.  Mas, ainda que o artista seja experiente, se renovará 

ao iniciar cada nova obra, ao se deparar com cada novo desafio. Diz DJ Oliveira (1996): 

“Quando inicio uma obra não tenho o resultado final antecipado. Ele é uma incógnita. Tenho 

uma idéia, mas as dificuldades e os desafios para concretizá-la são os mesmos do início da 

carreia”. 

 Pela imprecisão dos signos na criação, o processo estará aberto a intervenções ainda 

não previstas. Portanto, a obra estará suscetível a desvios de direções. Os documentos 

mostram mecanismos de raciocínio em desenvolvimento. Por essa razão, a criação estará 

aberta para novas idéias, a qual é sujeita à indução e à abdução. Estará suscetível a novas 

hipóteses, movendo-se em progressão/regressão “infinita”. Nesse processo, a configuração de 

começo e fim torna-se difícil de se detectar, pois a criação se sustenta em algo que acontece e 
                                                 
22 BRIL (1988, p. 54-56) considera que, se a inspiração corresponde a uma predisposição favorável ao trabalho, 

a intuição está estritamente ligada a uma sensação de descoberta e, portanto, à criatividade. É a manipulação, 
no espírito, das coisas ausentes, utilizando em seu lugar imagens, palavras ou outros símbolos. A imaginação 
é sempre um processo experimental, quer façamos as experiências com conceitos lógicos, quer com a matéria 
fantasiosa da arte. O conceito de intuição de Brill diferencia-se da denominação de Croce (1961, apud 
OSBORNE, 1993), que afirma ser esta a boa arte, entendida como expressão feliz da emoção, e a expressão 
consiste no desdobramento das linguagens pelas quais a emoção se expressa e define a emoção. 
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procede, num processo movimentacional que não pode ser esquecido.  

 Tampouco, pode ser identificado com precisão o ponto de partida.  

 Mas a leitura da obra pelos modos de elaboração também conduz à história produtiva 

do artista. Não que o propósito seja falar de toda a carreira de DJ Oliveira ou de todas as 

linguagens que pratica, mas do percurso da criação da gravura, embora para que se faça isto 

seja necessário situar o artista. 

 Ao fazer vários esboços de uma mesma obra, o artista revela procurar não somente a 

forma ideal ou expor conceitos plásticos, mas a necessidade da sintaxe, que é a gramática 

plástica, ou seja, os princípios de construção plástica. Ao materializar idéias em desenhos, o 

artista dá evidências de como aplica princípios construtivos na composição. Pelos materiais e 

pelas técnicas,23 ele mostra suas opções e o esforço para encontrar a “forma perfeita” e 

adequada ao seu modo de representação.  

 Ao fazer e refazer os desenhos, o artista também poderá se refazer e se reconstruir 

como sujeito e autor, ao errar, mas também ao acertar, ao aprender consigo, pela 

experimentação. O “errado”, nesse processo, nem sempre se torna “perdido”, pois, ao fazer, 

reconstruir, redesenhar, ou refazer, o artista refaz também suas ações e seu pensar. O errado, 

repensado e recriado contribuem para o surgimento de novos conceitos. Por essa razão, a 

Crítica Genética de base semiótica descreve o ato criador como um processo com tendências, 

marcado pela vagueza, cuja meta é levar o artista à busca de uma possível “recompensa 

material para sua habilidade, seu poder inventivo e sua sensibilidade. Seu objetivo consiste 

em satisfazer sua ambição e sua cupidez” (KANDINSK,1990, p. 30),  para a sua capacidade 

de criar, que se materializa na obra.  

O processo não é cego, mas caminha em direção a um propósito vago. O artista faz 
escolhas em nome de uma busca maior, que pode ser observada no processo de uma 
obra específica ou quando toma contornos de um projeto poético, que envolve a obra 
de um artista como um todo.  (KANDINSKI apud SALLES, 2002, p. 111) 

 Por refletirem um estado de elaboração, os documentos de processo revelam o modo 

de experimentar do artista, que cria leis internas e externas e as modifica para encontrar sua 

                                                 
23 Techniques (ou techne) é uma palavra que só tardiamente foi introduzida no inglês; ainda se tenta por vezes 

afrancesá-la em techiniques, dando-lhes um significado inteiramente novo (MUMFORD, 1952, p 19). 
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verdade.24 Não a cristalização de um conceito ou objeto, nem a verdade da obra como objeto 

configurado, pronto, ou o que ela sugere como objeto visual. Mas a verdade enquanto meta a 

ser atingida.  

 Na arte, a verdade é interna ao artista, que se move guiado pela lógica da necessidade 

de realização de um desejo, de um ideal de obra, configurada na clareza das idéias e no 

estabelecimento da objetivação para atingir seus fins. O artista necessita de meios para atingir 

a verdade, mas do ponto de vista de uma etapa a ser vencida, cumprida, que é a obra. Mesmo 

na ciência, a verdade também se mostra provisória. “Na ciência, a verdade é verdade até a 

próxima informação” (BIASOLI, 2002, p.12). 

 Os documentos de processo se constituem como uma verdade parcial e se direcionam 

à materialização de uma verdade futura, que é a obra. Representam algo que ainda está em 

estado imaterial, mas seguindo as suas tendências,25 em busca da realização da linguagem e 

da comunicação. Os documentos são a parte visível do processo, pois a criação não se limita a 

um único momento, mas ao conjunto amplo de ações que levem à construção da obra: o 

pensar, o ler, selecionar, o coletar as informações, ato de experimentar, planejar, enfim. 

 Na vagueza, o artista caminha em trabalho contínuo, trilhando por lugares onde o 

inacabado se move em direção à fisicalidade da linguagem. Construir formalmente um 
pensamento visual – materializar os esboços – e transformá-lo em obra é sua meta, e o 

pensamento visual na criação constitui o modo de evidenciar materialmente as idéias. A meta 

é dar às suas ações a existência material. Sustentada pelas escolhas do artista, a obra 

corporifica-se através da ação processual construtiva, para se transformar em imagem.  

 O artista colhe informações, filtra-as e as insere em um sistema de relações, dando-

                                                 
24 Verdade, na acepção grega aletheia, significa não oculto, não escondido, não dissimulado. Para os filósofos 

empiristas, a verdade, além de ser sempre verdade, de fato, e de ser obtida por indução e por experimentação, 
deve ter como critério sua eficácia ou utilidade. “Um conhecimento é verdadeiro não só quando explica 
alguma coisa ou algum fato, mas, sobretudo, quando permite retirar conseqüências práticas e aplicáveis” 
(CHAUI, 2002, 105). No processo de criação, a verdade consiste na verdade do artista, em articular a um 
projeto estético um conjunto de princípios que regem a criação, associado aos conhecimentos técnico e 
material, que necessários à realização de um ideal rumo à obra. Nesse processo, o ético e o estético se 
confundem. Todavia, na arte, a verdade se renova de duas formas: pelo processo – em cada ação, pensada, 
testada – e pela obra, como ação terminada, concluída pelo olhar espectador, que a ressignifica em cada novo 
contato.  

25Tassinari (2001), ao comentar sobre o processo produtivo na arte, diz que, nas concepções propulsivas de arte 
como expressão, o artista tem algo a expressar. Numa concepção finalista, o artista dirige o processo criativo 
rumo a uma finalidade. Contudo, Beardslley (apud TASSINARI, 2001, p. 136) diz que a solução para o 
impasse consiste no fato de que nenhuma das duas teorias consegue resolver o assunto, mas que a solução para 
os problemas da criação está no fato de que “a criação artística nada mais é do que a produção de um objeto 
criativo”. 
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lhes complexidade, por meio da obra. A materialização das idéias pelo desenho evidencia-se 

como uma das maneiras de realizar o desejo, que é a concretude da obra, na linguagem da 

gravura.  

 Através dos documentos o artista busca a realização do projeto poético. Mas o artista, 

ao fazer a obra, conta não apenas com o conhecimento, com as memórias, mas especialmente 

com a sensibilidade. Refere-se à abdução, que é a sua capacidade de realizar pelo 

experimentar: de perceber o mundo a sua volta; de colher e selecionar a matéria; materializar 

a idéia em desenhos; testar a representação; escolher os métodos e técnicas de gravura para 

fazer a obra, resultado de interligações decorrentes da rede complexa de entrelaçamentos aos 

quais a criação está submetida.  

 As ações de desenhar, de gravar e de imprimir respondem à experiência e às 

exigências do criador, via seleção dos modos variados de fazer. Tais ações efetivam-se em um 

espaço geográfico e em um tempo vivencial, em um movimento, inserido em outros 

movimentos compartilhados por idéias, trocas, assimilações, e culturas.  

 Todavia, e para falar da comunicação a partir da imagem (da obra), faz-se necessário 

recorrer a Benjamin (1983). Este autor, ao abordar sobre “a obra arte na época da 

reprodutibilidade técnica”, abre espaço para a reflexão não somente sobre a quebra da aura – 

caráter de unicidade da obra –, como abre brechas à discussão das implicações da gravura e 

do mural enquanto obra múltipla e pública. Essas linguagens são facilitadas pela 

multiplicação favorecida pela matriz e pela dimensão e exposição em espaços abertos da 

cidade o acesso à obra. A forma exagerada decorrente do expressionismo evidencia-se como 

apelo comunicativo. É algo que atrai o olhar dando ressonância para a expansão da 

comunicação. 

 Contudo, além da necessidade de se explicitar a criação como ato comunicativo, pelo 

processo e pela obra, será estabelecido um outro diálogo, que é com Morin, para tratar da 

teoria da complexidade cultural. Este autor dará respaldo à discussão das ações do sujeito, não 

isolado dos acontecimentos do ambiente. Com Morin, podem-se esclarecer a inserção e as 

relações de DJ Oliveira na cidade de Goiânia – social e culturalmente –, bem como as 

possíveis interferências desse novo espaço na criação da gravura. A intenção é falar dos 

espaços da criação, da cidade e do ateliê, como os lugares onde se dão os acontecimentos da 

criação da obra, de modo a não se perderem de vista as interferências, internas e externas, no 

processo do artista e como se dão as relações da obra com a cidade.  
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 O processo de criação da gravura do artista está sendo analisando ao longo de sua 

história produtiva, mas verificando-se as marcas do tempo e do lugar na sua produção. O 

propósito é informar sobre as circunstâncias da criação da obra e apontar interferências do 

contexto que possam ter efeitos sobre a obra do artista. 

 1.1 Processo comunicativo na criação 

 Na arte, a comunicação estabelece-se pela dinâmica, pela ação do signo – pela 

semiose –, durante a criação, e se evidencia em dois momentos diferenciados: pelo processo 

de criação e pela obra. Entende-se que a comunicação, associada à criação, se revela pelas 

trocas que o artista realiza com o seu contexto histórico, técnico, artístico e cultural (SALLES, 

1998).  

 A comunicação pela arte, conforme Leite (2005), decorre do entendimento de que “a 

obra é sempre social – o próprio artista é, também, espectador de sua obra. Ela carrega em si 

suas próprias categorias de veracidade; forma e conteúdo caminham juntos”.  Berger (1972, p. 

14), ao falar da capacidade comunicativa da arte, diz que “nenhuma outra espécie de vestígio 

ou texto do passado nos pode dar um testemunho tão directo sobre o mundo que rodeou outras 

pessoas, noutros tempo”.  

 Durante a realização da obra, estabelecem-se diferentes formas de diálogos internos: 

do artista consigo próprio; com a obra que está em processo de construção; com o meio 

cultural. Tais diálogos se dão pela apropriação que o artista faz, como agente que recolhe, no 

seu espaço vivencial, os materiais para a elaboração de sua obra, pois o ato criador é 

entendido como resultado de uma mente em ação, que faz vários tipos de reflexões (SALLES, 

2002).  

 Ao fazer a obra, o artista recorre as memórias da tradição. Ao colher a matéria para 

levar à obra,  ele interroga, permanentemente, a matéria durante o processo de criação.Os 

desenhos o informam e o orientam em seus passos. Levam-no a fazer projeções no decorrer 

da criação. É nessa perspectiva que a comunicação se dá, no processo de criação, de modo 

intrapessoal, ao movimentar e combinar os signos durante a criação, ao articulá-los entre si 

para compor, a fim de encontrar o modo de representação que lhe satisfaça. 

 A comunicação, na arte, também se dá pela obra, quando o artista busca no público, 

posteriormente, a continuidade dela (da obra). Conforme Silbermann (1971, p. 23), a 
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comunicação pela obra se dá pelo “desciframiento social”. Desse modo, além dos diferentes 

diálogos internos, também estabelece outros, de modo interpessoal, no contato com o 

receptor.  

O ato criador não é executado pelo artista sozinho; o público estabelece o contato 
entre a obra de arte e o mundo exterior decifrando e interpretando suas qualidades 
intrínsecas e, desta forma, acrescenta sua contribuição ao ato criador. (BATTCOCK, 
1986, p. 74) 

 As diferentes formas de diálogo estabelecidas são necessárias, já que ela não 

sobrevive sem o outro, pois “o texto – ou a obra – resulta da estreita colaboração entre um 

autor e um leitor” (BORGES apud SALLES, 1998, p. 47). Na direção de Borges, Kandinsky 

(1991, p. 155) afirma que toda obra, embora seja a expressão do sentimento, é também 

linguagem, pois 

[...] toda obra de arte nasce de uma emoção que no artista se traduz em sentimento. 
É esse sentimento que o impele a criar. Uma vez criada a obra, isto é, uma vez posta 
em forma a emoção, fixada num suporte material, ela provoca no espectador um 
sentimento que lhe permite encontrar o conteúdo da obra, a emoção puramente 
espiritual. A obra é, assim, a forma material, a linguagem da alma para alma que fala 
da emoção. 

 Com base em Benjamin, como já comentado alhures, neste trabalho, pode-se afirmar 

que a gravura torna-se, pela multiplicação, um fenômeno de massa – de público – a partir da 

efetiva reprodução. A produção em série possibilita a várias pessoas, de diferentes lugares, a 

sua contemplação em simultaneidade de tempos e espaços. Essa característica diferencia a 

gravura de outras linguagens como a pintura, a escultura e o desenho que preservam o caráter 

de unicidade. Assim, segundo Oswald (1974, p. 9),  “a gravura é a arte mais democrática, pois 

ela tem por fim baratear as obras para alcançar todas as camadas da sociedade”. 

 Outro fator que faz a gravura adquirir um sentido de atingir um público mais amplo é 

sua própria história ligada ao coletivo, a necessidade de busca de comunicação e de dar 

testemunho de seu tempo e de outros, ao aproximar gerações, diferentes espaços, tempos e 

culturas. A gravura é uma arte de natureza múltipla, ligada ao livro desde sua origem. Citem-

se, como exemplos, a ilustração, a reprodução e divulgação de pinturas e documentos de 

arquitetura e acidentes geográficos, as cartografias, os retratos e as paisagens – que são 

produtos de massa têm ligações com o texto solto. Trata-se de textos que contêm imagens e 

escritos utilizados, inclusive, na panfletagem.  

 Mesmo se libertando do caráter intimista do livro, no século XIX, com a criação da 

lito-off-set, que passa a destinar-se exclusivamente à impressão comercial, a gravura ainda 
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permanece, com seu uso artístico preso ao seu conceito tradicional, como arte múltipla, 

portanto, assegurando o sentido de arte múltipla. Vale destacar com Evandro Salles (1998, p. 

7) que a multiplicidade “quebra o caráter elitista do original e cria a possibilidade do acesso à 

informação contida na imagem”.  

 Todavia, apesar de tratar-se das implicações causadas pela multiplicação 

desordenada da imagem na cultura visual, tal discussão apenas visa tecer considerações acerca 

da facilitação do acesso à obra e da comunicação da mensagem do artista. Assinale-se, isto se 

dá pela maior quantidade de obras e pela sua exibição em espaços públicos.  

 Uma vez que não se pretende discutir implicações sociais, culturais ou estéticas que 

o produto multiplicado, excessivamente, possa causar, também não é propósito da discussão 

tratar da qualidade da obra ou da mensagem, mas dizer que na gravura e na pintura mural a 

comunicação se revela diferentemente das demais linguagens, em que a unicidade evidencia-

se como fundamento da existência da obra.  

 É importante lembrar ainda que, além de a comunicação, na arte, processar-se pela 

obra, separadamente, pode-se dizer que a comunicação se dá, na arte e na ciência, de forma 

simultânea e em reciprocidade entre obra e processo. Isto porque o processo remete à obra e a 

obra, à criação. Mesmo que a obra seja terminada e exposta em local fechado ou público, o 

espectador, ao vê-la, procura nela referência do percurso da criação. Faz para si indagações 

sobre o processo que presidiu a obra. 

 1.2 Teoria da complexidade de Morin e a leitura dos documentos 

 Na tentativa de se compreender as relações de construção da experiência artística na 

práxis construtiva da gravura de DJ Oliveira, e no âmbito das implicações da obra com a 

cultura, recorre-se a Colapietro (apud SALLES 2002), que, ao dialogar com Peirce, para 

compreender o sujeito na perspectiva da teoria deste, aponta o sujeito (o self) semiótico 

delineando-o como sujeito histórico e “encarnado”, culturalmente sobredeterminado 

(SALLES, 2004). Colapietro (apud SALLES 2002) refere-se ao sujeito como um ser 

impregnado de seu mundo, pois vive dentro dele. Portanto, o objeto produzido pelo sujeito 

certamente leva consigo as marcas das impregnações. Portanto, os desenhos e obras de DJ 

Oliveira devem ser vistos como algo incrustado desse meio, numa relação de reciprocidade.  

 A expressão de Colapietro abre espaços para se pensar o self não apenas inserido 
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numa cultura, num lugar e tempo, fisicamente, mas agindo sobre ele. Desse modo, as 

reflexões de Colapietro abrem espaços para o estabelecimento de um diálogo com Morin 

(2001), que discute as inter-relações existentes entre sujeito e ações, a dificuldade de isenção 

e de independência do conhecimento das interferências do ambiente sociocultural. Tal teoria 

ajuda a compreender o fazer artístico como ação resultante da complexidade dessas relações e 

favorece o entendimento da criação como algo ligado a situações internas – subjetivas – e 

externas à obra, sujeita às leis que regem a criação, mas entrelaçada à cultura.  

 Conseqüentemente, o pensamento de Morin possibilita pensar no gesto/ação do 

artista para além de um simples fazer, isolado, mas como algo resultante de um sujeito que é 

parte de um contexto amplo e complexo, e que, embora seja livre para tomar decisões – para 

criar ou fazer escolhas –, está inserido, impregnado em uma cultura, em toda sua 

complexidade, tornando-se, portanto, parte dela, condicionado a ela. Não aprisionado, mas, 

na concepção de Morais (1975, p. 43), como o que carrega as marcas das impregnações. 

O artista, como qualquer homem comum de uma sociedade urbana e de massa, está 
submetido às pressões do seu meio formal: slogans, enlatados, ídolos, e idéias 
estereotipadas. Reage à ascensão e à queda dos ídolos – políticos, cantores, 
jogadores de futebol, bandidos – em todas suas implicações. É igualmente “tocado” 
pelo ídolo, ícone ou produto de massa. 

 O pensamento de Morais reforça o entendimento de que a relação com o meio se dá 

num processo inferencial26. Nesse processo de inferências semióticas, em que articulações e 

trocas efetivam-se, os documentos deixam marcas dessas conexões com a cultura, da 

intensidade e da complexidade das suas relações na obra. A obra em processo, como rede da 

criação, evidencia-se como catalisadora das conexões apreendidas pelo olhar do artista, que 

reflete, pelas escolhas, as pistas e os indícios de seu envolvimento em cada tempo histórico, 

espaço e experiência criadora. 

 Para Morais, o artista não age “impunemente” ao meio, mas sofre efeitos colaterais 

do meio sociocultural. Por isso, ao falar da cultura e do conhecimento, Morin refere-se aos 

entrelaçamentos aos quais esses dois campos estão submetidos e que os interligam. Decorrem 

daí as limitações sócio-históricas e as dificuldades que a ciência tem de livrar suas produções 

das influências ou de manter um certo distanciamento. Segundo Morin (2001, p. 17), “todo 

conhecimento, inclusive o científico, está enraizado, inscrito no e dependente do contexto 

cultural, social e histórico”.   

                                                 
26 Modo de obtenção de conhecimento novo a partir da consideração daquilo que já é conhecido (PEIRCE apud 

SALLES, 2004, p. 2). 
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 Com efeito, o conhecimento, assim como qualquer outra produção humana, reflete e 

é reflexo da cultura, numa relação de reciprocidade – atualiza e se atualiza como sujeito. Seja 

a produção de cunho filosófico, científico, poético ou artístico, ela emerge da vida cultural 

comum. Para Morin (2001), ainda, o conhecimento enquanto produto histórico e social pode 

estar localizado ou guardado em forma de memória cultual, mais geral, mas também em 

memória individual.  

 O indivíduo dispõe de uma memória hereditária, assim como de princípios inatos,27 

organizadores do conhecimento. Desde o nascimento, o indivíduo adquire uma memória 

individual que integra em si princípios socioculturais de organização do conhecimento, 

vivenciados e experimentados pelo seu grupo, fazendo com que sua memória seja resultado 

dessas duas memórias: a individual e a coletiva. O indivíduo nasce, cresce e se desenvolve 

dentro do sistema, alimentando-se dele. Este sistema é regido por normas e regras, e o 

indivíduo passa, portanto, a submeter-se ao modo de sua cultura.  

 O conhecimento, por sua vez, está associado à experiência e, assim como o 

conhecimento, também sofre os efeitos da cultura em seu tempo histórico, espaço e sociedade. 

A experiência, por sua vez, não se encontra armazenada, imóvel ou estagnada na memória, 

arquivada. Ao contrário, a memória – tal como o conhecimento pessoal ou o cultural e 

também a experiência – ocorre processualmente, em continuidade e permanentemente.  

 Todavia, é o conhecimento, enquanto experiência, que dá ao artista bagagem para 

realizar a criação da obra. Os documentos de processo representam uma experiência colocada 

em ação. Assim, a experiência como criação não se realiza linearmente, mas a um indivíduo 

como criatura que está viva e exposta às interferências externas e, portanto, envolvida num 

determinado contexto, que age, no processo de vida do sujeito, sob várias condições, 

favoravelmente ou não.  

 É nesse dinamismo que a criação, enquanto experiência, se processa ou, enquanto 

conhecimento, se qualifica e se torna consciente. A experiência toma forma – corpo – através 

dos desenhos que lançam à obra pelos métodos e técnicas de impressão. No processo de 

criação, a experiência se corporifica como ação quando se torna obra. 
                                                 
27 Se, para Freud (apud JUNG, 1991), a cultura é adquirida através do símbolo, e se constrói individualmente a 

partir das marcas assimiladas, e que se dá nas relações, que são os arquétipos (inato), para Jung, o homem 
carrega dentro de si uma espécie de memória da humanidade, forma de guardar, no inconsciente, experiências 
ancestrais da espécie. Às imagens desse tipo de memória, Jung chamou de inconsciente coletivo. São os 
símbolos arquétipos igualmente presentes nas manifestações da mitologia, nos rituais, na pintura, nos signos 
gráficos representados de qualquer civilização e em qualquer tempo (JUNG apud TÁVOLA, 1985). 
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 Mas é no experimentar que se fortalece e se sedimenta a experiência. É pela obra que 

se tem a dimensão do funcionamento da mente. Ao testar as hipóteses o artista experimenta e 

modifica suas ações e percursos. Constrói e se constrói pelo fazer. É, portanto, pela ação de 

desenhar e gravar que a experiência de DJ Oliveira se corporifica. Ele mesmo diz isso ao se 

expressar da seguinte forma: “primeiro eu aprendi a profissão de pintor, depois é que, mais 

tarde, fui descobrindo que era um pouco artista” (DJ OLIVEIRA, 1996). 

 Na direção de reforçar esse pensamento, recorre-se a Dewey (1980, p. 101), para 

compartilhar com ele a idéia de que “o trabalho real de um artista é construir uma experiência 

coerente à percepção ao mesmo tempo em que um movimento acompanhado de mudança 

constante em seu desenvolvimento”. Pelas experimentações – pelos esboços –, o artista dá 

indícios de que tanto o conhecimento quanto a experiência envolvem o aprender em diferentes 

modos, momentos, situações e estágios de maturidade. Ele mostra, assim, que ao fazer e 

refazer a obra vários movimentos se inserem e se entrecruzam e que o ato de concluir 

configura-se apenas como encerramento de um dos movimentos dento do processo do artista.  

 O artista também aprende trocando idéias e convivendo com outros artistas. Aprende 

na interrogação permanente com a matéria, com o ambiente e por meio dos diálogos que 

estabelece em seu espaço vivencial e com os diversos tempos em que a criação acontece. 

Como diz Dewey (1980, p. 89), “a experiência é um todo e traz consigo sua própria qualidade 

individualizadora e sua auto-suficiência”.  

 O conhecimento, assim como a experiência, na criação da obra, carrega consigo 

marcas individualizadoras. Nos documentos, os entrelaçamentos, assim como a 

materialização da experiência, pode se tornar visível pelo modo como as informações são 

captadas, articuladas e transformadas, pelo conhecimento, em construções plásticas. O modo 

de construção pode informar sobre a matéria apropriada pelo artista, sobre a filtragem das 

informações e das inovações ocorridas no processo e informar sobre a particularidade do 

artista. 

 Na verdade, o que Colapietro, Morin e Morais pretendem nesse diálogo é falar das 

ligações entre as ações do sujeito produtor e o objeto produzido, e reforçar sobre as 

dificuldades de se isolar o objeto ou o gesto/ação do processo sociocultural.  

 Para que a sociedade se organize, é necessário um veículo cognitivo organizador, que 

é a linguagem, capital cognitivo coletivo, agregador e disseminador dos conhecimentos 
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adquiridos das competências vividas, da memória histórica, das crenças míticas. É por meio 

da linguagem que se manifestam as “representações coletivas”, a "consciência coletiva” e o 

“imaginário coletivo”.28 Apropriada desse capital coletivo – da linguagem –, a sociedade, 

através da cultura, age criando suas regras, normas, convenções, imprinting (LORENT apud 

MORIN, 2001), matriz cultural que estrutura o conformismo, e as normalizações que as 

regulamentam e impõem. É esse sistema que rege essa mesma cultura.  

 As relações sociais efetivam-se em clima de efervescência e “calor cultural”,29 

gerado pela dialógica que favorece as permutas. É através desse intercâmbio que as interações 

acontecem e as tradições podem ser modificadas, transformadas. É na reciprocidade entre 

dialógica e calor cultural – na relação de causa e efeito – que os condicionantes se 

enfraquecem, podendo surgir brechas (MORIN, 2001) para as rupturas e desvios do 

determinismo. Favorecidas pela dialógica cultura, as trocas podem abrir espaços para novas 

abduções e para a descoberta, para a quebra de hábitos de tradição. É pela efervescência, pelo 

calor cultural que as trocas podem se efetivar e levar à criação do novo. Por isso, com a 

Crítica Genética quer se saber como o artista realiza as trocas e como a criação do novo se 

institui. 

 2  Métodos e técnicas de impressão de gravura 

 As explicitações conceituais que aqui se fazem têm a função de nortear a pesquisa e 

favorecer a compreensão dos modos de ação de DJ Oliveira e sua localização no panorama da 

gravura goiana e brasileira. Para tanto, apresenta-se uma rápida abordagem sobre a gravura: 

sua função, seus métodos, suas técnicas e sua linguagem.  Em trabalho anterior, Goya (1998) 

discorre sobre as raízes e a evolução dessa linguagem em Goiânia, cujo assunto pode ser 

aprofundado com Ferreira (1994), Costela (1984) e Herskovitz (1982).  

 Por essa razão, trata-se neste momento apenas dos métodos de xilografia, 

calcografia, litografia, serigrafia e collagraph, explicitando-se mais detalhadamente os 

métodos e técnicas praticadas pelo artista – a xilografia (ao fio) e a calcografia (técnicas de 

água-forte, água-tinta, água-tinta de açúcar e ponta-seca).  

 O termo gravura deve ser aqui entendido como o processo de transformação da 
                                                 
28 Termos utilizados por Morin (2001, p. 19). 
29 O que favorece a possibilidade de um enfraquecimento do inprinting (na percepção) é o clima de 

efervescência de cultura possibilitada pela dialética cultural que se sustenta na pluralidade/diversidade de 
pontos de vista. A existência de uma vida cultural e intelectual ativa e dinâmica cria uma espécie de calor 
cultural, um clima favorável à mudança, aos desvios da normatização. 
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superfície plana de um material, seja ele duro, mole ou flexível, num mediador de imagem. É 

criação pela matriz – prancha, fôrma, chapa ou carimbo – para reproduzir um certo número de 

vezes, uma imagem desejada, pela transferência, dessa, por fricção ou prensagem, para um 

suporte (papel), por intermédio da tinta, elemento visualizador da imagem.  

 Para Ferreira (1994), obtém-se a imagem pela ação-reação do condutor, da matriz 

(macho) para o suporte (fêmea do sistema = o papel). Vale assinalar que a designação suporte 

dada ao papel não deixa de ser superficial, distorciva e limitadora. Esse elemento exerce uma 

função ativa na gravura, constituindo uma espécie de contrafôrma (FERREIRA, 1994, p. 29). 

O branco do papel assume, junto à imagem, a função de espaço vivo (significativo), ao 

compor a imagem como corpo físico.  

 Numa relação intrínseca, o papel integra-se à obra, articula-se como figura e fundo, e 

materializa-se como forma e como parte integrante da imagem iconográfica, deixando de ser 

apenas um suporte passivo que aceita sobre si, de forma vertical, impositiva e autoritária, uma 

certa imagem. Ferreira (1994) considera gravura de arte aquela manufaturada pelo próprio 

artista, segundo sua concepção plástica e feita por meio de um conjunto de técnicas 

específicas.  

 Para este trabalho, no entanto, o foco é a gravura original ou de arte. Não se trata de 

excluir ou negar o valor estético das gravuras documental e industrial, também chamadas de 

gravura comercial ou aplicada.30 Embora esse tipo de gravura se faça presente, em Goiás, o 

foco da pesquisa é a gravura original, como a praticada por DJ Oliveira. Na gravura artística, 

tanto a criação do desenho, do entalhe, quanto a impressão da obra devem caber, de 

preferência, ao próprio artista, responsável quer pelas atividades intelectuais de criação quer 

pelas manuais: de desenho, gravação e impressão. Daí a denominação "gravura original", 

"autogravura" ou "gravura manual".   

 Na gravura de fins aplicativos, os elementos estéticos justificam-se em função 

daquilo que a peça publicitária quer conotar ou divulgar. A arte na gravura aplicada serve 

apenas como elemento mediador, como suporte visual e estético a serviço da divulgação de 

ideais, valores, atitudes ou produtos de consumo, a exemplo da gravura utilizada na 

publicidade. Os elementos estéticos servem principalmente de sustentação e valorização do 

produto anunciado. A gravura de arte, por sua vez, é desprendida de uma finalidade prática, 

                                                 
30 As demais modalidades de gravuras têm existência garantida por lei e obedecem a normas de controle 

internacionalmente reconhecidas.   
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ou como afirma Krejca (1990, p. 11), 

[...] es la creación autónoma, sin fin o destino práctico directo, de una  estampa que 
traduce gráficamente una idea del artista como lo haría un cuadro o una escultura. El 
grabado de aplicación es, por el contrario, tributario de una intención práctica: 
ilustración o decoración de un libro, cartel, ex-libris, christmas, publicación 
comercial, etc. 31 

 A arte de reproduzir imagem constitui-se de cinco processos básicos de impressão. A 

xilografia32 é a gravura em relevo, feita geralmente em madeira, mas também pode ser 

realizada sobre a superfície de gesso ou borracha. A calcografia33 é a gravura realizada em 

chapas de metal, também denominada gravura talho-doce, em oco, côncavo, curva ou entalhe. 

A gravura planográfica34 ou litografia é a gravura feita sobre pedra pelo processo de repulsão 

entre água e gordura. A serigrafia35 é a gravura realizada por meio de vedação da área que não 

deve ser impressa na trama de impressão.  

 Um outro tipo de gravura é o realizado com matriz composta por adição de materiais, 

colados a uma chapa, denominada collagraph, conhecida também como colagravura ou 

papelografia. 

 Conta-se ainda com a gravura fotomecânica, termo genérico utilizado para indicar 

todos os processos que recorrem à fotografia para a construção de matrizes para impressão 

mecânica.  

 A multiplicidade, na gravura, é o fator diferenciador da ação prática e artística, pois a 

existência da arte impressa está ligada, historicamente, à reprodutibilidade, ao múltiplo, ao 

livro, à cópia, à série. Deve-se assinalar que a diminuição da tiragem das cópias evidencia-se 

como imposição mercadológica, segundo regulação de código de ética internacional, que 

define forma de assinatura (a lápis), numeração (em fração, com numerador indicando a 

ordem da estampa no conjunto de obras, e o denominador o número de estampas impressas e 

                                                 
31 “[...] é a criação autônoma, sem fins objetivos, ou destino prático direto, de uma estampa, que traduz 

graficamente uma idéia do artista, como faria uma tela ou uma escultura. A gravura de aplicação, ao contrário, 
tem uma intenção prática: figura ou decoração de um livro, ex-libris (selos), religioso ou publicação comercial 
etc.” [tradução nossa]. 

32 Método composto pelas técnicas de gravação ao fio e de topo. 
33 Processo composto pelas técnicas: a) seca ou a traço, a buril, a ponta-seca e maneira-negra e b) em água-forte 

ou em meio tom – água-tinta, maneira-negra, pontilhado, água-tinta de açúcar, verniz mole, maneira-negra de 
pastel e a punção. 

34 Composta pelas técnicas do desenho litográfico à base de crayons e pelo touche. Este processo é composto 
ainda por outras técnicas como o desenho em negativo, a maneira-negra, a água-tinta litográfica, a litografia 
ao giz, a técnica do difumino e reserva litográfica. 

35 A serigrafia é composta por várias técnicas, entre elas, o molde vazado, o filme de recorte, emulsão fotográfico 
ou vedação direta.  
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lançadas no mercado artístico pelo autor), que indica a quantidade de cópias. A tiragem de 

cópias em PA (prova do artista) destina-se ao arquivo pessoal do autor. O título da obra deve 

localizar-se ao centro da base inferior da obra e é opcional. 

 A natureza da gravura é alquímica, uma vez que a imagem decorre de uma série de 

ações do artista e reações de materiais, tais como ácidos, pigmentos, tintas, agentes 

mediadores como solventes, vedantes, gorduras, redutores de secagem, que, manipulados e 

controlados pelo artista, agem e reagem sobre a chapa para produzir a imagem. 

 Se, na pintura, a imagem pode nascer de gestos livres e diretos do pintor sobre a base 

material, ao depositar sobre ela os pigmentos, a partir de sobreposições ou camadas de cores, 

o artista trilha por caminhos vagos – que às vezes se constroem e se apagam, num fazer e 

refazer da obra –, na gravura, o artista age ao contrário. O processo exige certo planejamento 

e seqüência de ações que muitas vezes não podem ser rompidas. Isto não significa que na 

pintura não haja planejamento, mas que o trabalho do gravador dá-se por etapas, sucessivas e 

diferenciadas. Como observa Costa (1994, p. 13): 

A gravura envolve um processo artesanal; ela é um artesanato do qual é impossível 
eliminar ou abreviar ou substituir as várias etapas. Desde a preparação das matrizes 
com a incisão da madeira ou no desenho e na corrosão do metal e da pedra 
litográfica até a preparação dos papéis e das tintas, para chegar às provas de estado, 
e, finalmente, à impressão da gravura em preto e branco ou em cores, esse processo 
é sempre lento. Ele abarca também duas inversões da imagem, que tampouco podem 
ser eliminadas. É um trabalho complexo. Para ser um gravador é indispensável 
dominar esse processo técnico, pois ele representa o instrumento com o qual se 
trabalho. 

 Na pintura, o pintor age processualmente sobre a tela em busca de definições futuras, 

através dos movimentos ou de gestos contínuos, na busca de configurações formais ou de 

traços. O fazer, na gravura, implica uma ação indireta que deve ser realizada de forma 

sistemática, passo a passo. Pelo fato de a gravura se construir em uma imagem sobre uma 

base através de ácidos, ao transferi-la para o papel por pressão, o artista trilha, na criação, na 

obscuridade, em busca de resultados. A imagem decorre do desempenho do artista e de atos 

cuidadosamente pensados, e de rigoroso apuro técnico e disciplina. 

 Pelas próprias imposições da técnica, o gravador está obrigado a profissionalizar-se 
ou, pelo menos, a dedicar-se ao trabalho durante períodos longos e contínuos. Em 
outras palavras: não pode haver gravador aficionado, gravador “de domingos”, que 
ocasionalmente realize umas gravuras em suas horas livres (COSTA, 1994, p. 13) 

 A gravura resulta de um meio indireto de expressão. A imagem é obtida de duas 

formas: agindo-se diretamente sobre o material, com ferramentas cortantes, ou com produtos 



 

 

78

químicos, através de ação e reação de ácidos, e de outros materiais – ceras, vernizes, solventes 

– que precisam ser controlados, ou seja, a gravura resulta do conhecimento sensível, mas 

também da pesquisa, da disciplina, da paciência e também da alquimia. 

 O ato de gravar envolve o artista numa sucessão de fases e execuções. Aos poucos, 

os fazeres transformam-se em imagens que revelam, por meio das provas de estudo ou de 

estado (PE),36 a intimidade do artista. A tiragem das provas de estado se repete até que da 

matriz e da impressão surja a imagem final – a prova do artista (PA).37 Nesse processo, nem 

sempre é permitida a indecisão, termo que não deve ser aqui entendido como impossibilidade 

de improvisação ou de quebra de continuidade. A expressão deve levar à compreensão de que 

a prática da gravura requer metodologia e apuro técnico, uma vez que exige do artista 

sistematização e hierarquização de procedimentos, de etapas, aparentemente rígidas, ou seja, 

seqüência de atos e atitudes pensadas, organizadas.  

 Renina Katz, citada por Abramo (1996, p. 12), diz que, a princípio,“não trabalha com 

elementos de sedução”, porque na pintura “a cor é a tecla. O olho é o martelo. A alma, o piano 

de inúmeras cores” (KANDINSKY, 1990, p. 30). Na gravura, a cor e os seus desdobramentos, 

a alquimia, versões, alterações, a ponderabilidade dos materiais, o seu uso, o ar, os ácidos, a 

densidade dos grãos, enfim, fazem parte da expectativa da criação.  

 O gravador trabalha com predisposição e livre, porém consciente de suas ousadias e 

das próprias limitações. O trabalho do gravador depende, assim, do eixo paradigmático que o 

conduz a partir de uma ética de trabalho, configurado na observação sistemática da 

capacidade e potencialidade profissional, na exigência fundamental do projeto: liberdade para 

criar e conhecimento das técnicas e materiais – fatores que irão permitir ao artista a tomada de 

decisões. “Para ser um gravador é indispensável dominar o processo técnico, pois ele 

representa o instrumento com o qual se trabalha” (COSTA, 1994, p. 13).  

 O desenho, na gravura, representa o estado do vir-a-ser. É, a princípio, puro exercício 

de abstração, uma vez que a imagem final – a estampa – não resulta necessariamente dele, 

mas de múltiplas e sucessivas etapas percorridas e examinadas pelo artista. A relação entre 

gravura (obra) e desenho é sempre de proximidade (REA, 2000). 

                                                 
36 Provas de impressão que são realizadas durante as várias etapas de gravação da matriz para acompanhamento 

da produção da imagem. 
37 São provas realizadas antes da tiragem comercial e equivale aos 10% a que o artista tem direito para uso 

pessoal.  
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 Ainda que o desenho seja realizado diretamente sobre a matriz, como na xilografia, a 

imagem configura-se como resultado da filtragem realizada pela matriz na impressão, porque 

os materiais utilizados para fazer a matriz, a exemplo da madeira, têm vida própria e, 

portanto, impõem sobre a estampa a sua presença. A imagem estampada carrega consigo as 

marcas do material (da madeira, do metal, da pedra, do nylon) ou das texturas dos materiais.  

 A imagem a ser gravada na chapa de metal, diferentemente de outras linguagens 

como a pintura (Figura 5), em que o artista age diretamente sobre a tela, deve ser realizada na 

posição inversa ao resultado, na posição de espelho (Figuras 3), inversamente ao que o artista 

pretende na obra (Figura 5). A inversão deve-se ao fato de a imagem resultar de transposição 

do conteúdo da matriz, escavada e entintada para o papel, pela pressão.  

 

Figura 3 – Esboço 1: inversão de desenho em 
papel seda, 25cm x 37,5cm                            

 

 
Figura 4 – Calcografia em ferro: água-tinta, água-tinta de 
açúcar e água-forte (DJ Oliveira, sem título e sem data, 
25cm x 37cm,Tiragem: não consta).  

                                                                  

 
                                 Figura 5 – Croqui 1: grafite sobre papel canson 
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 A imagem bidimensional da gravura resulta do traço e é o efeito do gesto de cortar, 

riscar ou escavar sobre a matriz. O corte ou o entalhe, escavado na chapa por meio de 

ferramenta, torna-se desenho. Entintado e impresso, constitui-se imagem. Mas o desenho, ao 

ser cortado por uma matriz pela ferramenta, torna-se filtrado.  

 Afundado verticalmente na matriz, o corte ressalta-se no papel, pela força da 

compressão como relevo, configurando-se em tridimensionalidade. Mas deixa de ser relevo 

para tornar-se perfil escultural. Para muitos artistas, a reprodução única foge à proposta da 

gravura, mesmo em se tratando de imagem contemporânea.  

 Apesar de a gravura ser considerada uma "poética de resistência,38 por sobreviver a 

tantas mudanças e transformações sociais e tecnológicas, pode-se dizer que ela, na sua prática 

e na sua fragmentação, é "um meio que contém um modo" (MANSUR, 1999. p. 8). Ao 

permanecer atualizada no espaço-tempo, ao vir, pelo múltiplo, ao encontro das necessidades 

de hoje, pós-modernas, em que “tudo” pode ser multiplicado, reproduzido, serializado 

atualiza-se. O modo ritualístico do processo se mantém, porém o seu significado busca 

atualização permanentemente, enquanto múltiplo.  

 A gravura não dispensa o ritualismo do fazer, mas ao mesmo tempo atualiza-se, 

enquanto pensamento poético moderno, por trazer à tona questões estético-sociais atuais da 

repetição, da fragmentação, da serialização e da reprodução na arte. Questões tão bem 

colocadas por Benjamin (1994), ao discutir a quebra da aura da obra pela reprodutibilidade 

técnica, e que se evidenciam na sociedade pós-moderna, que ruma a caminho da 

"padronização",39 mas também da ampliação da comunicação e do acesso à obra. 

 A matriz, condutora de imagem, na gravura, pode ser vista, a princípio, como um 

armazém de dados – de imagens. As imagens gravadas constituem memórias que, do ponto de 

vista da tradição, pretendem fixar, pelos métodos e técnicas de gravação, uma informação a 

ser gerada repetidamente. Mas a rigidez dos métodos de impressão da gravura pode ser 

rompida, pois, ainda que a imagem decorra de impressão, da repetição de um dado fixado – 

imagem escavada, fixada na matriz – enformado pela fôrma – ainda assim, dificilmente as 

imagens serão idênticas. A memória guardada na matriz também pode ser retomada e 
                                                 
38 Denominação atribuída à exposição de gravura brasileira produzida nos anos 60-70, que retrata a aventura 

modernista nas obras da coleção Gilberto Chateaubriand (MAM/R.J). Trata-se de evento promovido pelo 
Sesi, em São Paulo (1994). 

39 Na verdade, o que se discute a partir de Benjamin (1994) é se, e em até que ponto, as técnicas modernas de 
reprodução e difusão da imagem interferem positiva ou negativamente sobre a obra de arte e se o fato de ser 
multiplicada modifica ou causa alterações na aura da obra. 
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atualizada pela criação, gerando novas obras. 

 De acordo com os princípios éticos da arte reproduzível, a autenticidade da tiragem 

se torna evidente pela preocupação com a fidedignidade de um múltiplo em relação ao outro, 

mas resguardada pela numeração das estampas pertencentes a uma mesma série40 ou tiragem, 

para que o evento – o conjunto de estampas – se torne único. 

 Se até os anos 1980 a gravura teve sua valorização dependente das ações artesanais 

que a fizeram tornar-se um dos mais importantes métodos e técnicas de produção e veiculação 

da imagem pictórica, no presente, a produção da gravura mostra-se bastante variada, embora 

realizada por poucos artistas, em todos os estados brasileiros, fundamentada na tradição e na 

experimentalização.  

 Se antes o artista se centrava no apuro da técnica para fazer gravura e até na 

destruição da matriz para inviabilizar novas tiragens, como ato de inovação e de protesto 

durante o período de repressão militar nos anos 1960, hoje predomina um caráter mais 

experimentalista, com grande variedade de procedimentos. Tais aspectos, assim, vêm refletir a 

riqueza de meios para se obter uma imagem, o que é reflexo da complexidade cultural e que 

ao mesmo tempo atende às expectativas dos agentes culturais.  

 O termo “gravura”, hoje, submete-se a discussões acerca de sua atualidade e 

distinção dos limites da linguagem gráfica. Tais preocupações estão em evidência desde a 

década de 1960, quando se questionou a tendência artística daquele momento. Mas, embora se 

busque sua atualização, na sua práxis, ela sofre atualmente conseqüências decorrentes das 

mudanças não apenas ocorridas nos anos de 1960, mas das advindas do movimento pós-

modernista, que privilegia o recorte tecnológico como método de reflexão, passando a 

questionar e a redimensionar os conceitos que envolvem a gravura de arte.  

 No Brasil, essas discussões começam a aparecer a partir de meados da década de 

1960-1970, privilegiando a linguagem experimental.41 Mas, na verdade, a gravura desse 

                                                 
40 Número fracionário indicador de controle de tiragem de estampas, sendo que o numerador se refere à 

seqüência da estampa dentro da série da tiragem e o denominador, o total de estampas (da edição). 
41 Todavia, embora a gravura brasileira tenha sido taxada de experimentalista, Chiarelli (1999), ao comentar 

sobre as diferenças entre a gravura brasileira e a internacional, chama a atenção para o fato de que em 
contraposição a esta, voltada para a apropriação de ícones e procedimentos retirados da sociedade industrial e 
pós-industrial, e seu caráter alienado e alienante de modo positivo ou negativo, a gravura paulista mais recente 
continua valorizando a gravura autoral, centrando-se na subjetividade, em procedimentos tradicionais de 
obtenção de imagem ou até mesmo negando o caráter reproduzível, natural da gravura e considerado tão 
importante. 
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período aponta para duas direções: para a figura e para a abstração. A gravura figurativa segue 

duas direções, uma de tendência expressionista figurativa, e outra, preocupada com a figura, 

mas com foco na problemática urbana e no consumo. A tendência abstrata se preocupa com a 

pesquisa material. Essa tendência se opõe às linguagens mais técnicas, como a pintura e a 

gravura, feitas dentro dos ateliês, marcantes, sobretudo, nas décadas anteriores.   

 Para Resende, o emprego de processos eletrofotográficos, como o xerox, a litografia, 

ou fotomecânicos, como o ofsete, e a heliografia, antes restritos à editoração, permitiram não 

só a atualização dos modos de impressão da gravura como proporcionaram novos 

desdobramentos artísticos. A arte postal, o livro de artistas, os múltiplos, o exemplar único, ou 

o uso da matriz como resultado, entre outros, são exemplos dessas mudanças.  

 Com a assimilação desses processos, novas possibilidades de fazer gravura surgiram, 

especialmente na década de 1990, com o desenvolvimento da computação gráfica e dos 

recursos de geração, tratamento, apresentação e armazenamento de imagens. Mas, 

paralelamente à hibridização dos meios expressivos e ao alargamento das fronteiras entre as 

diferentes categorias artísticas, muitas gravadores, a exemplo de DJ Oliveira, ainda se 

mantiveram fiéis às práticas consideradas tradicionais, ao optaram pela especificidade das 

linguagens da pintura, da escultura, do desenho ou pelos métodos e técnicas da gravura, 

praticando litografia, serigrafia, xilografia ou calcografia, mas buscando novas maneiras de 

atualização.  

 Na verdade, esses esclarecimentos sobre a situação da gravura favorecem a 

compreensão do processo de criação de DJ Oliveira, em que suas gravuras evidenciam-se 

como uma de suas linguagens. 

 3  Desenho 

 Para materializar o pensamento visual, o artista recorre ao desenho enquanto ação 

gráfica, como veículo imediato de sua expressão. Desenhar vem de riscar ou arranhar 

(KANDINSKY, 2001) com um determinado material uma superfície, numa ação que antecede 

à imagem.  

 O gesto de arranhar dá-se, inicialmente, com o primeiro contato entre a ponta da 

ferramenta e a superfície material – papel, madeira, tela, estuque, metal. O resultado dessa 

ação é um ponto, que se desencadeia em linha ou traço. Vários tipos de ferramenta podem 
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servir para a construção do desenho sobre a superfície material, como lápis, goiva, pincel, 

pena ou buril. O primeiro toque da ferramenta sobre o papel torna-o “fecundado”, como diz 

Kandinsky (2001, p. 21), o que dá origem ao ponto. 

 A finalidade do ponto é de tomar impulso e prolongar-se, sair de sua posição habitual 

para dar um salto, movimentar-se e ir de um mundo para outro, libertando-se de submissão e 

do prático-utilitário. O ponto começa a viver como um ser independente e evolui para uma 

necessidade interior. As dimensões e as formas do ponto variam e, assim, mudam de direção, 

de ressonância relativa do ponto abstrato. Ao ser movimentado, prolongado, pode se 

transformar em linha e produzir letras ou formas, com vistas à comunicação interna, 

intrapessoal. 

 Conceitualmente, e ainda que imprecisamente, e do ponto de vista externo, o ponto 

pode ser definido “como a menor forma básica” (KANDINSKY, 2001, p. 21), porque ele 

pode crescer e ser prolongando. Pode tornar-se superfície e preencher imperceptivelmente 

toda a superfície básica – o papel. Por essa razão, para se saber o limite de um ponto, deve-se 

levar em conta a relação entre as dimensões do ponto e as da superfície básica e a relação 

dessas dimensões com outras formas nessa mesma superfície. 

 Ao se construir graficamente formas através do ponto – que, prolongado, se 

transforma em linhas –, criam-se, articulam-se e combinam-se várias estruturas. Dá-se 

complexidade ao pensamento e, através da estrutura, cria(m)-se nova(s) estrutura(s). O gesto 

gráfico não penetra na superfície do suporte (do papel); apenas deposita nele graphein, por 

meio de pigmentos que configuram formas, ao dar visibilidade a elas.  

 A nova estrutura, complexa, criada e desejada pelo artista, por sua vez, recebe o 

nome de composição, definida por Kandinsky (2001) como subordinação interiormente – do 

ponto movimentado em linha – conforme finalidade dos elementos isolados e da construção 

para o fim pictórico concreto.  

 A composição, resultado da articulação dos elementos plásticos, deve responder 

harmônica e completamente à finalidade pictórica que está sendo criada. A ressonância 

harmoniosa entre as informações deve ser considerada o equivalente de uma composição. Ela 

deve ser a própria composição, uma vez que representa uma faculdade própria dos seres 

sensíveis e inteligentes, pois só eles são capazes de representar, criar, escrever novas formas, 

de modo particular, personalizado.  
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 Escrever por formas revela a maneira própria de um indivíduo comunicar-se: um 

modo inteligente de formular pela forma um pensamento. Ao desenhar, ao escrever pela 

forma, a mão responde através da ferramenta a um condicionamento interno, pois a imagem 

nasce do desejo de formar, pelo movimento do ponto, que se transforma em linha e em forma. 

As formas, combinadas entre si, se transformam em composição. 

 A palavra “desenho” designa a ação de representar, pelo aspecto gráfico, para 

conceituar, entender e explicitar o modo de materialização do pensamento visual do artista em 

questão e explicitar a forma de sua escrita para registrar. 

 O termo “desenho” está na sua origem, relacionado com a palavra “desígnio”. 

Todavia, ao se estabelecer relação de proximidade entre as duas palavras – desenho e desígnio 

–, busca-se, ao mesmo tempo, recuperar o sentido de desenho como capacidade de influir na 

direção do viver e aproximar a palavra desenho da noção de projeto – pro-jet –, um modo de 

lançar para fora, incessantemente, gestos, linhas, traços e formas gráficas, movendo-se pelo 

desejo, pela necessidade de uma pré-ocupação.  

 A necessidade de fazer a aproximação compartilha da consciência em direcionar o 

termo desenho para o sentido de liberdade, associada às dimensões históricas e sociais. O 

termo draw  ou drawing, desenho ou delineação em inglês, significa “tirar”, atrair para si, 

captar, puxar. Em contraposição, o termo draft tem o sentido de desenho como o resultado do 

ato de desenhar, como coisa destacada. Draft refere-se ao desenho como esquema, projeto ou 

planta, enquanto draw e drawing representam a fase da captação, de apropriação, o momento 

indutivo do trabalho, a primeira fase do relacionamento concreto e objetivo do fazer.  

 Draft estaria relacionado, mais especialmente, ao fato de como esse trabalho se 

organiza, como as operações de fazer se distribuem, se processam e se apresentam. Contudo, 

tanto draw como draft são termos limitados e conservam o aspecto de verificação 

bidimensional como etapa do “fazer” (MOTTA, 1967, p. 31). Lessing (apud MOTTA, 1967, 

p. 31) acrescenta ainda que a palavra draw traz a idéia de desenho ligado à linha, ao traçado 

no limite espacial, considerado fundamento para as artes plásticas.  

 Pretende-se esclarecer que, do ponto de vista prático, existem diferenças nítidas 

quanto aos níveis de desenho praticado pelos artistas. O conceito expresso pelo termo draw ou 

drawing subdivide-se em níveis diferenciados e funções específicas.  
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 A “distinção” e ou subdivisão do termo draw ou drawing em duas categorias ou tipos 

ou níveis de desenhos se evidencia pela sua função na criação, pela finalidade e pelo lugar que 

ocupa no processo de criação, pela fisicalidade da matéria e pela aparência da ação gráfica. 

 Antes de se mostrar pela análise como se apresenta e se insere o desenho no processo 

de criação de Oliveira, faz-se necessária, ainda, uma outra diferenciação conceitual, entre 

esboço e croqui, ou seja, entre desenho como pré-obra, projeto levado a efeito pelo artista, 

materializado em obra, e, croqui, desenho ligeiro, cuja função é fixar um pensamento fugidio. 

Em DJ Oliveira a prática do desenho em níveis diferenciados está relacionada à necessidade 

das linguagens – se pintura, mural ou gravura – e aos métodos e técnicas de impressão, se 

calcografia ou xilografia. 

 3.1 Esboços e croquis 

 Esclarecimentos quanto ao emprego dos termos “esboço” e “croqui” favorecem a 

identificação dos níveis de desenhos que compõem os documentos do artista. Na prática, os 

artistas estabelecem diferenças conceituais entre os desenhos que antecedem à obra para 

indicar quando a anotação pelo grafismo tem função de pré-obra ou de registro do fugaz. A 

classificação tem por finalidade diferenciar diferentes estágios de desenvolvimento gráfico da 

obra. 

 Van Gogh (2002), em uma das cartas a Théo, seu irmão, fala sobre a necessidade de 

definir seus projetos artísticos e de dar andamento aos objetivos que perseguia, que era 

desenhar para a pintura. Na carta, faz uma distinção interessante, subdividindo o termo 

desenhar em dois tipos distintos – esboços e croquis –, com funções diferenciadas na criação 

da obra.  

 Na concepção de Van Gogh, a diferenciação ou subdivisão do termo desenhar – em 

esboços e croquis – decorre da maneira como o artista registra graficamente a idéia no 

suporte. Conseqüentemente, da função que o desenho desempenha no seu processo de criação.  

 Para o artista, o desenho pode evidenciar-se como registro de uma idéia primeira, 

àquilo que corresponde ao gesto mais imediato, para assegurar algo fugidio e passageiro 

(croquis), ou como algo mais definido, preciso, elaborado (esboço).  

 No primeiro caso, Van Gogh fala do desenho como necessidade de fixar uma idéia 

primeira – nos desenhos feitos insinuadamente, a exemplo do desenho feito à mesa de bar, 



 

 

86

para assegurar um pensamento visual. Refere-se às representações materiais, gráficas, do 

primeiro pensamento, que se não for assegurado pode se perder. No segundo, trata-se do 

traçado mais elaborado do ponto de vista do acabamento técnico, da representação gráfica, 

com delineações mais precisas e bem explicitadas. 

 Na carta a Théo, Van Gogh diz ainda que precisava clarear idéias. Refere-se ao sair 

da fase dos croquis, dos primeiros rabiscos, e amadurecer o projeto, ou seja, sair da fase das 

abstrações imediatas e ir à procura de algo mais objetivo e contundente, para sistematizações 

que se tornem esboços. O artista acreditava ser necessário direcionar-se em busca do 

amadurecimento da idéia. Partir em busca daquilo que poderia se tornar quadro, levando à 

dedução de que se referia ao esboço como algo mais acabado, definido, como pré-obra. Van 

Gog falava do esboço como aquilo que vai se desenvolvendo à medida que se trabalha mais 

seriamente, como se aprofunda mais um pensamento, no início vago, ainda croqui. Com isso, 

deduz-se que Van Gogh remetia-se aos croquis como o imediato do gesto/ação de registrar 

pelo desenho um pensamento imediato, para assegurar algo fugaz, diferença conceitual que 

pode ser observada, materialmente, nos esboços da Via Sacra (Figuras 99, 100 e 101). 

 Embora o artista não tenha conceitualizado formalmente os dois tipos de desenhos 

realizados por ele, quando indagado sobre um dos desenhos de Via Sacra, com traços 

ligeiramente insinuados, não levados à frente graficamente, responde dizendo que às vezes a 

preocupação de desenhar é apenas para “fixar” um pensamento para que ele não seja perdido. 

Faz o registro ainda que esta idéia não seja levada em frente. A afirmação de DJ Oliveira com 

respeito ao desenho indica que ele, assim como Van Gog, faz distinção entre os dois níveis 

praticados, sendo um para assegurar o pensamento e outro para se orientar mais diretamente 

na execução da obra. Note-se, portanto, que DJ Oliveira também recorre a esse expediente 

para armazenagem das idéias.  

 4  Documentos de processo de criação: desenhos 

 Os documentos de processo de DJ Oliveira vieram diretamente da mão do artista, 

que não mediu esforços em localizá-los em seus dois ateliês, nas cidades de Goiânia e 

Luziânia. Ele confiou todos os seus documentos e autorizou o registro fotográfico de várias 

obras para este trabalho, incumbindo-se de várias atividades, para facilitar o manuseio durante 

a pesquisa.  

 No primeiro momento, foram solicitados, ao artista, apenas esboços que tivessem 
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suas respectivas obras. Porém, em avaliação posterior junto ao Centro de Estudos de Crítica 

Genética (CECG - PUC/SP), constatou-se a insuficiência de material para uma análise mais 

precisa, capaz de revelar o pensamento produtivo do artista em direção à construção da obra.  

 Para garantir a identificação de índices que levassem a uma compreensão mais ampla 

das operações que sustentam a criação em gravura do artista, fez-se uma solicitação de todos 

os documentos de criação. O pedido foi mais uma vez prontamente atendido e com muito boa 

vontade por parte de DJ Oliveira.  

 DJ Oliveira trabalhou diversos temas e personagens que o interessavam, tanto na 

gravura quanto na pintura e nos murais. Somente alguns de seus documentos são datados, 

como os desenhos de modelo vivo nu, de tendência naturalista, estudos da época de sua 

formação. Eles remetem ao início da carreira do artista, à fase de aprendizado, feitos em 1947 

e 1948.  

 Os esboços de gravura, objeto deste estudo, assim como os destinados aos painéis e à 

pintura, são também identificados por aproximação ou levando-se em consideração a edição 

das estampas impressas. Situam-se no período de 1961 a 1982, que compreende de 20 a 21 

anos. 

 De um total de 536 documentos, selecionaram-se e armazenaram-se em CD-ROM 

somente os desenhos e as obras necessárias à pesquisa. Vários deles foram classificados pelo 

modo de configuração gráfica, sendo que grande parte foi materializada nas três linguagens. 

 Além dos documentos de processo de criação, outros materiais foram levantados 

sobre o artista e sua obra, tais como entrevistas em vídeo, jornais, revistas, além de catálogos 

e depoimentos e textos de crítica de arte. Os documentos, considerados referência para a 

elaboração da narrativa sobre o processo de criação de DJ Oliveira, são classificados na 

seguinte ordem (crescente): croquis, esboços e obras. Para localização das obras, constam o 

nome do autor, o título da obra ou a sigla s/t (sem título), a data ou a sigla s/d, o método e as 

técnicas de impressão, bem como ainda o número em fração indicando tiragem (número) de 

cópias. 

 Vale destacar que foi impossível fazer o recorte almejado sem atentar para os 

documentos das outras linguagens, diante da atuação interdisciplinar de DJ Oliveira. Realizar 

o corte ou pinçar os documentos de gravura dos demais poderia tornar difícil a leitura do 



 

 

88

processo de criação e isolaria a gravura do movimento de criação do artista, em desenho, mais 

amplamente. Isso dificultou separar a sua temática por área de atuação de modo mais preciso, 

o que limitou recortes do objeto e inviabilizou olhar somente para a gravura.e, 

conseqüentemente, do projeto poético como um todo.  

 Ao contrário de isolar os esboços de gravura das demais linguagens, que implicaria 

restringir o campo de ação investigativa, encampar todos os documentos à pesquisa ajudou a 

ampliar e a enriquecer as informações. Facilitou, pela dinâmica do movimento dos signos e 

dos entrelaçamentos das linguagens, a identificação, com mais rigor, de princípios e 

mecanismos imaginativos que sustentam e conduzem o processo de criação e a visualização 

do que o torna particular, no contexto da gravura. Decorre daí, da ação interdisciplinar, a 

razão de a pesquisa evidenciar-se como resultado da leitura de todos os documentos, mas 

mantendo com foco a arte impressa.  

 Para se levantar numericamente a quantidade de desenhos de DJ Oliveira, foram 

consideradas as imagens gráficas (quantidade de desenhos ou de composições plásticas) e não 

a quantidade de suportes (de papéis) em que as imagens foram feitas. Isto porque há casos em 

que o artista fez várias composições numa mesma base, isto é, num mesmo papel, ou faz 

desenhos dos dois lados do papel, quer dizer,  na frente e no verso deste.  

 4.1 Descrição e organização dos documentos 

 Os desenhos de processo de DJ Oliveira são apresentados em suportes móveis, em 

folhas soltas, de tamanhos variados, elaborados sobre diversos tipos de papéis e diversidade 

de uso de material gráfico.  

 Os traços gráficos que dão fisicalidade às idéias do artista mostram-se 

“descomprometidos” de rigor formal – ora com traços fechados, com figuras bem detalhadas 

e texturizadas, como esboços, ora abertos, com figuras traçadas insinuadamente, como 

croquis.  

 Observa-se que os desenhos foram realizados seguindo diferentes procedimentos de 

construção do espaço plástico, com documentos que evidenciam modos variados de 

organização compositiva e de acabamento técnico. São feitos sobre diferentes tipos de papéis 

e de gramaturas variadas, tais como papel sulfite, canson, papel de seda, cartaz, cartão, 

papelão, papel-manteiga, em caderno de desenho e blocos de propaganda ou para anotação 
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comercial.  

 O artista experimentou diversidade de materiais para desenhar, tais como grafites 6-

B; grafite 2-B e Lápis Progresso (grafite grosso), carvão, caneta hidrocor (Figura 6), pincel 

atômico (Figura 7), lápis sangüínea, lápis-cera e lápis em cores (Figura 8). A importância dos 

materiais no processo de criação do artista se mostra na exigência da qualidade e gramatura 

adequada. 

 As dimensões dos papéis também são um outro fator a considerar, pois sofrem 

variações quanto aos formatos – vão desde de 10cm x 53cm; 10cm x 15cm, à folha inteira de 

sulfite, canson A-2 e papel pinho A2, de gramatura 300. 

      
Figura 6 – Caneta hidrocor sobre papel canson Figura 7 – Pincel atômico 

sobre papel canson 
Figura 8 – Lápis de cor sobre 
papel canson 

             As linhas que “contornam” as figuras mostram-se ora tensivas, ora flexíveis e 

soltas. São descontínuas, quebram estruturas, rompem movimentos. Mas, pelo inacabamento 

dos traços que contornam as figuras e pela maneira despojada com que são realizados os 

desenhos, mostra-se uma certa despreocupação em ser rígido, ou formal. Eles não seguem 

uma única tendência estilística, ou unidade no que se refere à completude dos traços da 

figuração. Em certos momentos, se observa que, ao desenhar, o artista rompe os limites do 

papel, sem a preocupação da explosão da forma para fora do papel, organizando o espaço 

plástico de modo diversificado.  

 Às vezes, os desenhos ocupam o centro do papel, mas também se localizam nos 

cantinhos, isolados, deixando sobrar espaços em volta da composição. Eles não seguem, no 

conjunto dos documentos, um mesmo tipo de raciocínio ou procedimento quanto ao modo de 

formatação. As normas vão sendo criadas, estabelecidas e seguidas a partir das necessidades 

internas e externas de registrar idéia, mas levando em conta a vontade do artista, que é fazer 
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obras.  

 Há casos em que a composição se evidencia menos complexa, se se levam em conta 

o tamanho e formato do suporte. Também são deixadas grandes áreas em branco em volta da 

narrativa visual. Há outros em que as narrativas visuais são bastante complexas, se 

considerada a quantidade de signos (de informações) na composição e a dimensão do suporte. 

Observa-se um certo esforço para encaixar o desenho, complexo pela quantidade de signos, 

num espaço “inadequado”. Limitado, deixa transparecer a idéia de improviso e de desejar 

reter o fugaz (assegurar a idéia). Não se percebe uma preocupação visível em articular ou 

relacionar complexidade de conteúdo – quantidade de detalhes; de signos – à dimensão do 

suporte.  

 Não se constata que as dimensões ou os tipos de suportes, assim como os outros 

materiais, tenham sido importantes ou que tenham interferido diretamente na configuração do 

formato ou influenciado na dimensão das obras. Tampouco se observa que os tipos de papéis 

tenham sido escolhidos pelo artista ao sentir necessidade de desenhar.  

 Observa-se que muitos desenhos têm composições organizadas, em espaços 

planejados – com a superfície do papel dividida em quadros. Esse procedimento denuncia 

extrema preocupação em relacionar a composição ao papel.   

 São poucas as anotações verbais identificadas nos documentos. As existentes dizem 

respeito às operações matemáticas realizadas para a divisão dos espaços do papel em quadros 

e, dentro deles, organizar os signos. As anotações – as expressões matemáticas –são feitas 

para calcular o espaço interno do papel, para fazer a disposição e enquadramento de figuras.  

 Também é significativa a presença de diferentes temas – narrativas visuais – num 

mesmo suporte; num mesmo papel, ou realizado nas suas duas faces. Os temas são 

diversificados. Muitos deles somente podem ser vistos e identificados pelos conteúdos, pela 

aparência física da composição. A presença dos temas se evidencia pela repetição de signos e 

pelo título das obras. Esses dois aspectos favorecem o reconhecimento que foi insistentemente 

pensado e explorado graficamente. Exemplos são os sessenta esboços das cidades históricas 

de Goiás, identificados pelos traços da arquitetura colonial – pelos casarios –, segundo os 

títulos das obras.  

 Embora o artista não tenha classificado os documentos por temas, indicando mais 

claramente a abordagem dos assuntos, quando catalogados se nota, pela aparência e pela 
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predominância de determinados elementos, na composição, que diferentes narrativas foram 

abordadas.  

 Juntos, os documentos, evidenciam-se como uma espécie de “diário visual”, do qual 

difere por apresentar folhas avulsas. Há variação de época em que foram produzidos e de 

temas, que, na ausência de títulos, são observados somente pelo conteúdo configurado ou pelo 

confronto com a obra. Esses aspectos, juntos, dificultam, de início, a identificação dos 

documentos quanto à destinação às linguagens. Dificultam ainda a identificação das temáticas 

e o estabelecimento de datas precisas de elaboração, o que é possível quase que 

generalizadamente pelo confronto dos desenhos com as obras.  

 Ao contrário de Senise, que guarda os documentos em suporte móveis, em formato 

de livros, com capa dura, talvez com o intuito de evidenciar a importância do material, como 

registro de reflexão, como analisa Salles (2003, p. 2), DJ Oliveira quebra o status de fixidez 

do material quanto ao modo de armazenar. O armazenamento em formato de livro ou caderno 

é dificultado não só pela diversidade de temas, formatos, estilos, técnicas e uso de material 

para desenhar, mas também pela diversidade de dimensões. Talvez esse modo de produção 

lhe dê “flexibilidade de uso” dos documentos, que, armazenados isoladamente, são facilmente 

pinçados do arquivo, quando necessário. 

 Para o artista, a folha solta deve facilitar o manuseio (DJ OLIVEIRA, 2005).  A 

diversidade de dimensões, de gramaturas e de natureza (duros, macios e transparentes) denota 

“desapego” de documentos processuais, embora os tenha guardado durante até 68 anos.  

 Ao seguir seu percurso, desenhando com autonomia, dá evidências de não estar 

aprisionado às convenções ou às normas rígidas que impõe a si, quando da divisão do papel 

em quadros para dispor a figuração.  

 Os documentos denunciam várias tendências estéticas: naturalismo, impressionismo, 

surrealismo, cubismo, expressionismo e geometrismo. Mas as obras em gravura tendem a se 

concretizar pelo expressionismo figurativo, em duas vertentes: expressionismo comportado, 

centrado em detalhes da figuração, e expressionismo amplo, expandido por todo o corpo da 

figuração. Pela maneira como as ações gráficas acontecem – descompromissadas de rigor –, 

mostra-se o despojamento do artista no que se refere às formalidades ou rigidez. Mas ao 

mesmo tempo nota-se uma preocupação com o registro e a armazenagem. 



CAPÍTULO 3 

ESPAÇOS DE CRIAÇÃO 

 1 Espaços 

 O tema espaço (SANTOS, 2002) tem sido tomado como objeto de estudos, quer sob 

o ponto de vista individual quer coletivo, nas várias áreas do conhecimento. Tome-se como 

exemplo a geografia, para delimitar o espaço de ação, mas também se realizam estudos para 

entendimento do espaço em que se constrói uma dada obra.  

 Na arte, as preocupações sobre o espaço têm-se direcionado para encontrar formas de 

representação do espaço da obra, do espaço abstrato. Conseqüentemente, a obra pode 

denunciar, pela matéria nela presente (dados e informações), os diferentes espaços de 

produção e as diferentes culturas.  

 Todavia, os conceitos de espaço e tempo não podem ser analisados separadamente, 

pois são fundamentais à compreensão das ações humanas (da experiência externa). Deve-se 

notar que qualquer ação acontece em simultaneidade num espaço e num tempo e, portanto, 

tais conceitos estão intrinsecamente interligados.  

 Cassirer (apud MARINHO, 2004, p. 72) “diz que o espaço e o tempo são a estrutura 

em que toda a realidade está contida”. Assim se expressando, ele considera inviável conceber 

qualquer coisa real que não esteja condicionada ao espaço e ao tempo e ainda distingue 

espaço de ação (de acontecimentos) de espaço abstrato.  

 Como espaço de ação, consideram-se os lugares onde a criação se efetiva, a exemplo 

da cidade de Goiânia, ambiente cultural no qual o artista vive e de onde retira a matéria para 

fazer a obra e o ateliê, o lugar onde DJ Oliveira “produz” a obra. Como espaço abstrato 

considera-se o espaço da obra, criado artificialmente por DJ Oliveira e de duas maneiras: pelo 
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uso da perspectiva e da bidimensionalmente. O espaço da obra evidencia-se pela obra, é visto 

pela maneira de organização interna, pela disposição dos elementos no espaço compositivo 

(no papel) e pelos planos representados. 

 Na verdade, a percepção moderna do espaço é mérito de Kant (apud SANTOS, 2002, 

p. 9), que o viu como um “dado da percepção”. O conceito nasce na esfera da pintura, 

resultante da invenção da técnica da perspectiva e do ponto de fuga. Origina-se associado à 

geometrização da elaboração do quadro, por meio do artifício de uma tela de quadrículas 

interposta entre o modelo e a tela, orientando a transportação e a simetria da pintura. De 

geometria de massas, formas e linhas dispostas num arranjo, de localização, distribuição e 

demarcação de limites precisos da paisagem reproduzida, esse conceito se expande da pintura 

para a cartografia e para os demais campos da ciência. 

 Na tentativa de se ter uma compreensão da relação entre espaço e tempo nas ações de 

desenhar e gravar de DJ Oliveira recorre-se a Kant e a Peirce para tecer esclarecimentos sobre 

a construção do conhecimento e as diferenças entre os autores.  

 Kant, ao falar da estética – compreendida como “sensação” e “percepção sensorial” -

, explica que a organização do conhecimento para a apreensão do sensível se dá a partir do 

modo como as impressões do mundo são recebidas e como se formam enquanto 

conhecimento. Para Kant, o conhecimento se organiza de duas formas: pelo sentimento e pelo 

intelecto. Essas duas formas de organização, no entanto, são indissociáveis, pois “os objetos 

nos são dados” pelos sentidos, pois são “pensados” pelo intelecto. O processo se inicia pela 

“sensação”, modificação ou impressão recebida pelo sujeito, causada pela ação do objeto, o 

que significa que a percepção deve ser tomada como a primeira parte da explicação da 

organização do conhecimento, e a materialização é o passo seguinte (Kant apud REALE, 

1990). 

 As sensações são apreendidas pelo sujeito através dos sentidos, as quais são 

recebidas e reconhecidas e intuitivamente se manifestam. Elas são captadas pelo indivíduo, 

isto é, “aparecem” para ele e são lançadas para fora. O “lançar-se para fora” se dá de forma 

diferenciada: em forma de “intuição empírica”, conhecimento sensível que está concretamente 

presente nas sensações, e em forma de “intuições puras” – a “formas” da sensibilidade, que 

prescindem da matéria ou das sensações concretas. As intuições puras, por sua vez, 

subdividem-se em duas outras formas – espaço e tempo –, que se compõem ou se tornam os 

modos e as funções próprias do sujeito, bem como os princípios de formação do 
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conhecimento.  

 Kant (apud REALE 1990) diz que o ser humano já tem consigo essas duas formas 

sensíveis para conhecer os fenômenos espaço e tempo. Portanto, não necessita sair à procura. 

O espaço passa a ser entendido como a “forma”, o modo de funcionamento, do sentido 

externo ou a condição à qual deve satisfazer a representação sensível dos objetos. O tempo é a 

forma, o modo de funcionamento, do sentido interno. É o modo como um dado interior se 

manifesta no indivíduo, ao revelar-se como uma informação sensível interna que se torna 

conhecida. Isto significa que ao mesmo tempo em que apreende pelos sentidos o mundo 

externo, o ser humano tem a capacidade interna que digere as informações, formando um 

pensamento próprio sobre ele. Eis a justificativa para se considerar essas duas formas de 

conhecimento indissociáveis. 

 Peirce, por sua vez, considera que o conhecimento não é intuição, não é aceitação 

acrítica das percepções do senso comum, tampouco “síntese a priori”, conforme afirma Kant 

(apud REALE, 1990, p. 486). 

 No modo de pensar de Peirce, e ao contrário de Kant, a construção do conhecimento 

se dá pela pesquisa. Inicia-se pelas inquietações, pela dúvida, perguntas feitas sobre algo que 

se tem de resolver para alcançar o estado de crença, denominada por ele “estado de calma e 

satisfação”.  

 DJ Oliveira, pelo seu processo de criação, procura realizar suas crenças, mas são os 

hábitos e atitudes evidenciados em suas ações criadoras, em busca de respostas, que 

determinam suas verdades. O método científico ou de investigação adotado pelo artista, 

configurado pelos diferentes procedimentos criativos, evidencia-se como a trajetória seguida, 

estratégias através das quais o artista responde às interrogações e às dúvidas para que a obra 

se constitua. Desse modo, as dúvidas, no processo construtivo de DJ Oliveira, são como 

molas propulsoras da ação para que os problemas da criação sejam solucionados. 

 Na ciência, são três os modos de raciocínio – a dedução, a indução e a abdução – este 

último termo assim denominado por Peirce (apud REALE, 1990). Compreeende-se  por 

dedução o modo de raciocínio que dificulta o alcance de premissas verdadeiras, e por  

indução, a argumentação que se sustenta a partir de generalização de uma experiência, de um 

conhecimento já experimentado. 
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 Para responder a um tipo de argumentação e encontrar o fato problemático – o modo 

de solução da obra –, DJ Oliveira investiga uma hipótese ou conjectura, da qual deduz 

conseqüências, que, por sua vez, possam ser verificadas indutivamente, ou seja, é pela 

testagem, pela experiência, que a resposta é encontrada. Esse modo de resolver problemas 

torna-se a maneira pela qual a abdução se aproxima intimamente da dedução e da indução, 

reforçando a idéia de que as verdades científicas são sempre falíveis, pois a experimentação 

pode questionar as conjecturas e revelar um novo resultado, a exemplo das diferentes soluções 

para uma mesma cena de Via Sacra e das duas versões. Por isso pode-se concordar com 

Peirce, ao considerar válido que o método científico permita formular hipóteses e submetê-las 

a testagem, levando-se em conta as conseqüências. Ao adotar o entendimento de construção 

do conhecimento de Peirce (apud REALE, 1990, p. 488), considera-se que  

[..] um conceito, isto é, o significado racional de uma palavra ou de uma expressão, 
consiste exclusivamente em seus concebíveis reflexos sobre a conduta de vida, de 
modo que, dado que, obviamente, nada daquilo que não possa resultar do 
experimento pode ter qualquer reflexo direto sobre a conduta, então, se alguém pode 
definir acuradamente todos os fenômenos experimentais concebíveis que a 
afirmação ou negação de um conceito pode implicar, terá conseqüentemente uma 
definição completa do conceito – e nele não há absolutamente nada mais. 

 Assim, um conceito se limita aos seus efeitos experimentais compreensíveis. Esses 

efeitos, por sua vez, se limitam a ações possíveis, efetuáveis e no momento em que for 

necessário. Limitar-se-á à realização dos experimentos no momento em que for necessário 

para realizar a experiência, para fazer a testagem e fazer obra. A ação de experimentar para 

criar a obra, por sua vez, estará condicionada aos sentidos, às formas perceptivas de cada 

sujeito. A concepção desses efeitos perceptivos se reflete como concepção do indivíduo sobre 

o objeto. Nesse sentido, a obra, como criação, torna-se resultante da ação do artista e carrega 

sobre si os efeitos das concepções dele. 

 Neste estudo, em que se procura recuperar a origem, a transformação e a aplicação 

dos conceitos de espaço e tempo por DJ Oliveira, o objetivo é saber como esse artista lida, sob 

o ponto de vista dos aspectos da sensibilidade e materialmente com as informações captadas 

no ambiente cultural, para transformá-las em obra.  

 Por essa razão, o conceito de espaço adotado nesta pesquisa refere-se ao espaço da 

criação como dimensão que toma sentido pelo modo de fazer do artista e também para falar 

da dificuldade de se separar as ações de desenhar e gravar do artista, diante de sua obra, dadas 

as implicações do ambiente da cultura.  
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 Entende-se que a produção humana, qualquer que seja, se alimenta dos arquivos de 

memória da cultura, construída social e culturalmente, em um lugar e em um tempo. Defende-

se que o artista, ao fazer a obra, leva para ela as marcas de seu olhar, passa para o objeto as 

impregnações e assimiladas do ambiente cultural, a exemplo dos ossos de uma cabeça de boi, 

objeto familiar no ambiente cultural goiano, apreendido pelo olhar de DJ Oliveira e inseridos 

no esboço da VI Estação, da Via Sacra (Figura 84).  

 Assim, neste trabalho, emprega-se o termo “espaço” não com o sentido da 

delimitação ou de separação entre sujeito e objeto “espaço”, mas para entender o espaço como 

lugar de ação e de interação do artista. Quer-se compreender o espaço como lugar do 

acontecimento, que é a criação da obra, para verificar a reciprocidade das relações e as 

implicações do espaço, enquanto ambiente cultural, nas ações criativas do artista.  

 Detectam-se as circunstâncias externas que marcam o artista e o modo como o 

contexto entra na obra que foi produzida. Um exemplo é a série de obras denominada 

Conspiração (Figura 57), que fazem lembrar aspectos do período de repressão militar que 

teve início na década de sessenta, de forte repercussão na cidade de Goiânia e no espaço 

sociocultural brasileiro. 

 Também se recorre ao termo para a compreensão da forma de construção do espaço 

da obra. Discute-se não só espaço como lugar das ações, de feitura da obra, mas também 

como referência, assim explicado por Heidegger (apud BHABHA 2003, p. 19): “uma 

fronteira não é o ponto onde algo termina, mas [...] o ponto a partir do qual algo começa a se 

fazer presente”.  

 Os aspectos externos que começam a aparecer na obra e a interferir no percurso do 

artista redirecionam uma experiência. Marinho (2004), ao verificar como os artistas Evandro 

Carlos Jardim e Regina Silveira fazem uso do espaço da cidade para fazer a obra, diz que eles 

não observam esse espaço como objeto, mas têm-no como referência para o seu processo de 

criação. Nessa perspectiva, o objetivo de Marinho (2004, p. 13) é descobrir, “pela leitura do 

espaço, a lógica produtiva do artista”. 

 Nesse sentido, a Crítica Genética pode fornecer indicações sobre os mecanismos 

imaginativos e auxiliar na descoberta de como a criação da obra se dá. “A representação é um 

processo pelo qual se institui um representante que, em certo contexto, limitado, ‘tomará’ o 

lugar do que representa” (AUMONT, 1993, p. 103).  
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 DJ Oliveira, ao agir nos espaços da cidade e do ateliê com o propósito de retirar o 

material e produzir sua obra, organiza o espaço de duas maneiras: 1) pela tridimensionalidade, 

em que adota a perspectiva para obter efeitos de profundidade e organização bidimensional; 

2) e com o uso da linha de referência (Figura 56), de que se falará mais à frente. 

 Com a mudança de DJ Oliveira, de São Paulo para Goiás, certamente ocorreram 

alterações em sua obra, como observa Salles (1998, p. 42):  

A obra de arte carrega as marcas singulares do projeto poético que a direciona, mas 
também faz parte da grande cadeia que é a arte. Assim, o projeto de cada artista 
insere-se na frisa do tempo da arte, da ciência e da sociedade, em geral [...] esse 
ambiente afeta o artista . 

 O artista leva para os documentos (desenhos) e para a obra as impregnações 

subjetivas do espaço, como visto no Auto-retrato (Figura 1), em que se verifica a 

luminosidade da região, diante das interferências do novo espaço geográfico vivido.  

 A cidade, por sua vez, deixa suas marcas, muda o modo de representar a luz na obra. 

Mas DJ Oliveira também marca a cidade pelas suas obras. Como indivíduo desenvolve 

mecanismos para se relacionar com a cidade. Esse processo de troca, no entanto, se dá de 

forma dialógica. 

 O modo de organização e apresentação da cidade pode mostrar a relação que seus 

moradores têm com ela. A forma como a cidade é planejada, os cuidados que os habitantes 

têm por ela, a forma como se expande, vertical ou horizontalmente, podem dar pistas sobre a 

sociedade que dela faz parte. A cidade revela seus habitantes e é por eles revelada. Por haver 

relação de reciprocidade entre a cidade e seus habitantes, o espaço se configura como 

universos de trocas. Na cidade, cada atitude praticada exige como resposta uma nova atitude. 

Nesse diálogo, o indivíduo aprende e ensina; constrói e se constrói; mas, na cidade, DJ 

Oliveira também se individualiza pelas suas ações.  

 O conhecimento e a experiência adquirida na cultura se manifestam, se entrecruzam 

e se materializam no processo de criação de DJ Oliveira.  

 A cidade e o ateliê são os lugares de onde DJ Oliveira retira a matéria, guarda o 

material, realiza os experimentos e dá fisicalidade à obra. Por essa razão, não se pode deixar 

de considerar o lugar – o espaço – e o tempo em que manifestações expressivas acontecem. 

Portanto, os documentos não podem ser lidos fora do espaço e do tempo, separadamente. 

Lugar e tempo da criação não podem ser esquecidos.  
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 Vale assinalar que DJ Oliveira não se identifica como artista regional, que pinta e 

grava Goiás, pois a sua produção resulta de um indivíduo que não fica indiferente às 

interferências do ambiente. O indivíduo se insere na cidade, mas sente necessidade de se 

envolver – de fazer parte do contexto a que pertence. Com o propósito de pertencer ao 

ambiente cultural, apropria-se do contexto como pretexto para atingir o ideal poético que é a 

obra.  

 Colhendo no ambiente as informações para produzir a obra, praticando as ações 

criadoras, o artista não somente realiza diálogos, mas também mostra sua individualidade. 

Torna-se marcado pela cidade, mas também deixa nela as marcas de suas ações. São essas 

marcas – as formas de interação – que a Crítica Genética, com ferramentas específicas, 

procura conhecer. As ações de desenhar e gravar do artista podem, assim como o modo de se 

relacionar com os espaços da criação, denunciar o seu modo de se relacionar com a cidade, 

seu novo espaço. Pelas aquisições perceptivas reveladas nos documentos, pode-se verificar 

como isso acontece. 

 Utiliza-se o conceito de “espaço” para identificar como e quando as transformações 

começam a acontecer. Trata-se de compreender a trajetória do artista na criação da gravura; 

uma experiência plástica que tem início em São Paulo, mas que continua em um outro lugar – 

na cidade de Goiânia,  lugar de que sofre interferências. 

 Inicialmente, vários aspectos importantes foram identificados nos documentos de 

processo de criação de DJ Oliveira e parecem surgir a partir da mudança de DJ Oliveira para 

Goiás: a presença da luz, a necessidade da narratividade, a gravura como meio expressivo, a 

presença de objetos do ambiente cultural na obra e a transformação no modo de construção do 

espaço plástico.  

 1.1 A cidade de Goiânia  

 Às margens do Rio Vermelho, próximo à Serra Dourada, foi fundado por 

Bartolomeu Bueno da Silva, em 1726, o Arraial de Sant’Ana. Em Carta Régia de 11 de 

fevereiro de 1736, Dom João V ordenou “que fosse criada uma vila em Goiás, em sítio, mais 

a propício que seja o que parecer mais saudável, e com provimento de boa água e lenha” 

(ALENCASTRE, 1979, p. 71). A ordem, dada ao Conde de Sarzedas, não foi cumprida por 

este, que morreu de malária em Traíras. Foi cumprida, porém, por Dom Luís de Mascarenhas, 

em 25 de julho de 1739, promovendo oficialmente a elevação do Arraial de Sant’Ana à 
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categoria de vila, com o nome de Vila Boa. Mais tarde, em 14 de outubro de 1818, Vila Boa 

passa a se chamar Cidade de Goiáz, capital do território por duzentos anos. Seu 

desenvolvimento, no entanto, ficou limitado ao período de exploração do ouro. 

 Sua população era composta de raças bem diversificadas, representadas por negros 

na sua maioria, índios, mestiços e brancos, que, apesar de serem minoria, lideravam o 

processo de ocupação. As possibilidades de ascensão social, com a obtenção farta das 

riquezas provindas do ouro, facilitaram em Vila Boa o processo de miscigenação, gerando 

etnias diferentes e típicas, bem como a fusão dos costumes e tradições culturais.  

 O declínio do ciclo do ouro na região, em 1766, provocou mudanças imediatas, 

dentre as quais a queda da população da antiga Vila Boa. De cidade de previsões progressistas 

do ponto de vista econômico, tornou-se fraca, decadente, pois grande parte de sua população, 

sem outras opções econômicas, ruralizou-se. Vila Boa então entra em declínio progressivo.  

 A transferência da capital tornou-se a esperança de se inserir Goiás no contexto 

sociopolítico, econômico e cultural dos centros avançados, criando, para os goianos, 

expectativas de saída do anonimato. A propósito, desde 1753 já se vislumbrava que o 

subdesenvolvimento de Goiás decorria, sobretudo, da inércia da antiga capital, que, além de 

enfraquecida pela decadência do ouro, era mal localizada, situada em lugar de difícil acesso e 

comunicação, com problemas climáticos e de salubridade. Para os líderes políticos da época, 

decorria desses fatores, em grande parte, o atraso da capital goiana, que deveria estar “em 

região que agrupasse, basicamente, requisitos indispensáveis ao desenvolvimento econômico 

e social do estado” (SABINO JÚNIOR, 1980, p. 31). 

 O antigo sonho ganhou espaço com a Revolução Liberal de 1930, na política de 

ocupação territorial denominada Marcha para o Oeste, do governo Vargas, implantada em um 

momento em que as terras das regiões Sul e Sudeste tornaram-se muito caras. Goiás dispunha 

de grandes áreas que respondiam às necessidades da agropecuária. A política de Getúlio 

incentivava a implantação de novas colônias agrícolas. A transferência da capital, oficializada 

em 23 de março de 1937, significou não apenas o deslocamento do eixo político-

administrativo do estado, mas também uma “estratégia de poder”, conforme afirma Campos 

(apud CHAUL, 1988, p. 15).  

 Essa transferência veio propiciar a realização de outros benefícios, entre eles, ao 

longo dos anos, a constituição de uma nova configuração humana e geográfica nessa parte do 
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território brasileiro e a criação, assim, das precondições ao revigoramento da região.  

 De região inerte, o Planalto Central tornou-se um centro de desafios. A condição de 

isolamento tanto social quanto econômico começa a transformar-se em expectativas de uma 

nova época de esperanças e realizações. 

 Na verdade, a transferência da capital para Goiânia constituiu um salto para o 

progresso, possibilitando a penetração e a expansão do capital em Goiás. Com efeito, foi com 

o objetivo de integração do estado no rol do capitalismo vigente no Sul, sobretudo no litoral, 

que os líderes se mobilizaram para criar as condições necessárias a esse engajamento. A 

mudança da capital seria a forma mais consistente para atingir tais objetivos, ou seja, a 

inclusão de Goiás no circuito de produção e consumo capitalista brasileiro. A consolidação 

desses anseios, no entanto, somente veio realizar-se com a construção da vizinha capital 

federal, Brasília, que trouxe consigo o progresso, estradas, comunicações e a migração de boa 

parte da população, vinda de várias regiões, como o Nordeste e o Sudeste do Brasil.  

 A expectativa de progresso de Goiás, em conseqüência da melhoria dos meios de 

comunicação, aliada ao incrementado plano urbanístico de Atílio Correia Lima, executado por 

Armando Augusto de Godói para a nova capital goiana, ativou planos de desenvolvimento 

que vieram favorecer a economia, levando ao crescimento e à melhoria das condições sociais, 

econômicas e culturais do povo. 

 Planejada para cinqüenta mil habitantes, Goiânia conta atualmente com mais de um 

milhão de moradores. É uma cidade expandida horizontalmente. Tem sua economia centrada 

na agricultura e pecuária, mas se abrindo para a industrialização. Pela origem rural, preserva 

fortes traços da vida no campo, a exemplo das festas religiosas, da propaganda de produtos 

rurais e da música sertaneja, veiculada pelos meios de comunicação da cidade e exportada 

para o restante do país.  

 A cidade de Goiânia enquanto espaço físico e cultural evidencia-se no processo de 

criação de DJ Oliveira como fonte provedora da matéria para a criação, pois é da cultura do 

lugar, das histórias da cidade – das narrativas – que o artista retira a maioria dos assuntos para 

a criação. Do lugar retira o material para produzir a matriz e fazer sua obra. O ferro é o 

material disponível na região para DJ Oliveira fazer gravura. Os ateliês se evidenciam no 

processo de criação dele como os lugares de fabricação da obra. 
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 1.2 Os ateliês 

 DJ Oliveira tem dois ateliês, sendo um em Goiânia e o outro na cidade de Luziânia, 

Goiás. O ateliê de Goiânia situa-se na Zona Sul, na Travessa Bezerra de Menezes (antiga rua 

94 – A, fundos). O ateliê de Goiânia localiza-se num lugar calmo, numa viela (rua sem 

saídas). De frente ao seu ateliê encontra-se o Centro de Cultura Martim Cererê. O espaço de 

trabalho foi organizado conforme necessidades do artista, pensado e estruturado para a 

realização de pintura de cavalete, nas técnicas de óleo sobre tela e têmpera. A casa foi 

construída durante a formação dos primeiros bairros de Goiânia, em estilo popular. Tem área 

de descanso, sala de leitura, cozinha, sala de planejamento, sala de recepção, de exposição de 

obras e uma pequena varanda.  

 O ateliê da cidade de Luziânia situa-se à Rua do Rosário, nº 362, no centro da cidade 

de Luziânia, GO. É um casarão centenário, em estilo colonial, com janelas grandes e azuis, 

com vários compartimentos. Está localizado em uma rua de ladeira. Do ateliê pode-se avistar 

o restante da cidade rua abaixo. É uma das cidades goianas do ciclo do ouro.  

 Assim como o ateliê de Goiânia o ateliê de Luziânia foi organizado com espaços 

específicos para o desenvolvimento de diferentes atividades de produção da obra. O ateliê de 

Luziânia é interdisciplinarmente constituído, funciona numa única área, contendo uma casa e 

um barracão, mas foi pensado e organizado de acordo com a necessidade das três linguagens: 

para a pintura em cavalete, pintura em mural em cerâmica vitrificada e para a gravura. O 

espaço da casa foi dividido em áreas diferentes de trabalho.  

 O ateliê possui áreas caracterizadas e independentes uma da outra. Cada espaço se 

evidencia pela aparência física, denunciada pela presença de ferramentas, materiais e 

instrumentais que estão dispostos conforme necessidades do artista e das linguagens. São 

espaços destinados à leitura, ao planejamento, à exposição de obras, cozinha, varanda e 

quintal, com árvores centenárias.  

 No ateliê de Luziânia, os espaços destinados à elaboração da gravura e da pintura em 

painéis se localizam no barracão. O motivo da separação dos espaços de trabalho, com áreas 

específicas para pintura e para a queima de cerâmica vitrificada, para a elaboração de painéis 

e da gravura, tem como justificativa a insalubridade dos materiais (a toxidade deles).  

 No espaço dedicado à elaboração da gravura existe um balcão com cubas para 
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preparação dos ácidos, materiais e instrumentais – ferramentas –, que pelo modo de 

conservação denunciam os hábitos de trabalho de DJ Oliveira. Há uma bancada, utilizada para 

desenho e gravação de matriz. Na elaboração da gravura, DJ Oliveira utiliza ácidos, ceras, 

vernizes, breu, material empregado para produção de texturas nas chapas, fogareiro para 

aquecer matriz entintada e facilitar a limpeza e solventes.  

 Nesse espaço, há cubas (bacias retangulares) para preparo de diferentes potências de 

ácidos; goivas para gravação de matriz de madeira e buris para gravação de chapas de metal. 

Há ainda papéis, para impressão e secagem; estopa para limpeza; estiletes; pegador de chapa 

quente e de papel; espátulas para misturar e preparar tintas e vários outros materiais de 

trabalho. Os materiais são usados para gravação de matriz em ferro e madeira.  

 As ferramentas e instrumentais de gravação possuem diferentes formatos de pontas 

para cortar linhas e traços variados. Nesse espaço, estão depositadas as antigas matrizes, em 

madeira e ferro, devidamente protegidas contra a oxidação. Localiza-se nesse espaço a prensa 

manual (Figura 9) equipamento indispensável à impressão de matrizes em madeira e 

especialmente da gravura em ferro e o espaço é aberto para facilitar a evaporação dos ácidos.  

 
                                           Figura 9 – Prensa para impressão de matriz em metal ferro e  

madeira 

 Um outro espaço é destinado à pintura a óleo sobre tela e têmpera. Nele, estão 

organizados os cavaletes, as tintas, os pincéis, os solventes e outros materiais, a exemplo das 

pastas com os esboços, armazenados pelas diferentes fases de representação gráfica. A grande 

quantidade de documentos de criação – os desenhos e a diversidade de fases de 

experimentação – denunciam o tempo de sua trajetória plástica. Os ateliês configuram-se 

como espaços de elaboração da obra.   

 No espaço dedicado à pintura a óleo sobre tela e têmpera vêem-se expostos os 

materiais de trabalho específicos dessa linguagem: pranchetas, pincéis, tintas, telas em branco 
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e em processo de elaboração (Figuras 10 e 11) e obras finalizadas. 

 
Figura 10 – Ateliê de Goiânia: sala de planejamento de atividades 

 Como afirmado antes, o ateliê de Luziânia, como espaço de trabalho do artista, se 

divide em três ambientes diferenciados e se mostra cuidadosamente organizado para atender à 

especificidade de cada linguagem. Na área externa da casa, no barracão, localiza-se o ateliê 

para os painéis e gravura. Para tais atividades foi reservado um espaço mais amplo, com área 

para a elaboração de grandes painéis. Nesse espaço, encontra-se um tabuleiro para a 

montagem das peças de cerâmica a serem pintadas. Há um suporte para fixar o projeto do 

mural, o esboço, geralmente executado em cor. Há local para depósito de materiais, caixas de 

cerâmica virgens e forno elétrico para queima de cerâmicas já pintadas, vitrificadas, em alta 

temperatura. 

 
Figura 11 – Ateliê de Goiânia: sala 
de pintura em óleo sobre tela 

 Estruturados nas duas cidades – Goiânia e Luziânia –, os ateliês se configuram como 
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espaços múltiplos de ação que privilegiam o modo ritualístico do processo de criação, mas 

que refletem, de certa forma, a postura “moderna” e politicamente engajada do artista.  

 Pela configuração dos diferentes espaços de fazer, observa-se que, embora o ateliê de 

Luziânia se caracterize como espaço único, numa casa, observa-se pelos diferentes espaços de 

ação (de fazer gravura, pintura e mural) e pelas linguagens (pintura em mural e gravura) que a 

proposta de produção obra de DJ Oliveira foge à exclusividade. Pelas diferentes linguagens e 

pela tendência de produção de obras de natureza múltipla e pública faz-se acreditar que a arte 

produzida pelo artista tem um papel social a cumprir, que é atingir um público mais amplo, e 

que, portanto, se amplia para além do poético. 

 O ateliê enquanto espaço de criação do artista (MARINHO, 2004), como um 

documento de criação, deve ser visto integrado ao processo produtivo de DJ Oliveira, como 

parte do movimento da criação.  

 O ateliê se revela no processo de criação do artista, não como espaço isolado em si, 

mas integrado ao processo de produção. O ateliê compõe-se como espaço de múltiplas ações. 

Apresenta-se como lugar de realização, de operações mentais e de experimentação física. O 

ateliê em DJ Oliveira se revela como lugar do “ofício”, pois é pensado para viabilizar a 

produção.  

 Nos dois ateliês, de Goiânia e de Luziânia, estão guardadas as ferramentas. As 

ferramentas estão gastas e revelam os diferentes tempos de uso e as diferentes práticas (as 

linguagens). Guardam impregnações que refletem não somente a especificidade das ações de 

pintar, de fazer mural e gravar, mas a experiência do artista.  

 Pelo modo de organizar, de cuidar do espaço de trabalho e dispor ferramentas de uso 

podem-se revelar os hábitos do artista. Os desgastes da matéria, a ferrugem e o 

envelhecimento das ferramentas e das latas de tinta denunciam os longos anos da carreira do 

artista (Figuras 12 e 13).  
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Figura 12 – Ateliê de gravura de Luziânia: materiais para gravação 
de matriz em metal – ferro 

                                                                                                                         

 
Figura 13 – Ateliê de gravura de Luziânia: materiais para gravação de 
matriz em metal – ferro – pó de magnésia, ácidos, tintas, chapa de 
metal 

 Um outro espaço foi pensado para atender às necessidade de leitura, para “pensar” a 

obra, embora se saiba que a obra pode ser pensada pelo artista em qualquer lugar. Nesse 

espaço, encontram-se uma estante, uma escrivaninha, réguas, lápis, papéis para esboçar e uma 

mesa para elaboração de desenhos. Nesse ambiente estão organizados os livros sobre diversos 

assuntos: História da Arte, Filosofia, Sociologia, Psicologia, Estética, catálogos de exposições 

e materiais sobre vários artistas e suas obras. Aí, DJ Oliveira se inteira com a cidade: recebe 

artistas, clientes e amigos.  

 O ateliê se evidencia como o lugar de aprender e de ensinar; de trocar experiências. 
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No espaço do ateliê acontece o aprendizado, técnico e conceitual. Nele, se dá a formação do 

artista e de outros artistas. Mas ele também se evidencia como espaço de exposição 

permanente para a comercialização das obras (Figura 14). Reflete-se ainda como espaço de 

reflexões, de descanso (Figura 15) e de interação com a cidade. 

 
Figura 14 – Ateliê de Luziânia, GO, sala de exposição de obras 

 

 Nos ateliês, estão explícitos os diferentes tempos da criação: tempo de pensar, de 

fazer e de esperar, a exemplo dos esboços que ficaram armazenados durante dez anos para, 

um dia, serem retomados. Portanto, o espaço do ateliê está impregnado das marcas das ações 

do artista, mas também integrado ao seu movimento produtivo e social. Em cada objeto que 

guarda e pela maneira como o faz e organiza dá pistas de seus cuidados e da sua função no 

processo, a exemplo é a especificidade do ateliê para elaboração de murais (Figuras 16 e 17).  

 
Figura 15 – DJ Oliveira: ateliê de 
Luziânia, GO 
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Figura 16 – Ateliê Luziânia, Goiás – Tabuleiro 
para disposição de cerâmica e pintura mural  

 Figura 17 – Forno (ao fundo) e Detalhe do mural 
em cerâmica já pintado 

 

        Pelo ateliê, pode-se ter acesso à parte da história produtiva de DJ Oliveira. O modo 

de organizar os espaços de trabalho dá pistas sobre os conceitos e os hábitos que permearam a 

prática do artista e sobre uma época, uma geração de artistas, ou sobre o seu estilo de 

trabalho. Pelo modo de organização dos materiais e instrumentais, distribuídos e organizados 

nos espaços do ateliê, DJ Oliveira mostra seu ritualismo na produção da gravura. Pela 

aparência física do ateliê, podem-se obter informações sobre os passos ou procedimentos 

adotados por DJ Oliveira para preparar uma matriz e imprimir uma gravura (Figuras 18 a 27). 

Os objetos dispostos nas bancadas do ateliê revelam que DJ Oliveira quer ter todos o seu 

material ao alcance da mão. Eles são visíveis ao artista.  

    
Figura 18 – Ateliê de gravura de Luziânia: materiais 
para desenho e espátula para mistura de tinta 

 Figura 19 – Ateliê de gravura de Luziânia: 
desenho sobre matriz envernizada com cera de 
abelha 
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Figura 20 – Ateliê de gravura de Luziânia: breu e 
ceras para preparo de água-tinta 

 Figura 21 – Ateliê de gravura de Luziânia: 
entintagem de matriz 

 

 O ateliê se compõe como espaço vivo, pois é nele que o artista produz. Ele é 

necessário à materialização da obra, compõe-se como parte do processo de criação e de suas 

estratégias poéticas, para fabricar a obra.  

 O espaço de trabalho revela o modo como artista lida com os materiais. A maneira de 

apresentar o ambiente de produção dá indicação sobre a singularidade do artista. Cada objeto 

ocupa o seu lugar no espaço de trabalho, mas visivelmente.  

   
Figura 22 – Ateliê de gravura de Luziânia: 
aquecimento de matriz para facilitar a retirada do 
excesso de tinta da chapa 

 Figura 23 – Ateliê de gravura de Luziânia: limpeza 
da chapa 
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Figura 24 – Ateliê de gravura de Luziânia: 
regulagem de matriz sobre prensa 

 Figura 25 – Ateliê de gravura de Luziânia: ajuste de 
papel sobre matriz para a impressão 

 

 Nos ateliês de Goiânia e de Luziânia, o artista faz seus estudos, põe em prática suas 

experiências e conhecimentos para materializar a obra. Realiza as testagens. Nos espaços, 

estão dispostos todos os materiais de que precisa, ao alcance da mão, para pintar, desenhar, 

gravar, e conhecer, devidamente organizados, conforme suas necessidades de uso. Pelo modo 

de organização, DJ Oliveira sabe onde encontrar cada ferramenta de trabalho. 

 Configurados na especificidade das linguagens (pintura, mural e gravura), os ateliês 

funcionam como locus de produção, interação, pesquisa, experimentação, armazenagem de 

obras e memórias à espera de serem despertadas. O ateliê revela-se como o lugar onde o 

artista “tece”, pelos modos de corporificação da obra, a trama da criação e da 

comercialização. 

 

      

Figura 26 – Ateliê de gravura de Luziânia: impressão 
de matriz 

 Figura 27 – Ateliê de gravura de Luziânia: imagem 
impressa 
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 Nos ateliês estão explicitados os diferentes tempos de produção: de pensar, ler, 

desenhar, pintar, gravar, imprimir, planejar, esperar, aprender, comercializar, tempo de 

conhecimento e de construção de experiências construída pelos estudos (Figuras 28 e 29) e 

pelo experimentar. O ateliê se mostra como o lugar de fazer, mas também de aprender, de 

experimentar, de ensinar, de refletir, de refazer, de interagir e de trocar experiências com 

outros artistas.                                                                                                        

          
Figura 28 – Ateliê de Goiânia, GO: sala de leitura  Figura 29 – Ateliê de Goiânia, GO: detalhe da sala 

de leitura 

 Embora os ateliês se configurem como espaços em separado por linguagem, 

mostram-se pela aparência física, enquanto oficina ou laboratório, como espaço de fazer 

(Figuras 16 a 27). Mas se apresentam no processo de criação de DJ Oliveira como um espaço 

único, que é o espaço para a criação da obra. Mas o ateliê, enquanto espaço de criação, se 

expande para além das funções descritas. Transforma-se em “guardião dessa coleta cultural” 

(SALLES, 2004). Os espaços do ateliê mostram-se como espaços de operações. 

 De certa forma, pode se dizer que o artista se inscreve no espaço pela forma como se 

particulariza. Pelo modo de organizar as ferramentas, de guardar as tintas, os papéis, os 

pincéis, pelos livros armazenados e pela forma como divide e planeja os espaços do ateliê. O 

conjunto de procedimentos do artista para pensar a elaboração da obra – escolher os temas, 

materializar as idéias em esboços, escolher o material, preparar a matriz e imprimir as cópias 

de gravura, idênticas e tecnicamente com qualidade plástica – mostra a solidez da experiência, 

construída pela experimentação ao longo do tempo de trabalho. Os documentos de criação de 

DJ Oliveira mostram, ao mesmo tempo, a transitoriedade das ações criadoras. O artista, além 

de desenvolver linguagens diferentes e, simultaneamente, de fazer gravura, pintura em mural 

e óleo sobre tela, experimenta diferentes formas de representação gráfica das figuras, 

experimenta diferentes estilos e materiais. Cria e explora situações criativas e inovadoras, mas 

também retoma experiências e procedimentos anteriores. 
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 Os instrumentais, ao mesmo tempo em que são específicos, se mostram com 

múltiplas funções e podem ser redimensionados na sua utilidade. Tudo que se encontra nesse 

espaço parece estar à espera de novas ações e significados. 

 As ferramentas corroídas pelo tempo de uso denunciam os longos anos de trabalho 

de DJ Oliveira, dão indícios de sua experiência. Os espaços são organizados para assegurar a 

satisfação de suas necessidade e facilitar as ações. Cada espaço tem função específica e neles 

estão guardados os materiais, apropriados para cada linguagem. Nos espaços do ateliê, DJ 

Oliveira planeja, se organiza, aprende e produz. Nos espaços do ateliê realiza suas 

experiências, faz as testagens plásticas. Os espaços também se modificam e transformam as 

ações, atitudes e hábitos de DJ Oliveira. Direcionam e redirecionam suas ações. Ao mesmo 

tempo em que há uma preocupação em delimitar a função dos espaços de criação – um para 

cada linguagem –, observa-se que há entre eles um intercâmbio de funções e materiais. Ao 

fazer a obra DJ Oliveira transita de um espaço para outro, mas assegura suas funções nas 

linguagens. DJ Oliveira cria os espaços de produção e recorre a eles para encontrar solução 

para a criação. Dos espaços de produção depende a obra. 

 Na verdade, a necessidade de discutir os espaços de criação – de vivência e de 

trabalho – dá-se com o propósito de se tentar reconstruir os passos do artista para fazer a obra. 

Busca-se entender que importância tem a cidade enquanto ambiente vivencial e cultural e o 

ateliê compreendido como espaço do “fazer” no processo de criação desse artista. O ateliê é o 

espaço em que o artista dá fisicalidade à obra, para fazer a obra.  

 2  A apropriação 

 Na arte contemporânea, o espaço tem sido objeto de atenção de muitos estudiosos na 

discussão das discutir formas de apropriação, porque muitos artistas tentam trazer o espaço 

da cidade e tudo o que nele está contido para o contexto da obra, numa fusão entre espaço e 

arte, a exemplo de Regina Silveira e Carlos Evandro Jardim, artistas estudados por Marinho 

(2004). 

 O termo apropriação decorre do movimento vanguardista, do início do século XX, 

associado aos novos conceitos sobre arte. Fundamenta-se na apropriação de objetos, tomados 

como obra, fato que, conseqüentemente, traz implicações para os modos de criação artística 

tanto do ponto de vista conceitual quanto do técnico. Está relacionado ao ato de tomar, 

integral ou parcialmente, um objeto para compor a obra ou fazer dele a própria obra. Na 
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verdade, a idéia de apropriação não é recente e sim o modo como o conceito passa a ser 

compreendido e aplicado. 

 A origem do termo está associada ao hábito de se estabelecer relações entre textos, 

na busca de aproximar conhecimentos e informações. Faz-se presente desde o Renascimento, 

mas é ressignificado no começo do século XX. Na obra, o conceito se manifesta quando essa 

remete a outra obra. A prática de apropriação acontece em situações diferenciadas e é 

denominada diferentemente: releitura, citação e intertextualidade (PILLAR,1999, p. 18). 

 Na releitura, o princípio está na transformação do objeto apropriado. Nesse processo, 

há a interpretação do texto referencial, que pode estar explícito ou não na obra final. Picasso, 

ao fazer a releitura de O piquenique na relva, de Monet (apud RODRIGUES, 2004), recria o 

contexto da obra. Dá ao texto novos significados e correlações e, de forma pessoal, DJ 

Oliveira, como Picasso, homenageia El Greco, ao fazer a releitura de sua obra O cardeal (ver 

página 161). 

 As citações, diferentemente da releitura, são consideradas jogos intertextuais. O 

artista busca respaldar-se ou legitimar-se. Realiza-o para criar. A intertextualidade representa 

um modo de criar e se configura de duas formas: explícita (que cita a obra referente)  e 

implícita (que oculta a obra referente).  

 É claro que o termo apropriação se desdobra vinculado ao Dadá e ao Surrealismo, em 

que se destacam os ready-mades de Marcel Duchamp e, com eles, torna-se fundamento de 

uma nova tendência da arte, que foge das regras da tradição (COSTA, 2004). O artista cria 

uma situação nova no campo artístico, provocando, inicialmente, inconformismo em outros 

artistas que tinham, no domínio das técnicas de construção do objeto, garantia de 

originalidade, modo de assegurar a existência e a legitimidade da obra. Mas, para outros 

artistas modernos, não é a cidade como objeto vivo, como espaço, tampouco a apropriação do 

objeto, no sentido de tomar, que interessa, mas os elementos subjetivos do espaço.  

 Na verdade, o conceito de apropriação é adotado aqui apenas para falar do processo 

construtivo de DJ Oliveira. Está sendo empregado não na concepção em que o termo se 

expande, associado às vanguardas artísticas de usar o objeto e elegê-lo como obra, mas para 

explicar formas de diálogo que o artista estabelece com os textos que são apropriados da 

cultura para produzir sua obra, para explicar a forma de construção do objeto artístico.  
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 DJ Oliveira, como modernista que é, faz apropriações, mas em forma de releituras e 

citações. Toma de empréstimo as obras de arte e as histórias reais e fictícias do ambiente 

cultural para, a partir delas, produzir a obra. Apropria-se da matéria, das ficções, a exemplo de 

a Divina Comédia, Dom Quixote de La Mancha e Via Sacra, ou das histórias do lugar para 

criar. A matéria é apropriada e transformada em desenhos e filtrada pelo olhar do artista. DJ 

Oliveira faz desenhos amplos, contendo várias informações visuais, mas após terminar os 

desenhos retira deles, pelo close ou corte, apenas partes para fazer a obra, denominadas 

narrativas de mediação. Nele faz cortes nos desenhos para pinçar as informações visuais que 

considera importantes para serem transformadas em obra. 

 DJ Oliveira realiza as apropriações com a preocupação de se de expressar e se 

comunicar pelo estético com o lugar onde habita, que é a cidade de Goiânia. Os diálogos, por 

sua vez, acontecem a partir da matéria retirada do ambiente cultural para fazer a obra. O 

artista se apropria das narrativas, das histórias da cultura ou de obras de outros artistas, mas as 

digere por meio da filtragem do olhar, ao retirar delas – das obras e das histórias – apenas os 

aspectos que lhe interessam para as construções plásticas. O intuito do artista não é apenas 

apropriar-se, mas produzir, é realizar a partir dos textos tomados algo novo e próprio, 

plasticamente.  

 Nessa perspectiva, o termo apropriação é utilizado para dizer que o artista se apropria 

das histórias ou obras da cultura universal, de imagens de ilustração literária e de narrativas 

do lugar vivencial, mas de uma forma antropofágica (MORAIS, 1994). Nas Artes Plásticas e 

na Literatura, a intenção dos modernistas durante a Semana de Arte Moderna era propor uma 

arte voltada às raízes culturais ao buscar expressão própria, na convicção moderna, de digerir 

para transformar. O termo foi adotado para indicar a não-aceitação de influências externas 

impostas e a capacidade de o artista brasileiro assimilar pela transformação, atitude que 

resulta no nascimento consciente da arte brasileira.  

 A atitude antropofágica dos artistas modernos representava generosas aspirações 

nacionalistas que moviam vários poetas e artistas, participantes da Semana de Arte Moderna, 

desembocando em movimentos literários, sociais e políticos, a exemplo da antropofagia de 

natureza filosófico-estética e interpretativa da formação brasileira. Nesse momento, surgiram 

outros grupos, como o verde-amarelismo, de tendência conservadora, que mais tarde 

resultaria no integralismo (PEDROSA, 1986) 

 No que se refere ao conceito de apropriação na prática da gravura, o termo está 
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relacionado à apropriação da matéria pronta, ao uso de materiais diversos que são utilizados 

para a construção da matriz para produzir imagens. Em vez de matrizes gravadas por meio de 

ferramentas, ácidos, graxas, ou vernizes, conforme a tradição, o artista passa a produzir 

matrizes de impressão pela adição de materiais42 colados a uma base. Apropria-se de 

materiais do ambiente e os cola sobre superfícies quaisquer: papelão, plástico, chapas de 

compensado de madeira, PVC, zinco, cobre, tornando a imagem resultado das texturas 

coladas, podendo ser identificadas na imagem. 

 No processo de criação de DJ Oliveira fica clara a importância do espaço, cujos 

exemplos são as obras e esboços produzidos a partir de narrativas da cultura. Nos esboços e 

obras são várias as personagens oriundas das narrativas da região, das cidades de Goiás 

(Figuras 30 a 34), resultado dos diálogos que realiza com o seu entorno, para retirar dele a 

matéria para produzir.  

 O artista mantém com a cidade uma relação de reciprocidade (MORIN, 2001). O 

espaço fornece a matéria para a construção da obra, captada pelos sentidos, e o artista deixa 

nos espaços dela suas marcas, a exemplo dos diversos painéis espalhados pelas praças, clubes 

e centros públicos da cidade de Goiânia. DJ Oliveira também interfere em outras realidades, 

em outros lugares, no interior do Estado de Goiás e de Tocantins.  

 As marcas do artista são vistas, na cidade, nos Clubes Jaó e Ferreira Pacheco, bem 

como nas praças da cidade.43 São vários os murais decorrentes dos diálogos que estabelece 

com a cidade, das narrativas locais. Mas DJ Oliveira interage também de outras formas, pois 

foi professor de arte de vários artistas goianos. Pelo convívio social, pelo ensino e pela 

matéria que retira e leva para a obra faz a sua inserção na cidade. Como “torre de captação” 

                                                 
42 Conceitualmente, o aparecimento da collagraph representa o desenvolvimento de novos critérios plásticos , 

que criam uma nova compreensão da natureza concreta do objeto artístico. Tais manifestações objetuais 
impulsionaram, dentre vários outros aspectos inovacionais da arte, a superação das barreiras tradicionais entre 
pintura e escultura e estabeleceram nova relação entre o real e o representado. Buscam ainda evidenciar o 
significado independente das materialidades e a exploração da riqueza significativa do objeto utilizado na 
impressão da obra artística. Com a finalidade de despojar a arte do fazer subjetivo, do fazer manual, do 
individual, Picasso, Braque e Gris – precursores do processo – buscaram superar a barreira entre arte e 
realidade, por meio da própria realidade, transformando a colagem em um meio real, integrante da própria 
ficção pictórica, conceito de importante transcendência no desenvolvimento da experiência artística atual, 
especialmente espanhola e americana (GOYA, 1998). 

43 No que se refere à arte impressa, pode-se considerar que as intervenções na cidade acontecem mais 
intensamente, porque, além de a obra resultar das relações/diálogos que o artista tem com o espaço, ao colher 
nele as informações para produzi-la, a gravura se mostra uma linguagem urbana. Por ser uma arte de natureza 
múltipla, nasce vinculada às cidades e associada ao coletivo; e, posteriormente, com o livro e os cartazes, às 
massas. A gravura se desenvolve, inicialmente, ligada a selos, amuletos e à estampagem de tecido. Amplia-se 
para a panfletagem religiosa, realizada através da fola solta, expandindo-se e para o livro e para o cartaz. 

 



 

 

115

sensível que é, o artista retira do espaço a matéria, filtrando-a pela percepção, para dar a ela 

novas configurações plásticas.  

 Da cidade o artista faz apropriações da matéria para construir a obra. DJ Oliveira se 

alimenta, ao longo de seu processo produtivo, da diversidade de histórias da cultura, 

registrando-as graficamente pelo desenho. Deles, seleciona o que lhe interessa. Nos espaços 

(da cidade e do ateliê), realiza as operações mentais e físicas necessárias às suas construções. 

Apropria-se das narrativas, histórias que dão origem aos temas, ponto de sustentação de seu 

trabalho. Mas é no espaço do ateliê, enquanto espaço de “fazer”, que as operações físicas 

acontecem. É no laboratório que as experimentações são realizadas, que as hipóteses plásticas 

são testadas, que a matéria é transformada em obra. No espaço do ateliê, as operações 

concretas para fazer a obra são realizadas. 

 É pela capacidade de transformação, pela experiência e pela sensibilidade que DJ 

Oliveira faz a filtragem e a invenção ou subversão no uso dos materiais para obter uma nova 

imagem impressa decorrente da matriz em ferro. Sua capacidade perceptiva readequa a 

matéria às necessidades do artista.  

 3  Necessidade das histórias: os temas 

 Com a mudança de DJ Oliveira para a capital goiana, outras decisões são tomadas 

não somente em relação à mudança de um lugar para outro, no que diz respeito à sua 

adaptação, mas com relação aos rumos de seu projeto poético. DJ Oliveira dá ao seu processo 

de criação novo direcionamento e surgem novas buscas. Essas preocupações se iniciam a 

partir da necessidade de sua inserção no lugar. O ato de pertencer se desencadeia com a 

apropriação das narrativas da cultura do lugar e se expande para o uso do material (do ferro), 

material para produzir a obra impressa. Esses aspectos, associados, o fazem ressignificar não 

somente a sua história pessoal – a mudança de DJ Oliveira para outro lugar – mas também a 

sua história produtiva.  

 Com sua história vinculada às artes aplicadas, faz pelas circunstâncias de sua 

mudança opção pela pintura a óleo e têmpera sobre tela, e depois pela linguagem da gravura e 

pela pintura em mural. Conseqüentemente, o seu esforço culmina numa nova forma de 

construção plástica. Abandona o modo de representação do espaço da obra pela aplicação da 

perspectiva e adota a bidimensionalidade (assunto abordado mais à frente). 
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 Oriundo de um outro espaço, o artista se insere na cidade de Goiânia, em busca de 

novas experiências. De comportamento diferente dos da cidade e praticando uma arte estranha 

aos costumes do lugar, passa a ser visto como um forasteiro. Pelo seu comportamento 

arrojado, fica suscetível às críticas e à incompreensão, mas é também pela experiência e pelas 

inovações conceituais que traz consigo que se torna aceito.  

 Desconhecido na cidade, ele parece ficar sem lugar, “desprovido” de parte de sua 

história pessoal, pois perde o seu ambiente cultural de origem. Distancia-se dos grupos 

artísticos com os quais convivia em São Paulo – Grupo Santa Helena; Associação Paulista de 

Belas Artes. Distancia-se do convívio dos artistas da Fundação Alves Penteado e do Liceu de 

Artes e Ofícios; dos artistas do Grupo do Braz e do Cambuci, bairros onde imperavam os 

ofícios e oficinas artesanais.   

 DJ Oliveira encontra-se em uma cidade nova e distante de seu meio. Na cidade, tudo 

parecia estar por fazer. Motivado pela necessidade de trabalho, de novas descobertas, e pelo 

desejo de pertencer ao novo lugar, procura estabelecer diálogos e, por meio deles, a maneira 

de criar vínculos com o ambiente cultural da cidade, para se instalar no lugar. Numa atitude 

contrária à passividade, ou ao comodismo, busca se inserir na cidade pala comunicação.  

 DJ Oliveira sente necessidade de interagir com o ambiente cultural para retirar dele a 

matéria para fazer a obra e através dela transformar o lugar. Ao contrário da acomodação, de 

continuar produzindo o que estava acostumado, em São Paulo – pintar paisagens naturalistas 

–, busca atualizar-se na cultura e pela cultura. Na cidade, retoma o trabalho pela arte utilitária 

e pintura da paisagem natural, sobre a periferia da cidade, uma prática de seu grupo de 

origem. Mas, pintar a periferia de Goiânia se evidencia como forma de sondagem, de 

conhecimento e captura da nova realidade vivencial. Pela pintura naturalista, inicia o 

reconhecimento da cidade que parece acontecer, como se para preparar-se para tomar novas 

decisões.  

 Ao se ver sem os cenários aos quais estava acostumado em São Paulo, DJ Oliveira 

esforça-se para criar outros e deles fazer parte. Insere-se no novo ambiente ativamente, e a 

apropriação das narrativas da cultura (das histórias/causos), para transformá-las em cenários 

visuais (em obras), torna-se o modo encontrado pelo artista para atingir os propósitos 

plásticos.  

 Todavia, elege alguns dos temas, pela apropriação das narrativas, histórias, reais e as 
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transforma em fictícias pela obra. DJ Oliveira se apropria das histórias, e dá-lhes nome 

através da obra, realizada com cenas seqüenciais ou não. Pelo grafismo, inscreve as 

informações sobre vários pontos de vistas e suportes, fazendo desenhos bem detalhados e 

deles retira partes pelos recursos de filtragem. Com elas constrói sua obra, assunto sobre o 

qual se falará posteriormente.  

 Tema, nesse sentido, é o assunto tratado na narrativa, tomada ou apropriada pelo 

artista e que serve de base para a criação. Os assuntos, no processo de criação, são 

diversificados e, às vezes, são vistos nas três linguagens simultaneamente, a exemplo do tema 

Fiandeiras de Goiás, que se torna evidente na pintura, na gravura e na pintura mural.  A 

função do tema é servir de estímulo para a criação.  

 A identificação das narrativas dá-se pela exposição de aspectos, de fatos que se 

evidenciam nas obras, pelos acontecimentos denunciados plasticamente, pela aparência física 

das figuras nos documentos e nas obras. Pela quantidade de documentos e de obras e, sobre 

um mesmo assunto, torna-se possível identificar a importância de um determinado assunto no 

processo de criação do artista. Um exemplo dessa repetição são sessenta esboços sobre as 

cidades históricas de Goiás do ciclo do ouro.  

 Pelos documentos de criação e pela obras, DJ Oliveira narra uma fase da história de 

Goiás, calcada na exploração desse minério, muito explorado nos municípios das cidades 

goianas. A identificação das narrativas nos documentos e as obras do artista e que remetem à 

História de Goiás são identificadas pelos elementos que compõem e caracterizam as 

personagens do garimpo e pela arquitetura suntuosa do período colonial do estado, decorrente 

dessa riqueza.  

 As gravuras sobre as cidades goianas remetem pela arquitetura colonial a tempos 

passados. Refletem os hábitos de uma sociedade e de uma cultura, ostentada pela economia 

decorrente da exploração do ouro. A ostentação resultante da riqueza do ouro é também 

denunciada nas imagens sacras de José Joaquim da Veiga Valle (Pirenópolis – Goiás, 1806-

1874), artista barroco. Mas as narrativas que dão origem às obras de DJ Oliveira também 

podem ser identificadas pelos títulos, quando esses se fazem presentes nas obras.   

 Pode-se dizer que grande parte dos documentos de criação e obras de DJ Oliveira 

decorre de releitura – de obras de outros artistas, de referências visuais e das narrativas do 

ambiente vivencial. Mostram-se importantes no processo de criação de DJ Oliveira não 
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apenas pela necessidade do artista em elegê-los, mas por ser moderno. As narrativas 

constituem-se como pretexto, pois é das histórias que decorrem a obra centrada na figuração. 

As narrativas tornam-se de fundamental importância para o desenrolar do trabalho de criação.  

 A escolha do assunto a ser investigado como possibilidade criativa parece ser uma 

das primeiras decisões tomadas pelo artista, pois a impressão que se tem é que um assunto 

precisa ser eleito para depois ser explorado criativamente. No processo do artista, as 

narrativas sobre Via Sacra e Dom Quixote de La Mancha, assuntos explorados por DJ 

Oliveira, resultam num conjunto de obras decorrentes dessas histórias. Resulta no álbum44 de 

gravuras ou em uma série de pinturas ou painéis.  

 A partir das narrativas também são criadas obras isoladas. DJ Oliveira também cria 

fazendo citação de detalhes de obras de outros artistas, com o propósito de homenageá-los. As 

obras decorrentes de uma mesma narrativa são pertencentes a um tema, tratam de um mesmo 

assunto, têm originam em uma mesma história, a exemplo de Os conspiradores, Dom Quixote 

de La Mancha, a Via Sacra, esta última, história/tema que tem quatorze obras. As 

personagens conspiradoras são vistas em vários momentos da história produtiva do artista e 

nas diferentes linguagens. 

 A partir de uma narrativa, DJ Oliveira produz uma seqüência de obras – são várias 

cenas visuais plásticas decorrentes de uma mesma história. A presença das temáticas no 

processo de criação se mostra como necessidade intera, uma forma de imposição interior do 

artista a si, necessária às reflexões sobre um determinado assunto.  

 Nos desenhos, enquanto composições plásticas, os conteúdos são detectados pelo 

reconhecimento visual dos objetos culturais. Pelas composições, pelo que é captado e levado 

para os esboços e obras, DJ Oliveira mostra o seu modo de apreensão do ambiente. Pelos 

desenhos o artista dá indicações sobre a sua maneira de olhar e colher a matéria, considerada 

significativa às suas construções plásticas. Pelo modo como transforma o espaço da obra, 

abandonando a perspectiva e adotando a bidimensionalidade, também dá pistas sobre as 

modificações no seu modo de olhar.   

  Ao comentar sobre o motivo, elementos visuais que aparecem na composição e sobre 

o tema artísticos, na criação, Capeller (1998, p. 174) considera que estes geralmente precedem 

qualquer técnica e “são vistos como descrições elaboradas das cenas artisticamente 

                                                 
44 Denominação atribuída a um conjunto de gravuras pertencentes a um mesmo tema. 
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representadas, as idéias veiculadas pelas relações dos objetos em cena, conforme convenções 

culturais específicas”.  

 A afirmação de Capeller de que a obra é resultado do motivo e do tema leva à 

consideração de que, a partir dessa compreensão, pode-se estabelecer o privilégio de pensar 

sobre qualquer abordagem da representação. Assim, conseqüentemente, entende-se também 

que os temas, os assuntos, se tornam, em algumas situações, fundamentais para o desenrolar 

do processo de criação.  

 Pode-se dizer que, para DJ Oliveira, as narrativas são consideradas desencadeadoras 

do processo de elaboração da obra. São as motivadoras do processo de produção da obra, 

pois, para criar a obra, parece iniciar pela eleição de um determinado assunto. Por ser um 

artista moderno, de tendência para o figurativo, certamente, deve começar por eleger um 

assunto, por definir um tema. Em torno desse, deve desenvolver a “economia narrativa”. 

Portanto, as escolhas dos temas, assuntos decorrentes das narrativas, devem anteceder aos 

demais procedimentos. Possivelmente é a partir da definição dele que devem se canalizar os 

esforços do artista para a criação. A definição da temática deve ser compreendida como o 

momento da criação que é destinado à reflexão sobre o assunto a ser poeticamente tratado. 

O pensar prévio é sempre necessário para que alguns motivos (artísticos) possam, 
melhor que outros, transmitir determinados temas. Alguns traços, alguns volumes, 
algumas variedades de cores, certas incidências de luz são os elementos 
motivacionais privilegiados para a transmissão de temas específicos. (CAPELLER, 
1998, p. 175). 

 Entende-se que a falta de clareza sobre este aspecto da criação poderá, em algumas 

situações, tornar as ações do artista mais confusas e dificultar possíveis decisões futuras. A 

falta de uma reflexão, antecipada, para alguns artistas, sobre as temáticas, também poderá 

interferir, de outras maneiras, ofuscando percursos. Conforme Capeller (1998), as discussões 

sobre a criação se ampliam para além de simplesmente se ter um assunto a tratar, mas a 

produção da obra envolve uma complexidade de ações e atitudes, e não é suficiente, para ele, 

apenas  

[saber] organizar e dispor os objetos e elementos no espaço, a constituição da cena, 
o uso material, a intenção do autor, a influência sofrida pelo autor e os textos 
escritos pelo autor e os provavelmente lidos por ele, tudo isso contribui para a 
compreensão mais correta da obra. (CAPELLER, 1998, p. 175) 

 É também através dos temas que se torna possível ao espectador estabelecer ligações 

entre as narrativas reais ou fictícias e as visuais ou entre o verbal e o plástico. Dos assuntos, 
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dos temas, são retirados os nomes das obras (os títulos). São eles que remetem aos lugares e 

aos tempos históricos; às situações e episódios. Assim, os temas, assuntos das narrativas, têm 

a função de informar sobre os conteúdos da obra, de fazer a localização dos acontecimentos 

citados nas histórias. Torna-se possível identificar cenas dentro de um determinado tema, 

como, por exemplo, localizar a V Estação, dentro da temática Via Sacra. Pelos títulos e temas 

da obra, torna-se possível identificar personagens, objetos da cultura, cidades da região, vilas, 

bairros, episódios da história e do cotidiano, que parecem surgir condicionados às mensagens. 

 Contudo, às vezes, a escolha do assunto parece acontecer como forma de 

homenagem. Pelos temas, DJ Oliveira foca diversos assuntos, com a preocupação de 

recuperar o conteúdo social, sustentado pelo histórico e cultural. 

 Ao retornar da Europa, além de dedicar-se ao ensino artístico, na Escola Goiana de 

Belas Artes, DJ Oliveira começa acionar os planos que lá fizera: fazer gravura. Para isto, 

coloca em prática as novas experiências que obtivera fora do país. As narrativas sobre Os 

Conspiradores e Inquisidores, e Dom Quixote e Divina Comédia se voltam para o período que 

intermedeia a fase Medieval e o Renascimento.  

 As figuras – as personagens – dessa fase são ligadas à memória cultural dessa época, 

traços que são revelados pelo ambiente circunscrito nas cenas dos costumes de então. Torna-

se, a partir daí, um dos mais fiéis intérpretes da obra literária Dom Quixote de La Mancha, de 

Miguel de Cervantes, temática que, de certa forma, parece também recuperar a fase anterior, 

vivida no teatro, como cenógrafo, quando fazia parte do Grupo Santa Helena. 

 Nas obras de caráter mais ilustrativo torna evidente o primitivismo medieval ao 

denunciar o barbarismo e o primarismo desta cultura. Comenta DJ Oliveira (apud FELÍCIO, 

1986, p. 18): “Eu faço uma crítica à violência dessa época”. Atribui às personagens uma 

expressão mais idealizada, em que imaginário e real parecem ser confundidos, talvez por 

considerar que o mundo flutuante (passageiro) moderno fosse, para ele, surrealista.  

 Pelos assuntos das narrativas e pela forma de denunciá-los plasticamente, DJ 

Oliveira vai buscando uma universalidade humanística, sensibilizada e revelada pela forma 

como denota a figura humana misturando-a, por vezes, com o seu expressionismo figurativo 

deformado. Com a distorção formal das figuras, desenhadas na madeira e entalhada com 

ferramentas de diversas pontas para obter texturas, traços fortes e profundos, ou pela 

deformação de parte delas, faz com que algumas figuras mais se pareçam vivas pela ação 
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criadora do artista de preocupação social. Cristo, na IX Estação, com os seus olhos grandes e 

dramáticos, mais parecem gritar por clemência. Nota-se que o esforço em permear o real das 

narrativas e o imaginário, pela criação, às vezes, se confunde, mas ao mesmo tempo se impõe 

pelo domínio técnico e poético de seu fazer. 

 Pelo modo como elege as narrativas que dão origem aos temas, nota-se que o artista 

opta por assuntos que lhe permitam “contar o desconhecido” (DJ OLIVEIRA, 1996). Essa 

expressão é entendida como saber falar dos problemas do outro, do humano, da tragédia, do 

subjetivo. Mas a expressão também pode ser entendida como possibilidade de o artista falar 

sobre a própria história, razões que vêm justificar a opção pelo figurativo, forma de 

representação mais adequada para as linguagens encontradas nas narrativas, na dramaticidade, 

fundamentos construtivos para contar as histórias, mas sem perder de vista o universo que 

envolve o processo criador e a busca pelo plástico. Comenta o artista ao falar do 

figurativismo: “Essa gravura conta mais a história interior do homem. [...] É a figura quem dá 

voz ao personagem” (DJ OLIVEIRA, 1996). 

 Pela narrativa Dom Quixote, assunto que deu origem a um de seus primeiros álbuns 

de xilogravuras, além de fazer alusão ao medievalismo e ao universalismo cultural, por ter 

tomado como tema o barbarismo da literatura clássica, particulariza-se pelo universo temático 

ao tratar das ferrovias. Retrai-se no regional, mas, ao mesmo tempo, insere o assunto no 

contexto universal, ao focalizar os conflitos existenciais, sociais e a solidão humana. Isso 

contrapõe-se à idéia de “progresso”que estava implícita no conceito de Ferrovia, 

implementada na Região Centro-Oeste, marcado pela criação das estradas de ferro. O artista 

denota figuras humanas abandonadas à beira dos acontecimentos; à margem do progresso.  

 Já quanto às narrativas referentes às cidades históricas de Goiás, como Os Carrilhões 

– cidade de Pilar de Goiás (1973); A ponte, cidade de Pirenópolis (1973) e, especialmente 

sobre a cidade de Goiás, hoje, Patrimônio Histórico da Humanidade, um de seus álbuns mais 

completos, com mais de sessenta obras, explora vários aspectos que as caracterizam, com suas 

ruas, praças, becos, coreto, personagens. Destaca-se a arquitetura, por meio, sobretudo, das 

obras intituladas Cidade de Goiás (1975); Solar, Cidade de Goiás (1976); Igreja da Boa 

Morte (1973), entre várias outras. Essas estampas indicam, pelo modo detalhista com que 

retrata as ruas, casas e becos da cidade, querer recuperar pelo plástico a arquitetura colonial 

do ciclo do ouro, pois poucas são as figuras humanas circunscritas no ambiente dessas 

imagens.  
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 As demais narrativas sobre Goiás, que dão origem a outros temas, às vezes, remetem 

indiretamente aos costumes da região. De um modo geral, as figuras humanas retratadas 

nesses cenários são de origem humilde, como garimpeiros, palhaços e mulheres simples, 

gente do povo da antiga capital província de Goiás. Pelo conteúdo de preocupação social, 

novamente a temática é trazida ao plano universal.  

 Mas, ao mesmo tempo em que busca inserir as temáticas regionais na universalidade, 

ao mostrar assuntos de importância social mais amplamente, retrai-se na particularidade dos 

problemas do país, com a abordagem de temas políticos, como Os conspiradores (1986), ou 

do local, ao trazer para a obra assuntos mais ligados à região, denunciados nos esboços pela 

presença dos objetos da cultura, ou pela caracterização das personagens, tais como: A 

fiandeira de Goiás (1976); A tecelã (1976); O boiadeiro (1974); Carro de boi (1974); 

Mulheres rendeiras (1974); As visitantes (1976); Dama antiga (1976); Carroça (1974); 

Garimpeiros (1973), entre outros.  

 Pela recorrência, pela insistência de DJ Oliveira em abordar determinados temas, 

observam-se o seu esforço e o desejo de colaborar ao denunciar pelo plástico suas 

insatisfações. Deduz-se que as construções plásticas se desencadeiem, no geral, a partir da 

eleição de um tema ou de um personagem com o qual parece se identificar, mas que ao 

mesmo tempo o incite a recriar as narrativas visuais. Assim, as personagens, da mesma forma 

que os temas, surgem a partir de uma razão, da criação e da mensagem, mas também de sua 

inserção no ambiente.  

 Desse modo, a eleição das narrativas que dão origem aos temas assim como as 

personagens que vão passar o recado do artista parecem existir para atender às necessidades 

plásticas do artista, mas também culturais e políticas. Pela necessidade da narratividade, DJ 

Oliveira dá indicações de que a entrada das personagens nas histórias visuais – nas obras – 

somente se efetiva pelo papel que elas têm a desempenhar. Vê-se ainda que elas podem ser 

convocadas a comparecer em outras narrativas se necessário for, tal como Dom Quixote de La 

Mancha (1982), personagem de uma história de ficção, que é convocada a cumprir um papel 

numa história outra, em suas narrativas plásticas, ao servir de mediadora para contar a história 

da ferrovia goiana.  

 DJ Oliveira produz uma série de esboços, em a Ferrovia. Trata-se de trabalhos, sobre 

a ferrovia goiana, cujo prédio da antiga estação situa-se no final da principal avenida da 

cidade de Goiânia, da Avenida Goiás. A planta central da cidade tem o formato do corpo de 
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Nossa Senhora Aparecida, padroeira de Goiânia. O corpo administrativo da capital goiana 

evidencia-se na forma da cabeça da santa. A parte central onde se localiza o comércio é 

configurada por duas avenidas: Araguaia e Tocantins. A circulação dos veículos para as 

demais ruas do centro da cidade centra-se na Avenida Paranaíba, forma que define a parte 

inferior da roupa de Nossa Senhora, fechando o contorno da figura. A avenida Goiás, 

principal rua do centro da cidade, com duas direções, dá acesso à parte administrativa da 

cidade. A estação ferroviária é hoje um dos pontos turísticos mais importantes da cidade. 

 A arquitetura do prédio da antiga estação exibe o estilo art déco, encomendado pelo 

prefeito na época da transferência da capital como símbolo de modernidade da cidade. Nesse 

estilo evidenciam-se todos os prédios da administração pública de Goiânia.  

       
Figura 30 – Esboço 2: grafite sobre papel 
canson 

 Figura 31 – Esboço 1: grafite sobre papel canson 

 

                   

Figura 32 – Estrada de ferro (DJ 
Oliveira, 1971, 50cm x 75cm – 
calcografia em ferro: água-tinta, água-
forte, água-tinta de açúcar e ponta-seca; 
tiragem: 50/60). 

 

 Figura 33 – Estrada de ferro (DJ Oliveira, 1971, 50cm x 
75cm – calcografia em ferro, água-tinta e água-forte;  
tiragem: 50/60). 

 

  A série de esboços criada a partir da narrativa Ferrovia (figuras 30 e 31) é feita, em 

1971, destinada à gravura em metal (ferro) (Figuras 32 e 33). Dez anos depois, DJ Oliveira 
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retoma os esboços feitos para a gravura e os adapta para a pintura, realizando vários quadros 

em têmpera sobre tela.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Figura 34 – Dom Quixote: a Estrada de 
Ferro (DJ Oliveira, 1981; têmpera 
sobre tela, 1,42cm x 1,07cm).                   

                           

  
                                                                           

 DJ Oliveira, no álbum de gravuras com várias estampas, denominado Estrada de 

ferro, publicado em 1971, ao reativar as idéias armazenadas nos arquivos de sua história 

produtiva, no passado, faz uso de seu arquivo de memórias, dos documentos de processo, 

acumulados, e os reaproveita, retomando-os, atualizando-os e recontextualizando as idéias 

armazenadas. 

 A opção pelas narrativas de Divina Comédia e de  Dom Quixote de La Mancha deve-

se à possibilidade de criação das obras, mas, também porque, por meio delas, discutem-se os 

conflitos existenciais da humanidade. Embora a obra de Cervantes fale do idealismo humano, 

da luta da humanidade contra os seus próprios monstros, desafios rumo ao desconhecido, as 

gravuras de DJ Oliveira parecem ter outros propósitos. 

 Pelo modo como DJ Oliveira se apropria da personagem, para produzir a partir da 

narrativa Dom Quixote ultrapassa a necessidade de divulgação e socialização da obra ou traz 

à tona figuras tradicionais da cultura literária, mas apropriar-se das personagens para lhes 

prestar um serviço. Contudo, além dessas preocupações presentes na forma de apropriação de 

Dom Quixote e da problemática discutidas pelo intérprete – o homem em seus conflitos, seus 

problemas, desafios ou, simplesmente, em luta contra monstros imaginários – faz-se ainda 

presente a inserção das personagens nas narrativas do lugar, numa tentativa de regionalizar 
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uma narrativa universal e universalizar uma narrativa regional. DJ Oliveira insere Dom 

Quixote nas narrativas de Goiás. Retira a personagem de seu contexto de ficção, de uma 

narrativa consagrada universalmente e o insere numa história real, regional. A personagem é 

inserida na história da ferrovia de Goiás e da cultura goiana.  

 Na nova série de esboços e obras de DJ Oliveira, realizadas a partir da narrativa de 

Dom Quixote, na técnica da pintura, a personagem é evidenciada, não em luta contra o 

desconhecido, como na narrativa de origem, mas numa mescla em que realidade e ficção se 

confundem. Embora a história de Dom Quixote seja fictícia, se mistura a uma história real – 

se confunde com história da cidade de Goiânia – recontada pelo fictício, pelo plástico. DJ 

Oliveira faz a inserção das personagens em outro contexto, em um outro tipo de utopia.  

 No quadro Dom Quixote na Ferrovia, as personagens são configuradas, na tela, em 

monocromia, em tons de rosa e verde, andando sobre os trilhos da ferrovia goiana. Foi 

pintado em 1981. DJ Oliveira apropria-se da narrativa e de personagens de uma outra história 

e faz deles os seus interlocutores para contar, por si, uma história real, que é resultante da 

realidade e da ficção. Narra, através das Aventuras de Dom Quixote e Sancho Pança, em 

Goiás, detalhes da história do Estado, com cenas sobre a estrada de ferro. Apropria-se, 

portanto, da história de Dom Quixote para contar uma outra história.  Insere as personagens 

num contexto social atualizado, pois a ferrovia significava, na época, para Goiás, 

desbravamento, progresso e integração. DJ Oliveira não ilustra a obra Dom Quixote de La 

Mancha, de Cervantes; ele faz a releitura das imagens da obra da mesma forma como faz 

releituras da obra O Cardeal, de El Greco. Tem como referência a obra e não o texto escrito. 

 Dom Quixote evidencia-se, na obra, caminhando, heroicamente, sobre os trilhos, 

mas, desta vez, sem o seu cavalo,45 companheiro e amigo fiel, presença constante na série de 

gravuras que ilustra a obra de Miguel de Cervantes. Dom Quixote apresenta-se caminhando 

na obra, bravamente, com seu escudo e espada, juntamente com Sancho Pança, seu fiel 

escudeiro. Este se encontra caído, em demonstração de fadiga ou cansaço, em direção à 

Estação Ferroviária, situada ao fundo, no quadro.  

                                                 
45 Símbolo que, na mitologia, é considerado o melhor presente que o homem pode receber dos deuses, razão que 

faz entender, conforme Pesquero Ramon (1993, p. 111), porque o animal acompanhou o homem, “como 
irmão fiel”, em todas as suas andanças, tarefas e façanhas, a tal ponto que ambos acabaram se identificando. O 
significado de cavalo é tão expressivo e extenso que, segundo Jung (apud PESQUERO, 1993, p. 112), 
simbolizaria o próprio tempo e o universo, significado universal e constante que leve Cervantes a incluí-lo 
como personagem, sendo ressignificado pela figura do herói com sua cavalgadura, “imagem do homem com 
sua esfera instintiva animal que lhe está submissa”. 
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 Denotadas em primeiro plano, as personagens estão ligadas à estação pelas linhas 

centrais, paralelas, compostas pelos trilhos, como se tivessem iniciando um percurso, ou um 

desafio, algo a seguir ou a perseguir, inserindo-se no contexto do lugar. Pela recorrência das 

personagens nas linguagens da gravura e da pintura, Dom Quixote e Sancho Pança são 

considerados signos migratórios na obra de DJ Oliveira, pois se fazem presentes em 

diferentes obras.  

 O artista faz, no quadro, uma associação entre ficção e realidade, ao misturar, nos 

cenários, episódios reais (a construção da estrada de ferro) e o fictício (aventuras de Dom 

Quixote). Ele produz um novo cenário, o qual é resultante da mesclagem das histórias de Dom 

Quixote e da ferrovia, da história de Goiás.  

 A série de gravuras que aborda As Estradas de Ferro de Goiás (1971) é caracterizada 

pelo modo como DJ Oliveira integra as figuras (objetos do lugar) nos cenários que, pela 

aparência, remetem ao regionalismo.  

 Nessa obra, DJ Oliveira dirige o olhar do espectador para a solidez dos trilhos, por 

meio das linhas que interligam o estado às outras regiões do país, evidenciando o progresso. 

Nota-se uma certa crítica ao conceito de progresso, ao contrapor, lado a lado, a máquina, 

símbolo de desenvolvimento, e o homem abandonado, à margem dos acontecimentos.  

 A construção da estrada de ferro também significou a interligação do Estado às 

demais regiões brasileiras, aos centros avançados do país. Comunicar-se com São Paulo, Rio 

de Janeiro e Rio Grande do Sul significava a inserção de Goiás no universo da cultura e da 

economia, mais amplamente. Implicaria o estreitamento das relações políticas, administrativas 

e econômicas.  

 Dom Quixote e Sancho Pança, no quadro, estão de costas para o espectador, 

caminhando sobre os trilhos da ferrovia, configurados em primeiro plano. Talvez DJ Oliveira 

quisesse mostrar, através deles, os desafios e enfrentamentos que o estado, assim como a 

sociedade de Goiás, teria pela frente.  

 A cena recupera detalhes históricos da época, denuncia progressos da cidade e de 

Goiás. Recupera, pela forma de abordagem, os desejos de mudança, transformação e 

conquistas de seus fundadores. Recupera as esperanças, idéias que fazem parte da natureza e 

permeiam o ideário humano.  
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 A narrativa Os Inquisidores é um assunto que tem origem religiosa, na fé católica. 

Nos esboços e obras que tratam desse assunto são evidentes as figuras dos cardeais (Figura 

62). Assim como em Os conspiradores traz à tona discussões sobre injustiça e perseguições. 

Aponta para os abusos de autoridade religiosa fortemente presente durante as inquisições. 

Traz à tona as tramas e conspirações causadas pelo poder político da Igreja (DJ OLIVEIRA, 

1996), assunto que persegue o artista por uma década.  

 Através da apropriação dessas narrativas dirige críticas às conspirações praticadas 

pela Igreja, mas também pelo campo da política. Faz crítica às ligações entre poder e igreja. 

Fala da presença do clero na tomada de decisões importante tanto no passado quanto no 

presente da história da Igreja e nos diversos níveis da política (DJ OLIVEIRA, 1996).  

 No período medieval, a igreja buscava, pela opressão e pelo monopólio, um certo 

controle do conhecimento. Na política, os temas sobre conspirações evidenciam, conforme DJ 

OLIVEIRA (1996), as disputas pela instalação do poder, nos lugares (nas cidades do estado 

de Goiás). O assunto “injustiça” e “poder” se amplia de os Inquisidores para os temas de Os 

conspiradores. 

 Em Os conspiradores, assim como no tema anterior, também trata de problemas 

políticos acontecidos entre as décadas de 1960 e meados de 1985, que marcaram a sociedade 

brasileira. Nele traz à tona questões das conspirações e tramas que ocorreram durante o 

regime de ditadura militar, que atentou contra as idéias de liberdade de pensamento da 

sociedade brasileira.  

 O papel que as personagens desempenham nas narrativas visuais plásticas reafirma 

terem sido criadas para fortalecer os conceitos do próprio artista, de seus ideais de não se 

conformar com as injustiças (DJ OLIVEIRA, 1996). Dessa forma, os temas parecem surgir 

como necessidade de reafirmação de suas crenças políticas e de suas convicções como artista, 

como gravador: um aventureiro e desbravador que fez gravura em Goiás, apesar da falta de 

infra-estrutura. 

 A narrativa sobre São Francisco constitui-se como outro assunto motivador da 

criação da obra de DJ Oliveira. Embora a temática se apresente como externa à realidade 

vivencial, não faça parte do repertório regional, torna-se espacial para o artista. Constitui-se 

como mais um dos temas a serem abordados. Talvez a escolha dessa personagem deva-se à 

sua “eternização”, pelo caráter religioso, pelo valor cultural e sagrado. O fato de as 
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personagens serem conhecidas e aceitas social e culturalmente, por ser o povo goiano muito 

religioso, parece ser importante para que um assunto seja eleito. DJ Oliveira produz uma 

grande tiragem de obra sobre a história desse santo. 

 Outro motivo da opção por essa personagem seria o fato de ela fazer parte da cultura 

religiosa, nacional ou da memória universal. Assim, por meio da obra, além de o artista contar 

suas histórias, emitir suas opiniões sobre vários aspectos, parece fazer uma espécie de 

homenagem. Essa forma de homenagem pode ser vista no mural de Palmas, em que DJ 

Oliveira insere Portinari no quadro (Figura 72, letra B). 

 As temáticas mais próximas da cultura regional são reconhecidas na obra pelo 

conteúdo manifesto, pelos objetos presentes nos cenários e, pelos traços físicos, das 

personagens, se revelam, como diz Miguel Jorge (1993, p. 29), escritor e crítico de arte 

goiano, como uma fase de “realismo-romântico-mágico”.  Nesses temas, faz alusão ao seu 

imaginário, à fantasia, ao lúdico. 

 Na obras criadas a partir das narrativas O matador, DJ Oliveira tece críticas à justiça 

ou à falta dela, ou ainda à justiça praticada pelas próprias mãos, muito freqüente, em Goiás, 

na época em que o artista vem para o Estado. Os temas de O juiz, Cidade de Goiás (1976); 

Tormento do Juiz (têmpera, 1977) ironizam, de certa forma, a figura dessa autoridade, 

revelada de forma deprimida, de ombros caídos, após decretar uma sentença.  

 Mas as histórias escolhidas como motivo para a produção de obras não se limitam às 

narrativas que dão abertura à crítica, ou a abordagens mais universais que discutem problemas 

sociais. DJ Oliveira também elege assuntos mais específicos, que tratam dos costumes da 

região, como O aristocrata (1975); Mãe do Cerrado (1967); O homem de 1922 (1975); O 

apresentador (1975); O casal (1975); Dama antiga (1976) e Família (1976). Outras 

narrativas bem descontraídos também são eleitas pelo artista, como as obras denominadas 

Saltimbancos, Malabarista, Equilibrista, Arlequins e outras. Esse é o único álbum realizado 

em cor, com seis obras. 

 As obras criadas a partir das narrativas do lugar trazem, pelos títulos, objetos e 

personagens inscritos nas obras, marcas da cultura. Denunciam a presença da paisagem e 

costumes da terra.  

 Por vezes, nos assuntos explorados e que dão origem às obras predominam o sentido 
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de posse, de apropriação. Parecem ser tomados, por lhe permitirem evidenciar plasticamente 

suas idéias. Pelo modo de apropriação que o artista faz da personagem mítica de Antônio 

Conselheiro (1967), parece querer falar de problemas externos, mas também de si próprio. 

Embora a personagem não faça parte das narrativas da região, é apropriada pelo artista, talvez 

pelo seu aspecto mítico e pela força que emana. Antônio Conselheiro representa a figura do 

herói do sertão em vida, que não fugiu, nem omitiu seus ideais, pois lutou até os últimos 

momentos de sua vida para defender os seus pensamentos. DJ Oliveira, à sua maneira, luta em 

Goiás para fazer arte, para produzir gravura e para fazer parte do lugar. 

 A fase das estradas de ferro é anterior à medievalista e representa pela matéria 

denunciada nos esboços e obras voltar-se para o seu novo hábitat, mais especificamente. 

Paralelo a essa fase, DJ Oliveira evidencia uma outra tendência plástica que reflete um clima 

fantástico. DJ Oliveira aborda, simultaneamente, duas realidades poéticas: uma longínqua, 

estabelecida pelas temáticas, voltada para o medievalismo; e outra voltada para o presente.  

 Embora o tema estradas de ferro contenha em si o sentido de “progresso”, a 

abordagem plástica indica uma outra realidade, de pobreza e miséria. Assim, DJ Oliveira 

segue a tendência crítica, ao apontar a discrepância entre os conceitos de máquina, estrada, 

ferrovia, vistos como símbolo de progresso, e a realidade.  

 Pelas configurações plásticas, mostra-se um homem que, apesar de viver junto e 

paralelamente ao progresso, encontrava-se em situação bem diferenciada, de abandono. 

Denuncia a condição social em que o homem da região vivia num clima de solidão, 

marginalizado à beira das estradas, gerando um certo paradoxo entre o conceito de 

desenvolvimento e a condição humana.  

 Essa fase das estradas também se manifesta na pintura. De novo, o artista aprofunda 

seus estudos sobre as técnicas óleo sobre tela, revelando uma fase voltada para o fantástico, 

mas, ao mesmo tempo, lírica. Contrapõe à era da máquina a real condição humana: de 

abandono, exploração e exclusão social, sentimento captado pela percepção humana do 

artista.  

 A partir da década de 1980, DJ Oliveira abandona, definitivamente, a gravura e passa 

a se dedicar novamente e exclusivamente à pintura a têmpera e aos murais em cerâmica, como 

no início de sua carreira. Redimensiona-se pelos temas e volta-se novamente para a figuração 

crítica. Assim, expressa uma visão de homens deformados, configurados, na sua 
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cotidianidade, numa visão irônica do mundo.  

 Em 1986 realiza mural em afresco, no Ginásio de Quirinópolis, cidade do interior de 

Goiás, e retoma a pintura na sua fase inicial, centrando-se na exploração da terebintina e de 

texturas, e ampliação da temática que daria seqüência à sua produção posterior, voltada para a 

pintura, com Os Apóstolos. Nesse momento, demonstra segurança técnica, gestualidade nos 

traços, enfatizando um estilo pessoal que o edifica entre os principais pintores modernos de 

Goiás.  

 Pela diversidade de temas explorados por DJ Oliveira, nota-se não ter havido um 

assunto preferido ou único. A diversidade de assuntos e a tendência figurativa denunciada 

pelos documentos e pelas obras evidenciam que é a partir da eleição das narrativas, dos 

assuntos, que a criação se desenvolve. Parece ser a partir dessa decisão que o artista passa a 

definir as ações posteriores.  

 Essa primeira iniciativa – a escolha da narrativa – dá origem aos temas, que resultam 

nos álbuns de gravura, subdivididos em obras, intituladas ou não. A materialização das 

narrativas em desenhos, em esboços, dá-se não em função apenas da gravura, mas do projeto 

poético, pois são explorados na pintura, e nos painéis em cerâmica e em afresco e na gravura.  

 A insistência do artista em fazer os desenhos – os esboços e croquis – indica que o 

seu processo de criação somente se move a partir do momento em que a narrativa é eleita e 

que o artista a considera capaz de satisfazer às suas necessidades de construção plástica e 

comunicacionais. Alcançadas essas condições, DJ Oliveira reconta, pelo plástico, as histórias. 

Para narrá-las visualmente bem e pela gravura sonda o desconhecido, o subjetivo, a 

intimidade humana, o que o artista chama de “mistérios” (DJ OLIVEIRA, 1996).  

A gravura conta esse mistério interior. Ela revela o segredo mais íntimo do artista. 
Então, é lógico que essa coisa íntima deve ser dita de uma maneira muito misteriosa, 
porque não se deve contar a intimidade de uma maneira vulgar, você tem que contá-
la com muito requinte e isso, evidentemente, vai exigir muita cultura e 
conhecimento. (DJ OLIVEIRA, 1992) 

 Na verdade, o que parece chamar de desconhecido ou de mistérios, ao falar da 

elaboração das narrativas visuais plásticas, pode estar associado ao modo de contá-las 

eficientemente e com poesia, mas também leva a entender que o processo de criação não 

depende apenas do domínio técnico e material, mas da capacidade de articulação de um 

conjunto de habilidades, conhecimentos e experiências. Comenta o artista: “Você precisa da 

técnica, mas ela não é a solução, ela é apenas um meio. E, esse meio você pode utilizar em 
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qualquer ambiente, em qualquer situação em que se estiver” (OLIVEIRA, 1992). 

 Mas o termo mistério ou subjetividade também pode referir-se à própria natureza da 

gravura, que, por ser um processo indireto de produção de imagem, por resultar da 

transportação de uma figura, escavada em uma matriz, reserva sempre uma surpresa ao artista. 

Mas ele também pode estar falando de “causação física eficiente”, da capacidade de saber 

selecionar e utilizar, com presteza, os recursos e técnicas disponíveis, de acordo com a 

necessidade da linguagem própria.  

 DJ Oliveira dá pistas, através de suas ações criadoras, que não basta ter uma história 

para contar, mas que é preciso saber contá-las, e eficientemente. Para isto, dá evidências da 

necessidade de conhecimento, experiência e sensibilidade, além do entendimento de que a 

arte tem um papel social a cumprir. Contudo, a expressão “mistério” a que o artista se refere 

pode significar que, embora a criação decorra de uma ação imprecisa, pela própria natureza da 

gravura, um meio indireto de criação, tenha sempre algo novo a revelar.  

  Um outro aspecto a considerar é que, talvez em decorrência das crenças quanto ao 

papel social da arte, deva acreditar que seja importante a presença do questionamento pela 

obra, pois várias preocupações de natureza crítica bem diversificada são levantadas em sua 

obra. Nota-se certo desejo em questionar pelo plástico a sociedade, a exemplo, da série Os 

conspiradores (estudada detalhadamente a seguir) (Figuras 59 a 64). Pelos documentos, fase 

de elaboração e pela obra o tema indica uma certa preocupação em abrir espaços para 

reflexões sobre a repressão presente, vivenciada pelo país da década de 1960 a meados de 

1980.  

 Embora a denúncia seja feita de forma sensível, plástica e refinada, sutil, permeada 

pelo poético, notam-se índices em seu discurso de que a arte deve ter um papel a cumprir 

socialmente. Mas, ainda que a forma de fazer a crítica seja indireta – pelo plástico –, nota-se 

que a exigência à reflexão se faz constante e parece sobrepor, em certos momentos, às 

preocupações estéticas. Por meio do conteúdo, a obra se amplia para além da apreciação 

estética, cabendo à figuração exercer o papel de dar seu recado.  

 Ao fazer tais provocações pelo processo de criação, pelos desenhos e pela obra, o 

artista age como ser reflexivo que espera reações do público à sua mensagem. Pela forte 

preocupação do artista à reflexão crítica, tem-se a idéia de que a obra parece condicionada à 

mensagem.  
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 A presença dos demais aspectos e procedimentos que envolvem a criação da obra do 

artista vão se tornando visíveis, nos documentos, nos esboços, pelo modo como o artista 

planeja a criação. Vão sendo denunciados pelo modo como seleciona os materiais do 

ambiente e da cultura, e pela forma de incorporar, por meio da ação criadora e das técnicas e 

materiais, as informações à obra. Os documentos podem evidenciar o modo como são 

utilizados os meios técnicos e compositivos para selecionar, nos desenhos – esboços e croquis 

–, as narrativas de mediação, material considerado pelo artista conveniente à criação da obra.  

 O gesto de desenhar e gravar se realiza como forma de registrar o olhar do artista 

sobre novo o lugar. Mas é pela particularidade do olhar e de suas ações de gravar e desenhar 

que o novo ambiente se transforma criativamente pelas mãos do artista. É pelos modos de 

perceber e filtrar a matéria e de fazer a obra que o contexto se torna recriado e revelado. Os 

documentos de processo, quando comparados à obra, podem denunciar a maneira do artista 

realizar as ações para produzir. DJ Oliveira desenha para registrar idéias e armazenar os 

dados, pelo desenho planeja e realiza a obra, revelada como resultado dos esforços do artista 

de fazer parte do novo contexto vivencial. O desenho resulta da “tradução intersemiótica” 

(PLAZA, 2001, p. 45). DJ Oliveira codifica graficamente as narrativas apropriadas por ele na 

cultura e as transforma em desenhos. A obra nasce do uso da matéria retirada do espaço 

vivencial e materializada no espaço do ateliê. Todavia, para fabricar a obra, DJ Oliveira cria, 

ajusta e aplica vários procedimentos construtivos. 



CAPÍTULO 4 

NARRATIVIDADE E PROCEDIMENTOS DE CONSTRUÇÃO DO 

ESPAÇO PLÁSTICO 

 1 Narratividade 

 A narrativa é considerada a mola propulsora da criação da obra de DJ Oliveira, 

especialmente da gravura, linguagem sustentada na figuração (em personagens) que atua em 

cenários plásticos. É a partir da apreensão das narrativas que o processo de criação se inicia. 

O termo pode ser compreendido em vários sentidos: como enunciado, como conjunto de 

conteúdos representados por esse enunciado, como ato de relatar e como modo, termo mais 

específico da literatura. O que interessa discutir aqui são os primeiros conceitos que abrem 

espaço para a “narração e história” (REIS e LOPES, 1988, p. 66), pois é na narratividade que 

está a base da obra. 

 Com o propósito de explicitar o conceito de narratividade adotado para a 

fundamentação do processo de criação de DJ Oliveira, e mostrar como ela se torna visível no 

seu processo de criação, recorre-se a alguns autores, como Aumont, Gaudreault, Arnheim, 

Goodman, que discutem esse assunto.                                                                                                              

 Narratividade é definida pela narratologia como conjunto organizado de 

significantes, cujos significados constituem uma história (AUMONT, 1993, p. 245). Mas, 

além desse conjunto de significantes que veicula conteúdos da história narrada, alguns autores 

consideram que o aspecto narrado deve se dar como “acontecimento” situado no “tempo”, 

com duração própria.  

 Contudo, embora a narratividade sustentada na temporalidade, com histórias que 
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consideram ações, personagens e espaços não sejam o assunto deste trabalho, considera-se 

sensato informar que aspectos da narratividade são identificados no processo de DJ Oliveira, 

o que justifica a análise de sua obra sob esse ponto de vista. A discussão sobre o assunto 

somente faz sentido se for compreendido o uso do termo narratividade no trabalho de criação 

da gravura de DJ Oliveira, pois várias são as tendências discursivas sobre o assunto e também 

diferenciações feitas.  

 O que cabe discutir aqui é a inserção da possibilidade de um tipo mimético, 

denominado mostração, por Gaudreault (apud AUMONT, 1993, p. 245). A diferença entre 

mostração e narração indica, entre outras coisas, o nível diferenciado de potência de 

narratividade nas imagens. Isto significa que existe um nível de narratividade referente à 

imagem que é única, mas com várias cenas de uma mesma história dentro de um mesmo 

quadro, e outro, que se refere à “imagem seqüenciada”, que focaliza uma personagem em 

ação, em quadros sucessivos, com cenas diferentes, a exemplo, da Via Sacra, com quatorze 

cenas (conforme será mostrado mais à frente). Esse procedimento é denominado, por 

Arnheim (1986, p. 368), “seqüência de imagens”.  O autor faz uma distinção entre 

seqüencialidade e mobilidade ou entre imagens seqüenciadas e imóveis, e seqüenciadas 

móveis, como as do cinema.  

 Ainda, no sentido de esclarecer melhor o assunto e as teorias de Gaudreault e de 

Arnheim, Aumont (1993) diz que o que as teorias indicam é que a narrativa, ou mesmo o 

embrião da narrativa, que é o acontecimento, se inscreve menos no tempo do que na 

seqüência. Para ele não há dúvida quanto à existência da duração na narrativa visual, mas que 

esta se evidencia também pela ordem de sucessão dos acontecimentos, como ocorre nas 

imagens de DJ Oliveira. 

 Nessa perspectiva, Goodman (apud AUMONT, 1993, p. 246) vai mais além, ao 

afirmar que numa narrativa em imagens nem o enunciado, nem a enunciação precisam ser 

necessariamente temporalizadas e que, nesse contexto, o mais importante a ser considerado é 

a ordem da narrativa, cujas ações modificadoras podem vir a transformá-la em algo diferente 

de uma narrativa outra (única). No processo de criação de DJ Oliveira, que explora imagens 

fixas, bidimensionais, como a gravura, o que se deve levar em consideração como critério 

mais importante é, portanto, a narratividade das imagens. Conforme Goodman (apud 

AUMONT, 1993, p. 246), a imagem narra antes de tudo quando ordena acontecimentos 

representados, seja ela fotográfica ou mais fabricada  (artesanal) e mais sintética.  
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 Posto isto, a palavra narratividade é aqui utilizada no sentido de explicitar a forma de 

construção de um texto visual, elaborado pelos métodos e técnicas de gravura, com histórias 

que se desenvolvem com cenas seguidas, sucessivas, narradas plasticamente. Em DJ Oliveira 

a narratividade se faz presente de duas formas: com simultaneidade de acontecimentos, num 

mesmo quadro, a exemplo dos painéis elaborados para a cidade de Palmas, no Estado de 

Tocantins (que serão analisados em detalhe adiante), e com cenas seqüenciadas, em separado, 

a exemplo da série Via Sacra.  

 No primeiro exemplo, no mural da cidade de Palmas, TO, as cenas na obra e nos 

esboços são seguidas (Figura 35) pelo movimento da retina do espectador, ao percorrer a obra 

na busca da compreensão dos diferentes episódios visuais. O movimento das personagens nas 

diferentes cenas do mural faz parte de uma mesma narrativa – a história do estado do 

Tocantins. As cenas são de diferentes períodos da história, mostradas em simultaneidade. A 

obra constitui uma grande narrativa, com fatos hierarquizados. No mural de DJ Oliveira, a 

cena inicia-se com a igreja e termina com o discurso de comemoração do governador pela 

divisão do estado de Tocantins (ver comentários mais à frente).  

 

 
Figura 35 – Mural I - História do Estado de Tocantins. DJ Oliveira, 2002, acrílico sobre aglomerado, 
2,20m x 12m. 

  Cada cena que compõe os episódios das histórias mostra as personagens vivenciando 

diferentes situações e em contextos e espaços diversos. Porém, essa forma de narratividade, 

além de exigir do espectador deslocamento de retina para ler cada cena isoladamente – cada 

imagem –, também é solicitado dele habilidade de síntese para compreender a história. Exige 

ainda, pela dimensão da obra – doze metros de comprimento –, o seu deslocamento físico para 

perseguir as personagens e acompanhar os acontecimentos subseqüentes. Em ambos os casos, 

são histórias que têm começo e fim. 

 Essas histórias, no entanto, não são longas como nos quadrinhos ou no cinema, cujas 

situações se dão também de forma sucessiva. São imagens fixas e bidimensionais, finalizadas 

plasticamente nas linguagens da pintura, de painéis em cerâmica e em afresco, como se verá 
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no desencadear da análise. 

 O artista necessita dizer algo ou contar histórias para, através delas, se expressar e se 

comunicar. Esse algo, no entanto, poderia ser contado de várias outras maneiras, mas é a 

narrativa visual, plástica, o modo que escolheu para se expressar e passar sua mensagem. 

Assim, a comunicação entre o artista e o público poderia estabelecer-se através de vários 

outros modos e por meio de outros recursos plásticos, mas é a partir das histórias que o 

processo expressivo e comunicativo se efetiva.  

 As histórias são transcritas pelo grafismo em desenho em dois níveis diferenciados: 

em croquis (Figura 36) e esboços (Figuras 37). Cada fase de desenho mostra diferentes 

momentos de planejamento e produção da obra. Ao primeiro desenho ou à primeira versão da 

obra (ao esboço amplo), atribui-se a denominação narrativa de tradução. Ele evidencia-se no 

processo de criação como elo de ligação entre as narrativas apropriadas da cultura pelo artista 

e a obra. Compõem-se como fator mediador, como espaço de reflexão, pois é através do 

grafismo que DJ Oliveira planeja e produz a obra. 

 
  Figura 36 – Esboço 1 – Grafite sobre papel-seda 

 
Figura 37–- Esboço 2 – Caneta hidrocor sobre obre papel canson 

 Pelo desenho o artista mostra o que é visto pelo seu olhar. Em muitos casos, esses 

desenhos vão sendo novamente filtrados através dos procedimentos de corte, resultando em 

narrativas de mediação. Esse termo é aqui utilizado para denominar os novos desenhos, 

resultantes da intervenção física realizada pelo artista ao fazer o corte na primeira versão da 

obra que é o primeiro desenho, feito bem detalhadamente, denominado narrativa ampla. O 
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detalhe do desenho retirado pelo corte é transformado em obra de um modo pessoal.  

 Para se expressar e se comunicar pelas narrativas visuais, DJ Oliveira revela 

necessitar de outras estratégias de realização plástica. Precisa criar as personagens e cenários 

visuais para a atuação delas. Elas são variadas, pois as histórias das quais se apropria são 

diversificadas. As personagens se revelam como centro de suas atenções. Afinal, elas são seus 

interlocutores. Em torno delas, o artista se move ao centrar nelas toda a “economia”46 

narrativa. Portanto, é em torno da atuação das personagens que se dá o controle de qualidade 

da imagem plástica. A partir das personagens, o autor cria a estrutura47 arquitetural. Várias 

outras ações são pensadas, desenvolvidas e aplicadas para criar os contextos necessários ao 

desempenho dos seus papéis. Para configurar plasticamente as narrativas visuais, aplica, à 

sintaxe construtiva, princípios que regem a composição plástica, pois é para a atuação das 

personagens que o artista faz a organização do espaço plástico. 

 São criados os cenários, resultado dos arranjos compositivos para dar destaque e 

suporte aos “acontecimentos”. Em torno deles se dá toda a movimentação do autor. 

Desenvolvem-se mecanismos de filtragem da matéria e adotam-se recursos técnicos e 

compositivos para criar os cenários. Para que tais cenários sejam adequados, DJ Oliveira 

propõe inovação material, distorção no uso das técnicas e inovação no modo de construção do 

espaço plástico da obra, ou seja, é em função deles que o artista aplica a gramática plástica. O 

intuito da aplicação dos procedimentos é dar vida ao ambiente de atuação das personagens. 

 Ao se observar as mensagens das narrativas, nota-se que o autor não se isenta 

totalmente, enquanto narrador, das imbricações dos conteúdos das mensagens veiculadas. O 

autor não se revela totalmente imparcial ou ideologicamente indiferente aos acontecimentos 

que ocorrem dentro dos cenários. É possível perceber pelos conteúdos, pelo temas, e pelo 

modo de abordagem e pela crítica, a intenção do artista em querer passar conceitos não apenas 

estéticos, mas também implicações de cunho psicológico, político e ideológico.  

                                                 
46 O termo tem suas raízes fincadas no grego e significa “regulação da imagem”. Para os gregos a ikonomia 

imagética se referia, em Bizantino, ao funcionamento de construção e de convencimento das imagens, 
conforme regras ideológicas que deveriam ser seguidas. Na época, referia-se à imagem religiosa (AUMONT, 
2001) 

47 Provém da palavra latina structura, derivada do verbo struere, “construir” e deve ser entendida como conjunto 
de relações entre os elementos construtivos do sistema, ou seja, a rede de dependências e implicações mútuas 
que um elemento mantém com todos os outros. Assim, o todo, a narrativa visual – a obra – não resulta de uma 
aglomeração aleatória de unidades, mas de uma integração orgânica de unidades que se diferenciam e se 
delimitam reciprocamente, obedecendo ao princípio de invariância relacional. Portanto, refere-se ao objeto 
como algo resultante de uma organização (REIS e LOPES, 1988, p. 66). 
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 Na intenção de compreender as interligações e envolvimentos do autor com as 

questões evidenciadas nas narrativas, retomam-se as preocupações de Morin (2001), que trata 

das dificuldades, da não-imunidade e da não-independência da ciência e do conhecimento das 

amarras da cultura. Conseqüentemente, os objetos produzidos pelo sujeito cultural também 

não estarão isentos.  

 DJ Oliveira deixa vazar seu modo de pensar, pela obra, especialmente pelos painéis, 

com temas críticos. Também se deixa perceber pelo tratamento formal dado à figuração, 

intencionalmente deformada, distorcida, imperfeita. Talvez para mostrar a imperfeição 

humana, os conflitos existenciais da humanidade ou os seus próprios. Nota-se não se isentar 

ética, política e culturalmente suas ações – de desenhar e de gravar –, das impregnações do 

meio, ao se deixar notar através das obras. Pelo seu modo de se expor, permite que seja visto 

o seu modo de pensar e de agir politicamente. 

O artista crítico é sempre dois: um que está na ação direta da criação; e o outro que 
está observando, criticando, e até comandando as direções do primeiro. Já o irônico 
diz ao contrário do que as palavras ou imagens realmente significam, mas, em geral, 
com zombaria insultuosa e de forma pouco declarada. Há sarcasmos e insultos 
subliminares na característica irônica. [...] uma espécie de enigma que “mascara” 
não só o reconhecimento dos afetos que movem o objeto, mas seu próprio 
significado. (FORTUNA, 2002, p. 165-166) 

 Ao se verificar a época de produção da obra e os acontecimentos em torno do artista, 

pode-se dizer que há sintonia entre as posturas do autor e dos narradores – personagens – e a 

problemática abordada. O modo de ser do artista se revela pelo modo como faz, pela obra, as 

críticas. Pelo tema Conspiração, DJ Oliveira fornece pistas para o reconhecimento de fatos, 

episódios ou acontecimentos da ditadura militar, para que situações sejam reconhecidas ou 

identificadas.  

 Os documentos de processo de criação (os desenhos), assim como suas obras 

revelam, pelos elementos visuais e pelas características das personagens, haver certa sintonia 

entre o discurso de DJ Oliveira e os acontecimentos do mundo real tanto social quanto 

cultural. A matéria explicitada pela obra ou as imagens evidenciadas plasticamente nos 

cenários (os conteúdos) apontam para as posições críticas do artista. Pela força expressiva da 

figuração (pela deformação) dá indícios de que o exagero possa resultar da percepção crítica 

do artista, do inconformismo diante das conturbações políticas vivenciadas pela ditadura 

militar.   

 Pelos temas tratados, pela força expressiva – pela deformação das figuras humanas, 
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inscritas nos cenários; individual ou coletivamente –, são mostrados valores psicológicos, 

morais, estéticos e também políticos e ideológicos. Pelas personagens, o artista faz críticas e 

ironiza, faz até mesmo um certo sarcasmo ao configurar um juiz (Figuras 38 e 39) de ombros 

caídos após um expediente ou uma sentença. 

      
Figura 38 – O juiz e a cidade (DJ Oliveira, 1976, 35cm x 49cm, 
calcografia em ferro: água-tinta, água-forte, 1,22cm x 0, 93cm)         
 

Figura 39 – O tormento do juiz (DJ 
Oliveira, 1977, têmpera sobre 
compensado, 1,22cm x 0,93cm) 

 A inclusão dessa narrativa no projeto plástico de DJ Oliveira indica ter sido 

importante, pois o assunto juiz ou justiça é explorado tanto na pintura quanto na gravura. 

Cenas de conspiração são vistas em várias obras. A insistência em explorar o tema aponta que 

ele serviu como veículo para que pudesse passar seu recado.  

 O corte no esboço (Figura 40) indica que houve filtragem da matéria, que DJ 

Oliveira fez um desenho amplo e retirou dele somente o que lhe interessou. O esboço mostra 

ainda que ambas as obras – pintura e gravura – nasceram desse mesmo desenho.  

Outro exemplo de crítica é mostrado pela ênfase na deformação das figuras cujas 

orelhas são um misto de humano e animal (Figuras 41 e 42). Os esboços dessas obras não 

foram localizados. 
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                                    Figura 40 – Esboço 1 – Grafite sobre papel canson 

 

          
Figura 41 – O apresentador (detalhe) 
(DJ Oliveira, 1975, calcografia em ferro: 
água-tinta, água-forte e água-tinta de 
açúcar, 30cm x 40cm, tiragem: 36/50) 

Figura 42 – Sem título (DJ 
Oliveira, 1984, têmpera sobre 
tela, 65cm x 92cm)  

 

 Outro exemplo de indícios da postura irônica do artista refere-se à personagem 

feminina a seguir (Figura 43), sentada, esparramada sobre a cadeira, à janela de um dos 

casarios da cidade de Goiás. Ela se encontra nua, de cotovelos apoiados sobre a janela, 

observando curiosa e desocupadamente ou escandalizada com os acontecimentos de fora de 

sua casa.  
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Figura 43 – Caixote do tempo (DJ Oliveira, 1971, 
calcografia em ferro: água-tinta, água-tinta de açúcar e 
água-forte 50cm x 75cm, tiragem: PA) 
  

 A obra resulta de uma fusão de estilos, da visão fantástica do mundo, surrealista, 

evidenciada na figura das duas meninas que estão posicionadas acima do teto da casa, e do o 

exagero da forma do corpo da mulher.  

 Com o título Caixote do tempo, parece ironizar os hábitos provincianos, mas, ao 

mesmo tempo, fazer uma alegoria ao modo de vida, despojado, daqueles que vivem, 

calmamente, o cotidiano pacato das cidades interioranas, especialmente da cidade de Goiás, 

que é histórica e parece ter ficado congelada no tempo. 

 O título da obra remete à memória, ao passado, a algo que ficou depositado, 

congelado no tempo. Pelo título tanto pode fazer alegoria à cidade pelas memórias que guarda 

– culturais, arquitetônica – quanto ironizar os hábitos conservadores dos habitantes da cidade, 

que preservam atitudes e comportamentos herdados da aristocracia. Pelas diversas situações 

em que são mostradas as personagens e pela ênfase na abordagem crítica, se observa que elas 

têm um papel a cumprir; social e culturalmente. 

 Pela deformação física das personagens e objetos inseridos nos cenários, DJ Oliveira 

parece querer atrair para eles a atenção. Também dá indicações pelo papel deles nas suas 

histórias visuais. DJ Oliveira destina a eles um papel que deve ser cumprido, que é de 

qualificação. Isto equivale, simultaneamente, a um campo de funções, a um conjunto de 

comportamentos ou crenças do autor. Elas devem mediar a sua relação com o espectador. 

 2 Procedimentos de criação  

 Pelos documentos de criação e pelas obras de DJ Oliveira foram observadas duas 
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tendências de produção: 1. criação a partir de narrativas do ambiente cultural; 2. criação a 

partir de imagens de obras. Ao primeiro modo de criação denomina-se “criação livre”. As 

obras são produzidas sem referência visual. Nesse modo de criação, personagens e assuntos 

são bem diversificadas, pois várias são as narrativas da cultura apropriadas pelo artista. No 

segundo modo de criação, as obras de DJ Oliveira decorrem de imagens, obras ilustrativas de 

textos literários tais como da Divina Comédia, de Dom Quixote de La Manca, da Via Sacra e 

de obras de ouros artistas. DJ Oliveira produz obras a partir de O Cardeal, de El Greco. 

Através dessa obra, DJ Oliveira faz uma homenagem a esse artista.  

 À produção de obras a partir de outras obras denomina-se criação por “referências” 

ou por “modelos”. Nesse modo de criação, DJ Oliveira se apropria de textos visuais de 

ilustração literária não para tomá-las como suas obras, tampouco para ilustrar os textos 

escritos. DJ Oliveira se apropria das ilustrações dos textos escritos para criar a partir delas 

suas obras. As obras de DJ Oliveira resultam releituras ou citações. DJ Oliveira não faz 

ilustração de textos, ele cria a partir das imagens. 

 É importante destacar que, para cada um dos modos de criação, DJ Oliveira adota 

procedimentos diferentes para filtrar a matéria, para selecionar nas narrativas visuais de 

tradução, nos desenhos, o material a ser transformado em obra. Para cada modo de criação o 

procedimento de filtragem é diferente: na criação livre, DJ Oliveira recorre ao close (Figura 

40), à janela de corte, enquanto na criação orientada por referências ou modelos, ao fazer o 

desenho, realiza simultaneamente a inclusão e exclusão dos elementos visuais da obra-modelo 

que deseja ou não levar para a sua obra. 

 No primeiro exemplo, na criação livre, DJ Oliveira apropria-se das narrativas do 

ambiente cultural e as traduz em desenhos de uma forma ampla, com muitos detalhes. Faz os 

registros gráficos contendo várias informações visuais, mas, para transformá-los em obra, faz 

recortes, seleciona dos registros, dos desenhos, apenas parte da realidade apreendida e narrada 

graficamente. Os cortes são feitos pelo close, pela janela de recorte.  

 A obra é resultado, e na maioria das vezes, das narrativas de mediação, da parte 

retirada da narrativa de tradução. Significa que na criação denominada livre as obras resultam 

dos cortes e não do primeiro desenho, no qual ele deposita as informações visuais de modo 

mais complexo e detalhado. Elas resultam da filtragem, da seleção realizada pela percepção 

do artista.  
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 Ao traduzir as narrativas do ambiente cultural em linguagem visual, recorrendo aos 

procedimentos técnicos próprios da pintura, do mural em afresco ou cerâmica ou da gravura, 

DJ Oliveira mostra que retirou dos desenhos de tradução apenas o que considerou interessante 

aos seus propósitos. A partir das narrativas de tradução – do primeiro desenho –, ele produz 

narrativas de mediação e, a partir delas, novas narrativas visuais, plásticas, são geradas.  

 Os cortes (Figura 44) mostram a filtragem e ao mesmo tempo evidenciam como DJ 

Oliveira reduz ou amplia as informações tiradas do ambiente cultural, como os cortes tornam 

evidentes as suas prioridades. O modo como inscreve, seleciona, reduz ou amplia objetos e 

personagens, nos cenários, indica como a realidade foi apreendida. 

 
Figura 44 – Esboço 1– Narrativa de tradução – ampla: grafite sobre papel 
canson 

 A maneira como deixa ou extrai das narrativas de tradução, dos primeiros desenhos a 

matéria – os elementos da cultura –, dá indicações sobre a matéria que considera essencial 

traduzir em obra para passar o seu recado plasticamente. A filtragem fornece pistas de como o 

seu olhar age para coletar as informações. A matéria que leva para a obra revela seu modo de 

interferência, mas também traduz em formas plásticas as impregnações do ambiente cultural 

sobre o seu olhar. Mostra o seu envolvimento com o contexto, pelo estético.  

 Pela maneira como narra visualmente as histórias, de forma complexa, DJ Oliveira 

mostra como o seu olhar funciona; o que olha, o que traduz para os primeiros desenhos e o 

que retira. Mas é pelo modo como faz os cortes – recorrendo aos procedimentos construtivos 

do close para selecionar a matéria – que mostra como faz as escolhas e o que extrai. Pela 



 

 

144

matéria pinçada (Figura 45) das narrativas visuais de tradução, dos primeiros desenhos 

(Figura 44) dá evidências de “possíveis” sínteses de seu pensamento. Pelo modo como 

interfere nas narrativas da cultura do lugar para criar formas plásticas (Figura 46) e pela 

matéria que vai para a obra – pelo modo de filtragem – fornece pistas de sua forma de 

intervenção, dá indícios de como o seu olhar funciona. Há casos em que DJ Oliveira 

transforma a narrativa de tradução, a complexa (Figura 44), contendo as informações 

detalhadas em obra (Figura 47).  

             
Figura 45 – Esboço 2: grafite sobre 
papel canson 

 

Figura 46 – Sem título (DJ Oliveira, sem 
data, calcografia em ferro: água-tinta e 
água- forte, 44cm x 32cm, tiragem: 55/60) 

 
Figura 47 – Cidade de Campinas, GO (DJ Oliveira, óleo sobre tela, sem 
data, 1m x 70cm) 
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 A maneira de realizar as escolhas, fazer cortes, mostra pontos de tensão, de interesse, 

dentro das narrativas de tradução. São esses pontos que se transformam em narrativas de 

mediação e em objetos plásticos. À vezes, mais de um ponto de interesse é revelado dentro de 

uma mesma narrativa de tradução, significando que mais de uma obra pode nascer de um 

mesmo esboço. Mas ao trazer para os esboços preocupações vivenciais, concepções estéticas, 

políticas e culturais, os desenhos se transformam em espaços de reflexão não só internos, para 

elaboração plástica – espaço para pensar a obra –, mas também externos. A afirmação decorre 

da forte presença nas obras de temas das narrativas da cultura, com conteúdos de teor político.  

 DJ Oliveira procura, pelos procedimentos, não apenas soluções para problemas de 

criação, mas também mostrar pela abordagem de assuntos da cultura o seu compromisso com 

o lugar, com a sociedade a que pertence. Por isso, o seu projeto amplia-se para além do 

estético, e reflete a postura ética e política. Pela arte, dá evidências do seu envolvimento com 

a sociedade e mundo em que vive. Os desenhos mostram formas de reflexão, e a obra, meio 

para o artista confirmar o seu compromisso com o lugar. Comenta o artista: “Você tem que 

fazer seu trabalho comprometido com o ambiente no qual está envolvido. [...] Eu queria que 

minhas gravuras refletissem e se envolvessem com a situação na qual eu vivia” (DJ 

OLIVEIRA, 1996). 

 Numa primeira análise, observa-se que os documentos estão marcados por duas 

tendências direcionadoras: desenhar para pensar a obra; e pelos métodos de impressão – 

calcografia em ferro e xilografia – torná-la material para se expressar e se comunicar.  

[...] a arte é expressão que o homem tem de si para o seu semelhante, é uma forma 
que eu tenho de me comunicar com o mundo do qual faço parte. É a expressão dos 
meus sentimentos, do meu amor, da minha compaixão pela humanidade. (DJ 
OLIVEIRA, 1996). 

 Contudo, as tendências para fazer a obra se sustentam em outras, movidas pelo 

desejo de ser reconhecido pela cultura do lugar. Isto significa que, para que a obra seja 

materializada, outros procedimentos criativos vão sendo revelados, indicando que várias 

direções vão surgindo e sendo seguidas. Novas decisões vão sendo tomadas no decorrer do 

processo, movidas pela estética e pela ética, pelo desejo de realização e pela necessidade dos 

meios para fazê-la. A parte material da criação (a obra), como visto, desencadeia-se a partir de 

eleição das narrativas, das histórias, que são a base para o alavancar da criação, mas para 

chegar à obra muitas iniciativas vão sendo tomadas, a começar pela criação dos cenários e 

personagens. 
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 2. 1 Organização do espaço plástico: criação dos cenários visuais  

 Para articular os elementos plásticos e compor cada cena, cada espaço plástico, o 

artista necessita combinar um conjunto de signos entre si, para que se transformem em 

composição e em obra. São esses elementos plásticos que, organizados, definem e 

caracterizam as imagens enquanto formas visuais. Os procedimentos de organização, no seu 

conjunto, definem e caracterizam as imagens, ou os espaços plásticos da obra – espaços 

abstratos, compostos dos seguintes aspectos: 

 a) superfície da imagem, bem como a sua organização, ou seja, as relações de 

equilíbrio entre as partes que compõem o todo  ou o modo de organizar e relacionar as partes; 

 b) gama de valores ou contrastes de luz de cada parte do todo; 

 c) gama de cores e suas relações de contrastes e; 

 d) elementos gráficos e a matéria da própria imagem ou aquilo que pode permitir o 

reconhecimento temporal da obra.  

 O modo de organização do espaço plástico decorre da ação da percepção, associada 

às regras que regem a linguagem. A percepção do artista capta a matéria por meio das 

impressões que tem do ambiente e as traduz em desenhos, compostos pelas figuras, narrados 

graficamente no papel e subjetivamente. A matéria do ambiente é vista nos desenhos pelas 

personagens e ambientes que compõem os cenários, a exemplo da figura do Juiz da cidade de 

Goiás (Figuras 38 e 40). Para realizar os esboços das obras, DJ Oliveira recorre aos recursos 

da gramática para dar corpo à idéia em forma de composição.  

 A função dos elementos construtivos é de coordenação e organização dos artifícios e 

informações, colocados em ação pelo artista para construir plasticamente o espaço da obra. É 

a partir da organização desses elementos que se constrói a imagem, mas é também através do 

uso dos princípios compositivos, e do modo de perceber o espaço que DJ Oliveira atualiza os 

modos de construção do espaço da obra já estabelecidos pela tradição. Os fundamentos 

sintáticos são necessários à alfabetização visual, nos quais se sustenta a criação.  

 Os fundamentos sintáticos são indispensáveis à criação da obra, uma vez que são eles 

os responsáveis pela sustentação da mensagem visual. São parte das estratégias da 

comunicação visual, sintetizando-se naquilo que é denominado por Farias (1999, p. 185) 
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“substância básica daquilo que vemos”. Contudo, o resultado da aplicação da sintaxe faz-se 

visível pela obra, ao mostrar através dela os aspectos citados antes (a, b, c e d).. Mas para 

corporificar os gestos gráficos em esboços o artista necessita dos elementos visuais. São eles: 

ponto, linha, forma, direção, tom, cor, textura, dimensão, escala e movimento. Esses 

elementos, quando organizados, dão origem à imagem, a exemplo das Figuras 38, 39, 41, 42, 

43, 46 e 47. Essas obras revelam as habilidades do artista em utilizar os elementos visuais de 

construção nas linguagens da pintura e da gravura.  

 Na pintura (Figura 39), DJ Oliveira faz uso das linhas para dar contorno à forma e 

direcionar os objetos na composição. Recorre às cores, em diversos tons: amarelo, laranja, 

vermelho, azul e preto para dar graduações e significar espaços e figuração, para conferir 

dramaticidade ao contexto. DJ Oliveira busca dar sentido ao diferentes espaços do quadro. Na 

pintura a cor é o destaque. Pelos deferentes espaços e formas revela as dimensões de cada 

espaço e figura, bem como movimento dentro da cena.  

 Na gravura, diferentemente da pintura que é realçada pelas cores, cada espaço é 

destacado pelos tons negros, derivados do pigmento preto, que se agarra às ranhuras da chapa 

de ferro, gravada pelo ácido nítrico. Com as texturas em águas-tinta, destaca os diferentes 

planos do quadro. Os tons em negro dão vida e drama à cena do juiz, contornado pelas linhas 

das águas-forte. Com as linhas, indica os movimentos do juiz, cuja figura, caminhando da 

direita para a esquerda do quadro, revela pelos tons em preto o seu estado psicológico.  

 Com texturas resultantes das águas-tinta, DJ Oliveira faz sobressair na cena a 

personagem do juiz, não na condição de um ser inatingível, ou da visão distorcida, de 

supremacia, que a profissão caracteriza. DJ Oliveira mostra pela aparência caída dos ombros 

que a personagem tem sentimentos humanos e que ela também parece padecer com suas 

angústias. 

 É importante esclarecer que nem sempre os elementos visuais se fazem presentes 

simultaneamente numa composição, mas são as formas de organização do espaço plástico. As 

informações são coletadas no espaço de ação, no ambiente da cidade, e transformadas pela 

aplicação da sintaxe, gramática própria da criação das artes plásticas, ou princípios de 

construção do espaço abstrato. São esses mecanismos de construção adotados pelo artista que 

se procura conhecer através da Crítica Genética. Na análise, deseja-se verificar a importância 

deles no processo de organização da obra. 
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 Em DJ Oliveira, o desenho surge com meio para registrar formas de pensamento 

materialmente. Para significar as idéias, dar sentido aos elementos visuais e transformar o 

desenho em esboço e em obra, DJ Oliveira precisa organizar os elementos visuais no espaço 

do papel. Necessita fazer os desenhos e organizá-los em composições harmoniosas. A forma 

de organização plástica, às vezes, se inicia pelas experimentações gráficas denominada 

croquis e culmina nos esboços, os quais são desenhos transformados em obras. A elaboração 

deles não segue um padrão único de composição ou estilo. No começo de sua carreira, DJ 

Oliveira organiza o espaço plástico com o uso da perspectiva e, posteriormente, pela linha de 

referência, traço a partir do qual se desencadeia a organização do espaço da obra. 

 O modo de organização do espaço plástico, em DJ Oliveira, se evidencia, no 

processo de criação dele, pela aplicação da perspectiva para simular efeitos de profundidade 

no espaço da obra. Esse modo de construção do espaço da obra revela-se como sua verdade 

inicial para representar o espaço. A partir desse modo de construção, ele experimenta um 

outro modo de representação do espaço da obra. Propõe uma nova forma, que é a 

representação bidimensional. É por meio dessas experimentações que ele aprende a construir 

e se reconstrói na sua experiência.  

 O espaço do papel se apresenta no processo de criação como o local onde o artista 

realiza os experimentos, evidencia-se como suporte sobre o qual ele exercita a prática 

criadora. Torna-se o lugar onde os dados são coordenados, artifícios e informações são 

arquitetados pelo artista. Porém, o modo de operação, bem como os mecanismos de 

organização do espaço da obra surgem, se desenvolvem e se modificam durante o processo, 

não se limitam a um único procedimento de construção. Várias tendências de criação e 

recursos de organização se deixam mostrar pelo processo do artista, sobre os quais se falará 

depois. 

 A organização do espaço plástico se apresenta como um dos esforços do artista para 

encontrar a sua maneira de representação, porque ele não adota modelos de criação prontos, 

ou fórmulas preestabelecidas. Tenta no decorrer de seu percurso produtivo encontrar, pela 

experiência, adaptar e ajustar os procedimentos às suas necessidades expressivas e 

comunicacionais.  

 O esforço em criar e ajustar procedimentos construtivos a seu gosto indica a 

preocupação do artista de conseguir formas próprias para resolver os problemas da criação e 

se canaliza para um modo particular de representação conforme mostram o esboço da Figura 
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48, a gravura da Figura 49, o esboço da Figura 50, a pintura da Figura 51. Nos esboços 

(Figuras 48 e 50) e na obra em gravura (Figuras 49 e 57), nota-se a perspectiva, mas na 

pintura (Figura 51) a sua presença já não parece mais tão importante, pois o planejamento do 

espaço da obra já aponta para a bidimensionalidade.  

 A forma construtiva do artista se torna evidente pela unidade dos procedimentos no 

decorrer do processo que leva à obra e em determinadas situações criadoras. A tendência de 

organização do espaço plástico tende a causar um efeito sensível e psicológico no espectador.  

 2. 2 Procedimentos de construção do espaço da obra pelo uso da perspectiva 

 Em um momento da história produtiva de DJ Oliveira, observa-se que o artista se 

sustenta nos conhecimentos da tradição ao adotar a perspectiva para obter efeitos artificiais de 

profundidade. Em outro, passa a se centrar na organização do plano – do espaço da obra – a 

partir da linha de referência (ver mais à frente).  

 O autor enquanto criador sai à procura de satisfazer-se nos seus desejos. Sai em 

busca dos conhecimentos, das informações, de conhecer os elementos necessários à 

construção de um contexto visual, plástico, significativo. DJ Oliveira capta no ambiente 

cultural a imagem de uma beata, personagens que caminhavam pelos becos escuros da antiga 

capital goiana. Vestidas com roupas escuras e empunhadas de um rosário nas mãos, 

compunham a paisagem da cidade de Goiás na época em que o artista produz essas gravuras. 

         
Figura 48 – Esboço 1: lápis 6-B 
sobre papel-seda 

Figura 49 – O beco, cidade de Goiás (DJ Oliveira, 1971, 
calcografia em ferro: água-tinta, água-forte, 35cm x 
45cm) 
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 A religiosidade se evidencia como uma das características fortes dos habitantes da 

cidade, especialmente femininas. A impressão que se tem é que a gravura (Figura 49) não 

nasce do esboço 1 (Figura 48), mas a partir dele. Na obra em gravura, a figura da velha não se 

faz presente. 

 As casas antigas, construídas sem uso do prumo, instrumento para alinhar as paredes 

e madeiras, denunciam o aspecto artesanal das construções. Paredes e madeiras, tortas, 

fornecem pela obra informações sobre as residências feitas durante o período colonial do 

estado. Velhas do beco e a arquitetura da cidade de Goiás tornam-se os assuntos que 

constituem os repertórios marcantes no projeto poético do artista que é levado da gravura 

(Figuras 49 e 57) para a pintura (Figura 51).  

 No esboço 2 (Figuras 50), são feitas modificações quase imperceptíveis, em 

comparação com o esboço 1 (Figura 48). Em cada versão dos esboços é feito um corte para 

retirar “pontos de tensão” ou a “síntese plástica”, denominação dada ao detalhe retirado da 

narrativa de tradução pelo recurso do close. A parte plástica do esboço, detalhe considerado 

significativo pelo artista, é transformada em obras: gravura ou pintura. A silhueta da velha no 

esboço 2 (Figura 50) parece se refletir na parede da casa, embora a projeção da personagem 

não seja levada para a tela (Figura 51). 

              
Figura 50 – Esboço 2: grafite sobre 
papel canson 

Figura 51 – A velha do beco (DJ Oliveira, 
sem data, óleo sobre tela, 1m x 75cm)                                     



 

 

151

Na pintura, o efeito de profundidade para representar a rua e o beco é obtido pelo uso 

da perspectiva, para conseguir o efeito artificial de profundidade. Mas, já se nota que a 

tridimensionalidade começa a diluir-se, isto se comparadas as duas obras entre si (Figuras 49 

e 51). A pintura configura-se numa fase transição entre tridimensionalidade e 

bidimensionalidade. 

 Por meio da matéria e da elaboração do espaço plástico, do planejamento prévio de 

cada cena visual – da realização dos croquis e esboços –, se observa o caminhar do artista à 

procura da maneira mais efetiva de representação do pensamento visual. Mas é pela eficiência 

dos métodos e das técnicas da linguagem – da água-tinta, da água-tinta de açúcar, da água-

forte e da ponta-seca – que a realidade plástica se corporifica. Pelas técnicas de gravação, pela 

água-forte, dá contorno às figuras. Pelas texturas, pelos tons claros e escuros proporciona ao 

ambiente do beco um ar sombrio e de abandono (Figura 49).  

 DJ Oliveira sai em busca da experimentação gráfica e das técnicas de gravura para 

encontrar sua maneira particular de realizar as combinações. Recorre aos referenciais 

técnicos, materiais e conceituais para efetivar suas construções e realizar sua vontade, que é 

planejar a obra para emitir através dela os seus sentimentos. 

 Talvez seja nessa perspectiva do artista arquitetar mecanismos para produzir a obra 

que Huyghe (1998, p. 25) afirma ser o artista um engenheiro e um construtor que vai ao 

ambiente em busca da matéria: 

É ele [o artista] que vai à pedreira da natureza procurar, talhar e extrair as pedras de 
que necessita, e que, com toda a sua inteligência, sensibilidade e vontade, dirige e 
dispõe as manchas e as formas que vão nascer dos traçados e das tintas.  

 No processo de criação, o artista se guia pela habilidade de experimentar e de fazer 

combinações, mas sem perder de vista os conhecimentos necessários à sua forma de 

expressão. Pelo modo de organização e pelo que leva para o espaço plástico procura transmitir 

aquilo que considera essencial e particular ao seu olhar. Pelo modo como usa a perspectiva, a 

linha de referência, pelos conteúdos explícitos – pelas cenas de ruas da cidade de Goiás, becos 

e figuras representadas na gravura e na pintura – revela as prioridades de seu olhar. 

 Todavia, e nesse primeiro momento de sua história produtiva, nota-se que seus 

pensamentos e desejos expressivos somente se materializam plenamente na obra, uma 

verdade, construída numa visão artificial, e a tridimensionalidade é a base. 
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 2.3 Procedimentos de enquadramento e superenquadramento da figuração no 

espaço plástico 

 O termo “enquadramento” é geralmente utilizado no cinema para se referir ao 

processo mental e material já em atividade, portanto, na imagem pictórica e fotográfica. É o 

aspecto pelo qual se busca uma imagem que atenda a um certo campo de visão, observada sob 

um determinado ponto de vista e com limites de ação. 

 Na elaboração do quadro pictórico – do espaço plástico ou do cenário visual – 

trabalha-se com centramentos e descentramentos. A utilização desses dois princípios tem a 

ver com a escala de prioridades dos planos do quadro. Para Arnheim (apud AUMONT, 2001, 

p. 150), a imagem possui vários centros, de diversas naturezas: 

 a) centro geométrico ou “centro de gravidade" visual; 

 b) centros secundários da composição; 

 c) centro diegético-narrativo.  

 Considera-se que a visão da imagem plástica consiste em saber organizar esses 

diferentes campos de tensão no centro “absoluto” para o qual o olhar do sujeito observador é 

conduzido. Para Aumont (2001, p. 150), a teoria do centramento, além de se referir àquilo que 

tradicionalmente se denomina composição, também recupera as relações entre composição no 

nível plástico e a sistematização da imagem representativa, em “profundidade”, que é a 

perspectiva. Na teoria do centramento, a imagem é o campo de forças, e a visão do 

observador, o processo ativo de criação de relações não-fixas. 

 Embora seja um termo muito utilizado no contexto cinematográfico, com várias 

gradações de diferenciação refere-se, no quadro pictórico, à designação de certas relações ou 

posições particulares do quadro ou à cena configurada. Pelo enquadramento se estabelece uma 

relação entre o olho fictício – do artista – com o espaço em organização, que é o cenário, ou 

seja, tenta-se criar centros visuais de equilíbrio entre diversos pontos, mas que tendem a um 

único centro de interesse denominado “absoluto”. O enquadramento tende à articulação e 

combinação dos elementos e planos com o fim de centrar as ideologias do artista.  

 Contudo, é interessante observar que o procedimento adotado por DJ Oliveira para 

fazer o centramento ou para dispor elementos compositivos no espaço do papel e fazer os 
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esboços se modificar no decorrer de seu percurso criativo, pois inicialmente organiza as 

composições pelo modo clássico, em que a perspectiva se constitui princípio para a obtenção 

da tridimensionalidade. Em DJ Oliveira, dá-se o centramento pela concentração de esforços 

para destacar os pontos de tensão da obra.  

 Num outro momento, ao contrário de recorrer à perspectiva, como já explicado, para 

imitar ou produzir efeitos artificiais de distância entre os planos, para dar a sensação de um 

quadro dentro de um outro quadro, a exemplo das paisagens que pintava quando convivia com 

o Grupo Santa Helena, começa a voltar-se para a bidimensionalidade. Nessa forma de 

representação espacial, numa concepção moderna de espaço, surge perdendo a terceira 

dimensão. Aos poucos vai destruindo a espacialidade perceptiva herdada da tradição. 

Distancia-se de seu primeiro modo de representação buscando um novo modo de captar o 

espaço. 

 Em decorrência das dificuldades de DJ Oliveira (2005) aceitar procedimentos de 

representação de espaço da tradição, de apreender e aceitar as regras de construção plástica da 

tradição, preestabelecidas, procura outras formas de resolver o problema e se atualizar. 

Aprende a aplicar em suas construções plásticas um sistema oriental – organização por linha 

de referência – para obter o espaço moderno. Mas o ajusta ao seu modo peculiar de compor, 

plasticamente.  

 Na forma de construção por linha de referência, ao contrário da tradição, que tem o 

ponto de fuga como fundamento para dar ao plano efeito de profundidade, tudo se define a 

partir de uma linha. O processo se inicia pela apropriação da superfície do papel. A partir de 

um traço qualquer, inscrito no papel pelo artista, uma ação é iniciada. Traçada a primeira 

linha, conclui-se o objeto principal e, a partir dele, os demais elementos visuais que devem 

fazer parte do contexto.  

 Considera-se linha de referência um traço qualquer, inscrito no papel para dar início 

à narrativa de tradução, conseqüentemente à organização do espaço da obra, a exemplo da 

linha que começa a definir o formato do chapéu, ou do rosto de uma das personagens. Não se 

trata de uma linha inclinada, perpendicular, tampouco horizontal para solucionar questões de 

perspectiva. 

 Ao terminar a primeira forma ou figura inserem-se os demais elementos visuais no 

espaço do papel. A finalidade do esforço é realizar o desenho. Às vezes, o esforço se restringe 
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a um desenho tecnicamente menos definido, como mostram os croquis das Figuras 52 e 53, ou 

culmina num desenho mais elaborado, a exemplo dos esboços nas Figuras 54, 55 e 56, que se 

transforma em obra (Figura 57).                                                                                                                       

         
Figura 52 – Croqui 3:grafite 
sobre papel canson 

Figura 53 – Croqui 2:grafite 
sobre papel canson 

Figura 54 – Croqui 1:grafite 
sobre papel canson 

 Nessa concepção de construção do espaço plástico, praticada por DJ Oliveira, os 

princípios da perspectiva não existem. Trata-se apenas de uma linha que é fincada no papel e 

que serve de referência espacial para dar início ao processo de organização do espaço da obra.  

Os desenhos, a seguir, mostram o desenrolar do trabalho compositivo, a criação das figuras e 

os cortes que DJ Oliveira faz para retirar da narrativa de tradução o que lhe convém, ou 

mesmo explorar a bidimensionalidade. 

           
Figura 55 – Esboço 1: grafite 
sobre papel canson 

Figura 56 – Esboço 2: 
grafite sobre papel sulfite          

Figura 57 – Conspiração (DJ Oliveira, 
1984 óleo e têmpera sobre tela, 200cm x 
1,20cm)  

 

A
 

B
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 Nesse modo de construção por linha de referência também há testagem de hipótese 

plástica, com várias concepções de uma mesma cena e diferentes cortes para retirar o ponto de 

tensão (Figura 56), a ser transformado em obra, a exemplo das duas marcas em lápis 

vermelho, configurados pelas letras A e B no esboço da Figura 56. DJ Oliveira tenta duas 

maneiras diferentes de intervir na narrativa de tradução, no desenho amplo, para retirar dela 

aspectos interessantes para fazer ou para ressaltar os espaços da obra.  

 Os experimentos gráficos indicam que DJ Oliveira busca, pelas diferentes posições 

das figuras no espaço do papel e expressões fisionômicas das personagens (Figuras 52, 53 e 

54), encontrar a melhor maneira de narrar visualmente a sua história.Várias concepções de 

uma mesma idéia, de uma mesma cena, são levantadas e testadas.  

 Pelo uso do close (letra A), produz efeitos de ampliações; de “gulliverização” ou de 

“liliputização”, conforme expressão de Philippe Dubois (apud AUMONT, 2001, p. 141), 

tirando partido relativo da imagem ou do objeto representado, produzindo um certo irrealismo 

na forma de representação. 

 Por meio dos recursos do close valoriza ou releva o segundo elemento, a exemplo da 

roupa das duas personagens conspiradoras, que é cortada, filtrando de certo modo a matéria. 

O modo como a idéia de distância se apresenta entre o primeiro plano (letra A) e o segundo 

(letra B) leva o espectador a estabelecer na obra proximidade psíquica e uma “intimidade” 

(EPISTEIN apud AUMONT, 2001, p. 141). Os contrastes entre preto, vermelho e verde 

escuro emitem noção de profundidade e de prioridades. 

 O close aplicado às narrativas de tradução em DJ Oliveira tem a função não somente 

de destacar um detalhe, como colocar um quadro dentro de outro quadro, como se vê na 

Conspiração (Figura 57). Na obra o quadro em vermelho parece estar inserido no quadro 

verde-escuro que compõe o fundo da composição. O propósito do arranjo enseja ser o de 

superenquadramento, mas não no sentido tradicional, e sim estabelecer hierarquia de valores e 

destacar a figuração.Tem o propósito de ressaltar detalhes dentro da obra.  

 A diferenciação entre planos ou efeitos de profundidade no espaço da obra, no 

entanto, evidencia-se pelo modo como utiliza as cores, na pintura, e nuanças, obtidas pelas 

águas-tinta na gravura. Pelas técnicas de gravação, faz a aproximação ou o distanciamento dos 

objetos no espaço plástico. Na gravura esses efeitos podem ser vistos mais claramente nas 

estampas de Via Sacra. 
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 Nessa nova fase de DJ Oliveira, em vez de recorrer à perspectiva, como fazia em São 

Paulo, no início de sua carreira, para construir o espaço da obra passa a lançar mão desse 

artifício para organizar as narrativas de tradução e compor o espaço da obra. Com as cores 

diferencia os planos e obtém efeitos de distância e profundidade. Com esse procedimento 

começa a planejar o espaço plástico da obra de modo renovado. Esse novo modo de 

organização indica novas necessidades do artista de se inserir pela sua maneira de construção 

do espaço pictórico no universo moderno da arte.  

 Se no papel a linha pode ser considerada apenas referência para uma ação ser 

continuada, a linha inscrita na chapa de metal ultrapassa o sentido de “começo”, pois nem 

sempre ela pode ser apagada. Na chapa de metal a linha pode resultar de uma ação direta, 

obtida por meio da técnica ponta-seca, ou indireta, pela corrosão da água-forte. A linha resulta 

da ranhura da ferramenta ou da corrosão dos ácidos.  

 A função do traço é reter a tinta e dar origem às figuras – ao conteúdo da obra, ou à 

estampa. As linhas se transformam em texturas, sombreados e outros elementos que, 

articulados entre si, buscam a reconstrução de novas realidades, desenvolvidas e organizadas 

coerentemente conforme propósitos estéticos, ideológicos e comunicacionais do artista.  

 Riscando no papel ou na chapa de metal, o artista conduz-se no seu processo, 

fazendo arranjos para que se tornem depois obras, finalizadas e independentes do criador. 

Contudo, ao tornar visível cada cena, ao criar cada cenário visual, observa-se que o artista não 

impõe a si a realidade tal como ela é, mas, ao contrário, dá evidências de que a “realidade” foi 

apropriada, reconstruída, recriada, filtrada à sua maneira.  

 Para obter resultados perceptivos e sensíveis, construir abstratamente o espaço 

plástico e causar um efeito sensível no espectador, DJ Oliveira transforma os elementos 

colhidos na cultura em objetos sensíveis, estéticos, a exemplo da beata e de outros objetos. 

Ele as transforma em narrativas de tradução e dela retira pontos de atenção, de seu interesse 

(Figura 58) em obra. Essa obra resulta dos esboços 1 e 2, a seguir, das Figuras 48 e 50.  

   A adoção de novos princípios de organização na composição não se dá de forma 

impositiva, mas de modo a respeitar a complexidade do todo composicional e o seu desejo. DJ 

Oliveira segue combinando, articulando, refazendo pela testagem de hipóteses, até conseguir 

o efeito esperado.  Do esforço resulta a articulação combinatória dos elementos e efeitos 

visuais. 
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 A síntese contextual-compositiva não parece decorrer de simplificações de conceitos 

vagos. Tampouco a linha, o traço ou a delimitação das formas naturais ou deformadas se 

revelam como as evidências mais importantes no processo de criação de DJ Oliveira, mas que 

as composições decorrem do conjunto de articulações do artista 

. 
 
 
 
 
 
 
 

Figura 58 – A velha no 
beco (DJ Oliveira, sem 
data, 32cm x 43cm, 
gravura em metal, ferro, 
tiragem: 55/60)                     

 

 

 Ao contrário de ser a composição ampla – a narrativa de tradução – o destaque, 

observa-se que a obra resulta, na maioria dos casos, da síntese de um pensamento revelado 

pelo corte que se desenvolve e se concretiza em busca do plástico. Desenvolve-se aos poucos, 

porque o pensar para o artista se apresenta como causar (BORGES apud FONSECA, 1987, p. 

9), pelo modo de organizar, efeitos sensíveis no outro.  

 Ao terminar a organização e distribuição dos objetos, dos elementos visuais, no 

espaço do papel, de compor o espaço plástico, fazer a narrativa de tradução – desenho amplo 

– usando a linha de referência, se necessário for, faz a filtragem da matéria, retirando dessa 

somente o necessário às construções plásticas.  

 A construção do espaço plástico, ou da composição do quadro pictórico, torna-se 

resultado de uma articulação cuidada e harmoniosa de informações introduzidas no espaço do 

papel, cujo propósito parece canalizar-se para encontrar a definição pela harmonia dos dados 

da gênese para transformar-se em obra futura. Esse modo de organização dos elementos 

visuais no espaço do papel é adotado por DJ Oliveira tanto na criação a partir de referência 

visual quanto na criação livre. Para obter os resultados desejados do ponto de vista dos efeitos 

visuais, DJ Oliveira recorre a vários outros modos de ação, a começar pelo sistema 

quadricular – procedimento adotado para estruturar as narrativas de tradução, compreendida 
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como primeira versão da obra. 

 2.4 Procedimento de divisão do papel em “quadros” 

 Para compor o espaço plástico da obra, DJ Oliveira revela não seguir um único 

procedimento. Ao contrário, recorre a diferentes modos de ação e recursos para destacar ou 

omitir objetos e figuras na composição. O intuito é retirar o irrelevante às suas necessidades 

criativas e comunicacionais, para planejar o espaço da obra. Além dos recursos de criação já 

citados, outros procedimentos observados, a exemplo a divisão do papel em quadros, embora 

grande parte dos documentos tenha a composição realizada sem evidências dessa 

preocupação.  

 Às vezes, a figuração encontra-se inscrita no espaço do papel, quadriculado, e 

rigorosamente. Em outras situações o recurso quadricular parece ter sido feito após à 

elaboração da narrativa de tradução. Em outros esboços, as figuras são vistas dispostas no 

espaço do papel livremente. O procedimento de divisão do papel em quadros é adotado pelo 

artista desde a fase de seu aprendizado (Figura 59), em 1947, e permanece sendo aplicado em 

seus desenhos de suas últimas obras (Figura 60), realizadas na década de 1990, mas não em 

todos os seus desenhos. 

 Nos esboços de composição planejada, com figuras inseridas em espaços divididos 

em quadros, ao contrário dos demais, feitos livremente sobre o papel, nota-se uma certa 

preocupação com o tratamento da composição no sentido de dispor figuras e objetos no plano 

do papel em espaços matematicamente divididos. Percebe-se até um certo exagero quanto ao 

rigor no uso desse procedimento.  

 Às vezes DJ Oliveira parece querer submeter as formas, objetos e figuras a esse tipo 

de organização, chegando a fazer cálculos matemáticos – operações de multiplicar e dividir – 

fora da área das composições, para encontrar as medidas exatas dos quadros. As operações 

matemáticas são explícitas, fora dos desenhos, nos cantos externos, no verso dos desenhos, ou 

fora da área do papel destinada às composições. Os quadros são numerados em sentido 

vertical ou horizontal e variam de 1cm a 5cm. 

 É importante dizer que o procedimento de quadricular os espaço do papel para a 

inserção dos objetos e para criar as narrativas de tradução parece não ter ligação com normas 

tradicionais de enquadrar figuras por cabeça, para calcular a proporção humana, como faziam 
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os desenhistas clássicos. Pelo observado nos esboços, deduz-se que, talvez, essa preocupação 

esteja relacionada ao fato de muitos desenhos terem sido feitos para as várias linguagens. 

Entende-se que esse tipo de procedimento teria como propósito facilitar, posteriormente, o 

trabalho de transposição dos desenhos para outros espaços, a exemplo dos esboços que se 

transformam em pinturas ou em painéis, realizados em paredes ou em grandes espaços 

públicos das cidades.  

      
Figura 59 – Esboço 1: grafite sobre papel 
canson          

 

Figura 60 – Esboço 2: grafite sobre papel canson 
 

 Esse procedimento é tão importante no processo de criação do artista, que é aplicado 

tanto nas narrativas de tradução decorrentes de uma outra obra – de modelo ou referência – 

quanto para criações denominadas livres. Além desse procedimento, DJ Oliveira recorre a 

outros, como o enquadramento e superenquadramento.  

 2.5 A criação das personagens: a figuração 

 Outro aspecto importante a destacar diz respeito às figuras humanas na obra de DJ 

Oliveira. Elas parecem não se limitar apenas a figuras ou a objetos a que o artista recorre para 

produzir efeitos visuais nas composições, mas se mostram como personagens, com papéis a 

desempenhar. 
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 O conceito de figura nasceu para libertar a imagem de ser mero suporte de 

conteúdos, representar o percepcionado ou o possível, resolver-se apenas como relação 

significado/significante/referência, sustentar a estrutura significadora ou “vazia” que passa 

além do análogo material para o sentido essencial ou primário da coisa visada (LIOTARD 

apud MEIRA, 2003, p. 35. 

 A preocupação de Liotard sobre a importância da figura nos textos visuais abre 

espaço para se pensar a figuração na obra de DJ Oliveira como algo mais do que o meramente 

ilustrativo, e sim integrada ao fazer sensível e criativo. Leva a pensar na figura relacionada 

aos propósitos poéticos e expressivos próprio do artista que, como um moderno, se sustenta 

na figuração, inserida na obra como base de sustentação da criação.  

 Pela figuração, DJ Oliveira dá indícios de querer recuperar o verbal, pois as 

personagens, cada uma e a sua maneira, falam pelo artista. Emitem gestos, expressam 

sentimentos: dor, tristeza, alegria, situações de prazer, de trabalho e funções, a exemplo do 

vendedor de pipocas (Figura 64), que revela a sua forma de trabalho. Através das cores e 

formas, DJ Oliveira figura um mundo sensível. Confere afetividade a cada imagem, a cada 

obra e pelas figuras que inscreve nos cenários visuais, envolvendo pelo sensorial o espectador. 

 A figuração torna-se centro das atenções do artista e se transforma em veículo de 

comunicação ao atrair para o quadro a atenção do espectador. A figuração, denominada 

personagens, parece ter uma função na obra, que é passar os sentimentos do artista. A 

deformação delas destacada pelo exagero da forma evidencia-se como centro das atrações nos 

painéis ou nos murais. O braço excessivamente grande de Dom Bosco parece realçar a 

importância do santo no contexto narrativo e a comunicação do sentimento de fé (Figura 142). 

 Pelo papel que tem a figuração no processo de criação do artista, pode-se dizer que a 

imagem visual com a qual se depara o espectador ultrapassa a condição de figuras quaisquer. 

A figuração não se limita à representação de algo que foi visto. Elas resultam da ação sensível 

da percepção, responsável por colher informações e organizá-las com intenções premeditadas, 

pois tem um papel a cumprir com a obra.  

 As personagens não se mostram estáticas, mas se movimentam, nos esboços e nas 

obras, de vários modos. Movimentam-se quando se fazem presentes nas obras e nas 

linguagens – em pintura, gravura e mural, a exemplo, do pipoqueiro, visto em diferentes 

situações e obras, na gravura (Figura 62) e na pintura (Figura 64).  
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Figura 61 – Esboço 1: grafite sobre papel canson 

 
Figura 62 – Carrinho de pipoca (DJ Oliveira, 
sem data, 30cm x 38cm, calcografia em ferro: 
água-tinta, água-forte, tiragem: 53/60) 

 

 Ao mesmo tempo em que o pipoqueiro faz parte de um cenário é transportado para 

outro e numa outra linguagem.  

 Em cada cenário a personagem é ressignificada pelas técnicas, pelas linguagens, 

situação denunciada pelo contexto em que aparece em cada cenário visual. Na obra Carrinho 

de pipoca em gravura (Figura 62) observa-se que a figura masculina – o pipoqueiro – 

configurado empurrando um carrinho não se faz presente no esboço dessa obra (Figura 61). 

Situação contrária se repete na obra em pintura, mas em sentido inverso – a figura humana é 

citada no esboço (Figura 63), mas não se faz presente na obra (Figura 64). Tal fato mostra que 

nem tudo que se faz presente nos esboços vai para a obra e que nem tudo o que está na obra 

provém do esboço.  

      
Figura 63 – Esboço 4: grafite sobre papel canson     

 
Figura 64 – Fachada e carrinho de pipoca 
(DJ Oliveira, óleo sobre tela, 1994, 1,20cm 
x 1,55cm) 

 

 Os demais esboços (Figuras 65, 66 e 67) evidenciam-se como testagem de hipótese 

formais, dão indicações de mudanças de direção do artista durante o processo de elaboração 
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da obra.  

A expressão reta não sonha. Não use o traço acostumado. A força de um artista vem 
de suas derrotas. Só a alma atormentada pode trazer para a voz um formato de 
pássaro. Arte não pensa: o olho vê, a lembrança revê, e a imaginação transvê. É 
preciso transver o mundo.  (BARROS, 1996, p. 35) 

 Considera-se importante observar que na gravura da Figura 62 a perspectiva ainda 

permanece, mas desaparece na pintura têmpera sobre tela (Figura 64). Digno de nota é 

também a total ausência de perspectiva nos últimos esboços (Figuras 65, 66 e 67) de sua 

última fase na pintura, na década de 1990 a meados de 2005. Observa-se que o efeito artificial 

de profundidade parece não ser mais necessário à forma de representação do espaço plástico. 

Parece não ser mais importante como ponto de sustentação pictórica. 

 O modo de construção do espaço plástico pela perspectiva não desaparece de uma 

vez, mas transforma-se durante o processo. Às vezes, a perspectiva aparece simultaneamente 

à representação bidimensional, até desaparecer completamente do espaço da obra, dando 

espaço à bidimensional, que passa a ser a utilizada evidenciando-se num novo padrão 

compositivo.  

       
Figura 65 – Esboço 3: grafite 
sobre papel canson 
 

Figura 66 – Esboço 2: grafite sobre papel 
canson                    

 

Figura 67 – Esboço 1: 
grafite sobre papel 
canson                  

 

 Nesse novo modo construtivo, os planos são evidenciados pelos contrastes dos 

planos, salientados pelos tons claros e escuros para separar ou qualificar os espaços, ou com 

áreas chapadas unidas por justaposição. Nessa nova forma de organização do espaço da obra, 

o close tem dupla função: recortar para excluir ou para selecionar na narrativa de tradução – 

para destacar.  

 Para destacar os planos, DJ Oliveira recorre a tons fortes para valorizar os elementos, 
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fundos ou objetos dentro dos cenários, como visto na cena da Conspiração (Figura 57). O 

vermelho do fundo do quadro faz sobressair as figuras em cochicho, consideradas ponto de 

interesse, de tensão, criando hierarquia de valores entre figura-fundo e profundidade. 

 Essa nova forma de organização pictórica do espaço da obra se inicia, conforme DJ 

Oliveira (1996), a partir do convívio com o Grupo Santa Helena. Mas somente começa a se 

fazer presente em sua obra a partir de sua volta da Europa, em 1971, quando abandona os 

efeitos artificiais de profundidade, proporcionados pela perspectiva. Ao criar vários cenários 

sobre um mesmo tema, como nos painéis de Palmas (TO), em que várias cenas convivem em 

um mesmo espaço, cria-se uma certa aproximação entre os acontecimentos.  

 A aproximação dos contextos – os acontecimentos – parece criar uma certa 

intimidade entre personagens, levadas a conviver nos espaços das diferentes obras, 

simultaneamente.  

 Contudo, embora as personagens se apresentem ao espectador como autônomas, 

independentes, livres das histórias, ao se movimentarem pelos diferentes cenários, nas 

gravuras, e pelas linguagens, mostram-se dependentes das narrativas.  

 A maneira como se apresentam as personagens – dependentes dos enredos – e a força 

da expressividade, recurso para prender o olhar do espectador, revelam que, 

contraditoriamente à idéia de liberdade, elas somente passam a existir a partir de um contexto 

criado pelo artista, para se expressar e passar seu recado.  

 A ligação entre as personagens e as histórias mostra que elas estão vinculadas às 

narrativas, como se para servirem de interlocutoras do autor para contar as suas histórias dele. 

 A visualidade, a aparência, a configuração gráfica das personagens nos cenários 

denota os papéis que lhes são atribuídos na narrativa. O artista atribui-lhes valores e 

hierarquia, conforme papel a desempenhar, dá-lhes pelas cores e formas poder de voz e 

autonomia, autoridade para emitir, pelo movimento das linhas e pela expressividade das 

figuras, gestos e atitudes.  

 As personagens apontam direções, indicam sua condição e papel social, dialogam 

entre si, expressam sentimentos (Figuras 44 e 45).  Pelo modo como são configuradas ou pela 

forma como se apresentam visualmente nas obras, as personagens transmitem sentimentos. 

Pelas cores e posturas, transmitem situações psicológicas.  
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 O estado de espírito manifesto pelas personagens nas obras permite a elas emitirem 

sensações de alegria, tristeza, dor, frustrações, angústias e curiosidade, mas também lhes 

permite criticar e ironizar.  

 A maneira como o autor se dedica aos detalhes da figuração para dar às personagens 

condições de emitir sinais, gestos, atitudes, os faz parte integrante e indissociável das 

histórias. Por meio dos temas e dos objetos circunscritos nos cenários, o autor informa sobre 

lugares, e os costumes da cidade de Goiás, antiga capital do Estado. Pelas indumentárias das 

personagens remete a tempos históricos e a hábitos da tradição, pelo estilo das casas dá 

indicações sobre a arquitetura, o passado histórico, ou ainda sobre diferentes lugares de uma 

mesma cidade. Dá indicações sobre cidades da Região Centro-Oeste e das suas tradições. A 

preocupação naturalista, ao representar a arquitetura das cidades históricas de Goiás, dá 

evidências de querer recuperar, pela obra, o passado das cidades (Figuras 46 a 49). 

 Nota-se, no entanto, que as composições ou as especificidades das linguagens são 

importantes, mas que elas não estão dissociadas dos conteúdos e das mensagens visuais que o 

artista tenta passar.  

  A ênfase dada ao modo de organização plástica leva a crer que a importância da 

figuração decorre do fato de ela mediar o recado do artista. As linguagens parecem existir em 

função não só da estética, mas também da comunicação externa do artista com o público, 

através da obra. Diz o artista: 

O mural é um trabalho que não se pode dirigir especificamente a uma só pessoa; 
você tem que dirigir às massas, ao grande público, para uma assistência coletiva e, 
evidentemente esse tipo de trabalho oferece bastante dificuldade porque você tem 
que dirigir a todos os tipos de pensamento, desde o mais simples ao mais 
complicado. (DJ OLIVEIRA, 1996). 

 Observa-se que a materialização do pensamento visual, numa linguagem específica, 

como os murais, dá-se pela adequação dessa à sua necessidade expressiva e de se comunicar. 

Por esta razão, a linguagem, assim como os recursos plásticos, parecem surgir como que para 

dar sustentação, pelo visual, ao discurso político do autor. 

 2.6 A seqüencialidade das cenas nas obras: nos painéis e nas gravuras 

 Em outras situações, contam-se pequenas histórias que se encerram em uma série 

numerada de gravuras – um álbum –, como em Antônio Conselheiro, em Via Sacra e Dom 

Quixote de La Mancha.  
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 Também há casos em que diferentes cenas, de uma mesma história, ocorrem 

simultaneamente, em um mesmo espaço plástico, em um mesmo esboço, representando 

diferentes tempos históricos. Esse procedimento é mais utilizado nos painéis. Neles, as cenas 

das histórias são sucessivas, mas em um mesmo quadro, com diversos cenários de diferentes 

episódios, como mostram as Figuras 50, 51 e 52.  

 DJ Oliveira realiza, para várias cidades do interior de Goiás, diversos painéis, 

narrando através deles a história dessas cidades. A partir das técnicas destinadas à realização 

de painéis em cerâmica e em afresco sobre bases diversificadas – madeira, cerâmica,  paredes 

–, o artista narra visualmente episódios e acontecimentos sobre a divisão política e economia, 

e também faz homenagens a personagens consideradas importantes pelas cidades e por ele.  

 Para a cidade de Palmas, capital do estado do Tocantins, realiza vários painéis, três 

deles para o Tribunal de Contas. Cada um trata de um assunto: o mural I (Figura 35) narra 

visualmente a história política do estado de Tocantins, com várias cenas da política regional; o 

mural II é uma referência à economia e às riquezas do estado; a parte II do mural homenageia 

os índios extintos e a fauna da região, como, por exemplo, a arara azul. 

 O croqui e esboço apresentados (Figuras 36 e 37) se referem ao mural I. A partir dos 

dois desenhos, torna-se possível observar duas situações: a primeira é o desenrolar gráfico e 

crescente da narrativa de tradução que, de croqui, se transforma em esboço, com 

planejamento cromático para orientar o artista durante a execução. A segunda refere-se às 

cenas da narrativa visual que, pelos múltiplos cenários, construídos e, seqüenciadamente, 

mostram as diferentes fases da história do estado.  

 O acabamento técnico do mural tende para a gradação cromática com destaque para 

as nuanças decorrentes do azul e do amarelo, propiciando um clima frio aos ambientes 

retratados no mural. Nele, várias cenas da política regional são reveladas, narradas no mural, 

com acontecimentos em simultaneidade de tempos, ao serem feitas as diferentes cenas num 

mesmo espaço. Esse mural encontra-se localizado no interior do Tribunal de Contas da cidade 

de Palmas.  

 Na verdade, o mural I é uma síntese de dois outros mais amplos, que narram mais 

detalhadamente a história do estado do Tocantins, focando a separação de Goiás. O fato 

aconteceu e foi consolidado pelo artigo 13 do Ato das Disposições Constitucionais 

Transitórias da Constituição, em 5 de outubro de 1988, quando o estado é criado. 
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 O mural do Tribunal de Contas de Palmas (TO) foi pensado (DJ OLIVEIRA, 2005) 

para representar a história do novo estado em duas fases: antes e depois da divisão dos 

estados. A metade da esquerda (Figura 70) fala de acontecimentos anteriores à divisão e a da 

direita (Figura 71), de episódios acontecidos após a criação do estado do Tocantins, com 

cenas consideradas marcantes para a história.  

 Da esquerda para direita, várias cenas podem ser vistas: a cidadezinha de Arraias, 

mais importante da época, a igreja como ponto de referência da cidade e dos acontecimentos, 

em torno da igreja e da política, concentram fatos. A igreja também marca a presença dos 

jesuítas na região. Mais à direita, um grupo conspira (DJ OLIVEIRA, 1996) contra as 

primeiras idéias de divisão do estado de Goiás, que tinham como propósito levar benefícios 

para a parte Norte. O golpe é tramado em 15 de agosto de 1821, para impedir que a idéia de 

separação fosse levada adiante. 

 
Figura 70 – Mural I - Primeira fase da História do Estado de Tocantins (acrílico sobre aglomerado, 2,20m x 
12m, 2002 . Primeiros acontecimentos da história de TO). 

 
Figura 71 – Segunda fase da História do Estado de Tocantins (acrílico sobre aglomerado, 2,20 m x 12 m, 
2002; acontecimentos posteriores à divisão do Estado de TO). 

 

 De frente ao espectador, em primeiro plano, no meio no quadro, consta a figura do 

influente líder político da Região Norte, que, eleito vereador em 3 de outubro de 1965, retoma 

a idéia da separação. Abaixo, entre as duas figuras que representam o mesmo político, a figura 

de um mulato, representante do povo simples. À direita deste, o mesmo líder político, agora 
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governador reeleito do novo estado, representa a conquista, a transformação do sonho em 

realidade, desde 1984.  

 Por fim, a cena da primeira missa, celebrada no lugar onde seria o marco 

fundamental da nova capital do Tocantins. O local onde foi rezada a missa cede lugar, 

atualmente, ao Palácio da Justiça da cidade. A cena da missa possui triplo sentido; marco 

referencial da ocupação, batismo inaugural da cidade e discurso sobre as relações entre igreja 

e poder na região (DJ OLIVEIRA, 1996). 

 Cenas de Conspiração se repetem em vários outros esboços e obras e nas diferentes 

linguagens. Conforme DJ Oliveira (1996), tanto nos painéis quanto nas pinturas (Figuras 35, 

57 e 72), elas se referem às disputas políticas, a episódios acontecidos.  

 Tecem-se comentários sobre o mural apenas para ilustrar a afirmação de o artista se 

apoiar nas histórias do lugar para produzir plasticamente sua obra. 

 O mural foi planejado para ressaltar, pela prioridade de planos, a importância e a 

hierarquia dos acontecimentos, dos diferentes enredos e personagens dentro dos cenários e da 

história do estado. No primeiro plano, se configuram cenas marcantes da narrativa e, ao 

fundo, no plano secundário, o ambiente mais amplamente e os figurantes.  

 
Figura 72 – Detalhe do mural da cidade de Quirinópolis (GO), 
1986, técnica: têmpera sobre estuque 

 

 Cenas de conspiração são comuns nos documentos e nas obras nas figuras de 

religiosos (Figura 72). Representam, segundo DJ OLIVEIRA (1996), o poder da Igreja sobre 

A 

 B 
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a sociedade, e as articulações dela com o sistema político.  

 O mural em têmpera sobre estuque foi realizado no Palácio da Cultura Teotônio 

Vilela, em Quirinópolis, GO. Tais cenas representam as tramas do poder e pelo poder. Na 

obra, essas representações parecem ter função de denunciar injustiças e tramas que 

aconteceram e ainda acontecem nas disputas pelo poder, na região e no Brasil. 

 Todavia, as histórias do lugar, a cultura, o ambiente tomado de empréstimo pelo 

artista, ao mesmo tempo em que se mostram como pretexto para a criação, revelam também o 

interesse dele pela cultura do lugar, pois as histórias são o ponto de sustentação da obra. 

Constituem-se como motivação necessária à criação.  

 Parece que todos esses fatores – os elementos da gramática plástica –, associados aos 

materiais e às técnicas de impressão, estão evidenciados nos documentos de processo como 

que o serviço da mensagem a ser viabilizada pela obra. Tais recursos se fazem presentes como 

uma forma de dar substância à visualidade, compor ou simular um ambiente propício à 

atuação das personagens.  

 A maior preocupação do artista parece centrar-se na construção de cenários, na 

criação de ambientes apropriados para os acontecimentos e situações ainda que sejam 

fictícias. As personagens às quais recorre para comunicar-se com o público são criadas como 

que para servi-lo, apresentando-se como interlocutores. São criadas para satisfazê-lo em suas 

necessidades e desejos de comunicar-se com o público pela obra. 

 2.6.1 Desdobramento de esboços 

 Às vezes, as narrativas visuais de DJ Oliveira se mostram mais curtas, com poucas 

cenas ou com apenas uma cena, no caso de trabalhos realizados por encomenda. 

Conseqüentemente com poucos esboços. Nas histórias mais longas, a exemplo de Via Sacra, 

ou nas simultâneas, a exemplo do mural I da cidade de Palma (Figura 35), citado 

anteriormente, a história se constitui, no esboço, em forma de storyboard com cenas 

sucessivas (Figura 73). Os croquis e esboços em forma de storyboard são explorados pelo 

artista de duas maneiras: para orientá-lo durante a elaboração e ser executado em obra e para 

dele retirar figuras e explorá-las isoladamente na pintura, em painéis e na gravura, como será 

visto a seguir. 
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Figura 73 – Croqui em forma de storyboard: grafite sobre papel canson 

 

 

                          
Os conspiradores:detalhe do esboço em 
forma de storyboard  
 

O promotor: detalhe do esboço em forma de storyboard  
 

 O procedimento de pinçagem – retirada da personagem do esboço – é feito pelo 

corte. O close permite pelo corte o desdobramento do desenho, em formato de storyboard, em 

vários outros croquis ou esboços, com personagens isoladas. As personagens são exploradas 

isoladamente ou em grupos, dando origem a novos contextos narrativos visuais, a outras 

situações plásticas, a outras obras, nas três linguagens. 
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                          O promotor: esboço – versão 2 – grafite sobre papel canson 
 

 Um exemplo de obras decorrente do procedimento de desdobramento é a gravura O 

juiz e a cidade (Figura 38), O tormento do juiz (Figura 39) e O promotor (Figura 74), a seguir, 

cujo esboço resulta do desdobramento do croqui (Figura 73), que tem forma de storyboard. 

Mas é interessante notar que, no esboço, as figuras enfileiradas se mostram mais 

descontraídas do que na obra e seus olhares se direcionam para várias direções. 

                                
Figura 74 – Esboço: O promotor – 
versão 3  – grafite sobre papel canson 

 

Figura 75 – O promotor (DJ Oliveira, sem 
data, calcografia em ferro, água-tinta, 
água-forte, 65cm x 50cm, tiragem: PA) 

 Às vezes, as personagens são reconfiguradas em uma outra linguagem – na gravura e 

na pintura – igualmente, com modificações apenas no ambiente de fundo dos cenários 

(Figuras 38 e 39). Em outros momentos parecem submetidas a uma espécie de metamorfose 
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2 
 

2 
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como a de O promotor (Figura 75). A personagem, nas obras 38, 39 e 75, são as mesmas, 

sendo que nas obras 38 e 39 elas se evidenciam na mesma posição, meio curvadas e 

depressivas. Os ambientes de fundo dos cenários também se diferenciam nas obras 38 e 39, 

pelo estilo da arquitetura que oscila entre representação natural e surreal.  

 Se comparadas as três gravuras entre si, poderá se observar que o artista explora a 

mesma personagem, configurada pela figura do juiz, mas modifica os detalhes de braços, a 

postura e a expressividade delas. A figura do juiz, nas obras 38 e 39, se diferenciam da 

configurada na obra da Figura 75 pela posição vertical, com o braço erguido como se 

estivesse ordenado algo. 

 Na gravura O promotor (Figura 75), ao contrário das citadas, com casa ao fundo do 

cenário, apresenta uma fileira de homens, com feições sombrias e de observação. Quase todas 

as personagens escondem suas fisionomias por traz de óculos escuros e usam terno e gravata. 

Talvez seja um corpo de jurados. 

                    
Figura 76 – O cardeal: detalhe do 
desenho em forma de storyboard  

 

Figura 77 – Esboço: O cardeal : versão 2 – 
grafite sobre papel canson                

 

 A tela Os conspiradores (Figura 78), a seguir, constitui-se como reconfiguração ou 

releitura da obra O cardeal, de El Greco, como já assinalado antes, mas também como 

desdobramento do croqui em forma de storyboard. Essa obra tem duas versões de 

planejamento gráfico: uma decorrente do desmembramento do croqui (Figura 76) e o esboço 

(Figura 77), transformado na pintura à têmpera (Figura 78).  
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Figura 78 – Os conspiradores (1984, óleo e têmpera sobre tela, 1,20cm x 155cm) 

 Várias outras cenas de conspiração, destacada pela posição de cochichos, compõem 

os documentos, embora nem sempre tenha sido possível identificar as respectivas obras desses 

esboços. Nota-se o quanto o episódio cochicho (Figuras 79 e 80) chama a atenção de DJ 

Oliveira e parece referir-se à conspiração. 

                   
Figura 79 – Esboço 3: grafite sobre papel canson            Figura 80 – Esboço 4: detalhe do storyboard 

 Com o fim de favorecer a comunicação, pelo visual, o artista faz uso de estratégias 

plásticas, recorre à composição. Esses recursos e procedimentos de criação parecem ser 

arquitetados para dar às narrativas visuais função de palco para a atuação das personagens e 

para construir os contextos necessários à atuação delas. Para isso, exclui o que considera 
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irrelevante. A intenção parece direcionar-se para a criação de ambiente propício ao desenrolar 

das histórias. 

 Com o intuito de solucionar problemas da criação e das narrativas visuais, realiza 

testes, levanta hipóteses e as experimenta com a intenção de verificar as suas expectativas 

internas, de expressividade.  

 Para compor os cenários, explora recursos que se assemelham àqueles do cinema e 

da fotografia, da tradição da gravura, da gramática plástica, busca conhecer as leis da matéria, 

fazer associações e combinações. DJ Oliveira constrói cenários, cria personagens e as articula 

com objetos do ambiente cultural, revelando, talvez, a importância de esses signos serem 

reconhecidos pelo público. Ao movimentar as personagens, move também, pelo visual, o 

olhar do espectador que caminha com eles pelas obras, não para prendê-lo à obra, mas para 

acompanhar, pelo deslocamento da retina e pelo seu próprio deslocamento físico, as 

personagens de suas histórias: identificando-as, reconhecendo-as de uma obra para outra, em 

contextos, lugares e situações diferentes.  

 

 2.7 Procedimento de “restauração” de figuras nos esboços 

  Há casos em que DJ Oliveira revela recorrer, em seu processo de criação, a situações 

já resolvidas por ele, a exemplo do pé de mesa, feito no verso de um dos seus desenhos. O pé 

de mesa parece ter sido feito para ser utilizado na solução de problemas da criação, como uma 

espécie de molde. O molde compõe-se no processo de criação como um dado que foi 

armazenado. A mesa, no esboço 1 (Figura 81), está sem o pé (Figura 82), que aparece na mesa 

da obra (Figura 83). A impressão que se tem é que, ao desenhar na tela, o pé da mesa é 

restaurado com o uso do molde, mas com alguns ajustes. O desenho do pé de mesa se 

evidencia como fôrma. Parece ter sido ajustado também nas demais mesas (Figuras 84, 85 e 

86). O pé de mesa também parece restaurar a mesa da outra obra (Figura 87). Às vezes o pé 

de mesa é configurado como se estivesse em posição de espelho – invertido.  
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Figura 81 – Esboço 1: grafite 
sulfite sobre papel sobre papel 
canson 

Figura 82– Esboço 2: grafite sobre papel 
canson                

Figura 83 – Flores: cCopo de 
leite (DJ Oliveira 1997, 
têmpera sobre tela, 80cm x 
115cm)                                       

 

                   
Figura 84 – Esboço 3: grafite 
sobre papel canson 

Figura 85 – Esboço 4: grafite 
sobre papel canson                

Figura 86 – Esboço 5: grafite 
sobre papel canson 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 87 – Natureza morta,  com garrafa azul 
(1997, têmpera sobre tela, 80cm x 115cm)                   
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    A afirmação de que o pé de mesa foi usado como molde decorre da comparação entre 

molde e esboços, dos esboços entre si e deles às sobras (Figuras 83 e 87). O pé de mesa 

parece ter sido moldado separadamente, como que para ser adaptado posteriormente às outras 

mesas e levado às obras.                                    

 2.8 A movimentação das personagens nos cenários visuais  

 A movimentação das personagens dá-se pelo percurso que fazem pelas obras e pelas 

linguagens, fazendo-se presentes em várias delas, em diferentes cenários (Figuras 72 a 75) nas 

várias linguagens. Mas a movimentação também ocorre pela forma de organicidade dos 

elementos no espaço da obra, ao evidenciar personagens indicando, apontando, interagindo 

com outras, ao seguir percursos de personagens que se dêem em uma mesma obra, como no 

mural de Palmas, TO, que narra a história do estado. Nesse mural a personagem se projeta 

duplamente na obra. 

 As personagens movimentam-se quando mudam de posição, ao serem evidenciadas 

caminhando, de costas ou de frente, quando são levadas de um cenário para outro, como 

mostram os esboços (Figuras 72, 74 e 75) e obras (Figuras 73, 76 e 77). 

             
Figura 72 – Esboço 1: grafite sobre papel canson Figura 73 – A fiandeira de Goiás 

(DJ Oliveira, 1976, calcografia em 
ferro: água-tinta, água-forte, água-
tinta de açúcar e ponta-seca, 35cm 
x 45cm, Tiragem: PA)                       

 

 Movimentam-se quando se mudam de histórias, a exemplo das personagens que se 

destinam a mostrar os hábitos da cultura – o trabalho das tecelãs da cidade de Goiás – e das 

que contam a história da cidade Palmas, TO (Figura 77). Movimentam-se quando percorrem 
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as diferentes linguagens – da gravura (Figuras 73, 76) e da pintura mural em afresco (Figura 

77). As personagens mostram-se integradas ao projeto poético, já que se fazem presentes, 

simultaneamente, na gravura, na pintura e nos painéis. 

 
                               Figura 74 – Esboço 2: grafite sobre papel seda 
 

 
                              Figura 75 – Esboço 2: grafite sobre papel sulfite 

 As construções plásticas – a obra de DJ Oliveira – se evidenciam como resultado de 

uma espécie de síntese de seu pensamento visual, decorrente da filtragem, da aplicação dos 

recursos do close ou janela de corte, aplicadas às criações denominadas livres ou de 

inclusão/exclusão realizadas de modo simultâneo à tradução das imagens-referência em 

narrativas de mediação. A aplicação desses recursos ou procedimentos de filtragem evidencia-
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se como meio para encontrar, nas narrativas de tradução, pontos de tensão ou o modo perfeito 

de representação. 

 Contudo, a operação de filtragem acontece não apenas nos procedimentos do close 

ou da exclusão simultânea. No caso da gravura, a valorização da matéria também é feita pelas 

técnicas de gravação. Os objetos inscritos nos cenários também se mostram filtrados, ou 

relegados a um plano secundário pelos efeitos das águas-tinta, aspecto a ser mostrado mais à 

frente em Via Sacra.                   

           
Figura 76 – Sem título (DJ Oliveira, 1976, calcografia em 
ferro: água-tinta, água-forte, água-tinta de açúcar e ponta-
seca, 29cm x 39cm, tiragem: PA)                                          

Figura 77 – Mural da cidade de Palmas, 
TO, afresco (DJ Oliveira, detalhe) 

 Dessa forma, diferentemente do escritor ou do poeta que cria a partir da combinação 

das palavras ou dos vocábulos que, articulados, proporcionam magia e beleza, ou do músico, 

que combina sons agudos e graves, inseridos em diferentes temporalidades para causar 

sonoridades agradáveis, DJ Oliveira recorre à gramática plástica, própria de sua forma de 

expressão para efetivar a linguagem. Faz uso da sintaxe, princípios construtivos plásticos que 

regem a organização do espaço plástico, visual. Recorre ao grafismo, às linhas, às formas, às 

texturas e a uma série de outros elementos para produzir os efeitos sensoriais que, 

materializados em obra, possam proporcionar no observador sensações de prazer e beleza 

através da qual se expressa e se comunica. 

 Ao arquitetar plasticamente pensamentos e transformá-los em visuais, mostra seu 

modo de construção, de estruturação narrativa de tradução e, através delas, seus desejos, 
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pensamentos, fantasias, angústias, assim como suas utopias. Pela percepção visual, colhe dos 

materiais e da cultura a matéria-prima: colhe, seleciona, transforma e incorpora os materiais à 

obra, adaptando-os à sua vontade e às suas metas.  

 Desenvolve situações, cria cenários e neles insere personagens: homens, mulheres, 

crianças e objetos. Articula gestos e posições nas figuras, atribui-lhes papel, dá-lhes voz. Com 

linhas fechadas ou abertas dá às personagens movimentos, características fisionômicas, 

aparências. Com texturas e tons escuros das águas-tinta, cria tensões. Pela articulação e 

distanciamento dos planos, cria ilusões de espaços, produz efeitos de profundidade, ainda que 

posteriormente sejam abandonadas. Pelas indumentárias, pela paisagem e pelos objetos, 

remete ainda que indiretamente a espaços, tempos e culturas; informa sobre lugares.  

 Contudo, não é a realidade visível que lhe parece interessar e sim um universo 

cenográfico recriado, imaginado, distorcido onde histórias possam ser contadas, visualmente. 

Mas nelas, fictício e real se confundem. Por meio de personagens, simula e projeta situações, 

e concepções de mundo, interroga, questiona, critica, ironiza, satiriza, e se manifesta ao dar 

aos seus interlocutores autonomia, ainda que parcial, para assumirem o seu lugar e falarem 

por si. 

 DJ Oliveira utiliza-se da técnica do desenho, do sinal, como forma de escrita e o 

adapta às suas necessidades representacionais. Demonstra, pela habilidade, pela diversidade 

de documentos de criação e pela quantidade de hipóteses testadas estar disposto às inovações. 

Pela diversidade de materiais para desenhar, pelos diferentes tipos de papéis e mecanismos 

adotados para fazer os desenhos, mostra saber dispô-los à sua vontade. Mostra-o, também, ao 

empregar, de diferentes modos, sinais gráficos: fechados, abertos, cruzados.  

 Ainda que não seja o desenho linguagem primeira, mas intermediária, o artista o 

ajusta às suas necessidades, distorce e combina os sinais entre si dando contornos, definindo 

espaços, planos, texturas, cuja finalidade é construir efeitos visuais para orientações futuras e 

favorecer, do ponto de vista psicológico, à evocação de imagens correspondentes ou não à 

realidade visível. Mas é pela autonomia dos gestos; das ações de desenhar e gravar, que vai 

criando ilusões contextuais e visuais. 

 O modo como elabora situações, nos cenários, buscando o “efeito do real” 

(BARTHES, apud FERRER, 2002, p. 209), ainda que com realidades deformadas, colocando 

objetos familiares, simulando situações, tenta dar aos cenários visuais autoridade de uma 
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realidade, ainda que suas construções não sejam memórias de contextos, ou “representações”, 

mas simulações plásticas. Revela a preocupação em querer reforçar o poder ilocutório da 

cena, ao dar à imagem visual uma certa autoridade, como que para reforçar as circunstâncias 

de sua gênese.  

 Pelo gestual, pelo fato de desenhar, apresenta um enriquecimento progressivo e 

combinatório dos elementos formais e uma progressiva e contínua verificação das relações 

entre os traços gráficos e os significados. Pela utilização de elementos construtivos, 

“primário” e “secundário”,48 vai tornando evidente parte do seu modo de estruturar o 

pensamento visual cujo fim, nos documentos, parece destinar-se a servir de base para 

construções posteriores – para a gravura.  

 O artista mostra, pelas diversas ações e procedimentos adotados para a criação, 

algumas estratégias utilizadas para resolver um certo problema. A obra, por estar em estado 

de definição, em processo, situada apenas no plano do grafismo, linguagem intermediária, 

inicial, indica apenas movimentos em progressão e regressão “infinita”. Pelos desenhos e 

obras dá indicações de retomar uma determinada situação de experimento quantas vezes for 

necessário para responder a suas expectativas e desejos. Mas a realização ou retomada de um 

determinado experimento se dá não necessariamente no sentido da conclusão, ou da 

materialização do objeto, mas também para armazenar experiência ou para decidir depois.  

 Por vezes, os experimentos são retomados em um momento outro, e se tornam obras 

numa outra linguagem pela escolha eficiente dos meios e dos materiais. O artista dá 

indicações pelos resultados plásticos, que obtém na gravura e na pintura (Figuras 38 e 39), de 

que o processo de criação bem como a obra estarão condicionados ao modo de finalização, 

associado à materialidade, às técnicas de impressão, aos pigmentos, ao suporte e à definição 

de tons, enfim. Parece que cada cena tem a sua verdade inscrita na maneira em que foi 

retratada. 

 Ao mesmo tempo em que os desenhos se configuram como pensamento transitório, 

revelam sabedoria e modos de organização, ao permitir evidenciar experiências vividas, 
                                                 
48 Embora estejam os termos “primário” e “secundário” conceituados em separados, nota-se que, nos desenhos, 

esses elementos estão articulados de modo inseparável, pois um depende do outro. São compreendidos como 
elementos primários: a) o tipo do sinal (do traço); b) a posição fenomenista do plano de representação; c) o 
modo de enfatizar ou excluir, de representar os elementos na composição, ou seja, a tendência informativa a 
que se destina. Estes três aspectos são objeto de estudo da psicologia, enquanto que, por secundário, ao 
contrário, se entendem os elementos referentes ao lugar, ao tempo e à cultura em que os desenhos foram 
produzidos e que, portanto, se ampliam para além das condições inerentes à personalidade e à característica 
do desenhador, sendo campo de estudo da pesquisa histórica e da crítica de arte (MASSIRONI, 1982). 
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sonhadas ou imaginadas, que também são transformadas, pela forma de definição 

eminentemente intelectual. DJ Oliveira organiza, ainda que provisoriamente, textos visuais 

em forma de composições, estruturadas por linhas, formas, diferenciação de planos e espaços, 

buscando libertar-se dos elementos condicionais quando necessário, ao estabelecer formas de 

diálogos, ainda que internamente.  

 Contudo, por envolver o processo de criação numa atitude intelectualizada, cultivada, 

o artista ao criar mostra livrar-se, de certo modo, da fragilidade sentimental própria do 

corriqueiro, das frases feitas, ou do meramente espontâneo, provável, pois a meta evidencia-se 

pela busca da individualidade; de sua marca. Para isto, vai criando, por meio dos documentos, 

meios próprios para resolver situações da criação.  

 DJ Oliveira desenvolve em seu trabalho vários princípios de construção, mas ao 

mesmo tempo em que age seguindo regras e adotando princípios, vê-se criar seus próprios 

meios e normas. O artista age no processo, oscilando num ir e vir. Os gestos de desenhar, 

gravar e compor se desenvolvem como uma dança gestual, porque nada parece se fixar.  

 No desencadear do processo de criação, o artista dá evidências de que cada cenário 

para a atuação das personagens foi construído lenta e cuidadosamente. Cada cena revela-se 

devidamente pensada e decorrente de diferentes narrativas, embora muitos documentos –

desenhos e esboços – não tenham sido finalizados em obra. Aos poucos, o artista vai 

mostrando o delinear de seu percurso criativo. Todavia, o modo de agir do artista somente se 

torna consciente ao outro pelas marcas deixadas por ele durante o percurso e pela análise dos 

movimentos do artista durante a criação.  

 O processo de criação de DJ Oliveira se desencadeia com a apropriação das 

narrativas da cultura para criar. Contudo, o processo de criação começa a diferenciar-se pelo 

modo como faz uso delas – pelos diferentes níveis de desenho, pelos croquis e esboços; pelos 

modos de criação, livre e por referência; pelas diferentes formas de filtragens da matéria nos 

desenhos e pelas diferentes maneiras de organização do espaço, assunto sobre o qual se falará 

a seguir.  

 As observações feitas aqui resultam da comparação de esboços e obras, e esboços e 

croquis entre si, na linguagem da gravura, mas sem perder de vista os demais esboços da 

pintura óleo sobre tela e pintura de painéis, destacando similaridades e diferenças de 

procedimentos de criação.  
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 Contudo, considera-se importante esclarecer que o trabalho de análise não se limita 

apenas às duas séries de gravuras de ilustração, mas que se estende a todo o conjunto de 

esboços do artista, nas três linguagens, com foco para a gravura. As séries citadas serviram 

apenas como ponto de referência e base para as reflexões sobre o processo de criação de DJ 

Oliveira. 

 3 Procedimentos criativos por referência visual – Via Sacra e Dom Quixote de La 

Mancha  

 Para se fazer a análise dos mecanismos imaginativos da gravura de DJ Oliveira teve-

se como base os desenhos das duas versões de Via Sacra, série ou álbum de gravuras 

realizadas em metal e madeira, em 1981,  e Dom Quixote de La Mancha, iniciada em 1973 e 

concluída em 1981. Ambas as séries de obras foram realizados a partir de referência ou de 

modelos. Sabe-se que recorreu à Divina Comédia como referência para produzir obras, 

embora não se tenha localizado os esboços. 

 As duas sérias de obras – calcografia, gravura em metal, ferro, e em xilografia, 

madeira, sobre a saga ou paixão de Cristo –, realizadas por DJ Oliveira, foram criadas a partir 

de referência visual ou modelo. Foram feitas a partir de imagens de um Manual de orações e 

exercícios piedosos (DJ OLIVEIRA, 1996). Segundo o artista, o livro foi um dos manuais 

mais usados durante as primeiras quatro décadas do século XX, pelos devotos de Nossa 

Senhora do Perpétuo Socorro. O livro, publicado em 1944, é enriquecido de orações 

quotidianas, exercícios e orações a Jesus, a São José e a diversos santos. 

 A autoria do manual é do Bispo da cidade de Diamantina, responsável pelo Santuário 

de São Geraldo, colecionado por E. da S. V., redentorista. As ilustrações, num total de 

quatorze, são desenhos relativos às estações da Via Sacra. Já a outra série de gravuras refere-

se à ilustração de um dos temas clássicos da Literatura universal: O engenhoso fidalgo Dom 

Quixote de La Mancha, de Miguel de Cervantes Saavedra.  

 DJ Oliveira realizou vários experimentos gráficos sobre essas temáticas, com 

narrativas de mediação, materializados em croquis e esboços. Para realizar as obras, levantou 

várias possibilidades de representação gráfica, fez diferentes testes de uma mesma idéia. 

Levantou inúmeras hipóteses plásticas das Estações da Via Sacra e de Dom Quixote, para 

tomar decisões sobre qual cenário recairia e seria transformado em obra.   



 

 

182

 Para realizar as gravuras sobre Dom Quixote DJ Oliveira teve como base duas 

interpretações do tema – O engenhoso fidalgo Dom Quixote de La Mancha (Trad. dos 

Viscondes de Castilho e de Azevedo), obra ilustrada por Gustavo Doré (v. I e II, publicados 

pela Logos, São Paulo, em 1955; e El ingenioso hidalgo Don Quijote de La Mancha, obra 

publicada pela Aguilar, Madrid (Espana), em 1965, com 182 ilustrações. A obra configura-se 

como antologia gráfica das inúmeras gravuras que fizeram parte de diferentes edições de Dom 

Quixote, realizadas desde o século XVII. A obra mostra-se enriquecida com mais quatro 

lâminas anexadas, fora dos textos, de outros artistas, como Salvador Dalí. Ambas as  

temáticas – de Via Sacra e Dom Quixote de La Mancha – foram desenvolvidas várias vezes 

por DJ Oliveira e em duas linguagens: pintura e gravura.  

 Ao se comparar as obras adotadas como referência – Via Sacra e Dom Quixote de La 

Mancha – às criadas por Oliveira, nota-se que se diferem não só no estilo ou na técnica, mas 

em vários outros aspectos. Na Via Sacra cinco exemplos de diferenciação se destacam: o 

ambiente de atuação (os cenários); o número de personagens; o modo de materialização das 

obras (a gravura); o material utilizado para fazer matriz (o ferro), e a força expressiva da 

figuração.  

 A Via Sacra como referência foi realizada em desenho a nanquim, enquanto que 

Dom Quixote de La Mancha foi materializada pelos métodos e técnicas de gravura. As obras 

de DJ Oliveira, decorrentes dessas, foram finalizadas pelos métodos e técnicas de gravura, em 

calcografia, água-tinta, água-forte, água-tinta de açúcar e ponta-seca e xilografia ao fio.  

 DJ Oliveira faz releitura das obras Via Sacra e Dom Quixote de La Mancha. Ao fazer 

narrativas de tradução, busca readaptar os temas ao seu modo e às necessidades expressivas e 

comunicacionais. Faz alterações nos cenários, modificando ambientes, substituindo elementos 

ou acrescentando novos elementos, sem a preocupação de imitar, mas, aproximando as obras, 

recria preservando a mensagem.   

 As primeiras gravuras analisadas foram as da Via Sacra, realizadas em ferro, que 

abordam a Paixão de Cristo, vivida durante a crucificação. Das quatorze estações que 

compõem a série de gravuras, foram localizados apenas 27 desenhos (esboços e croquis). O 

Quadro 1 sintetiza a descrição desses desenhos: 
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Quadro 1 – Esboços e croquis da série Via Sacra 

Estação Esboços Croquis 

I 1 - 

II 2 4 

III 2 - 

IV 2 2 

V 1 - 

VI 1 - 

VII 1 - 

VIII 2 1 

IX 1 - 

X 2 - 

XI 1 1 

XII - - 

XIII 1 1 

XIV 1 - 

TOTAL 18 9 

 Estes esboços correspondem à primeira versão de Via Sacra, feita em metal.  

 Dos dezoito desenhos concluídos em pré-obras (esboços), onze foram selecionados 

pelo artista e executados. Entre os localizados constam os seguintes: I Estação: Jesus é 

condenado à morte; II Estação: Jesus com a Cruz nas costas; III Estação: Jesus cai pela 

primeira vez; IV Estação: Jesus encontra as mulheres que choram; V Estação: Jesus recebe 

ajuda de Cirineu; VI Estação: Jesus imprime sua face numa toalha; VII Estação: Jesus cai 

pela segunda vez; VIII Estação: Jesus fala às mulheres que choram; IX Estação Jesus cai 

pela terceira vez; X Estação: Jesus é despojado de suas vestes e XI Estação: Jesus é pregado 

na Cruz. Da série de gravura em metal estão faltando, portanto, os esboços das Estações XII: 

Jesus morre na Cruz; XIII Estação: Descido da Cruz, em cinza e preto, e XIV Estação: Jesus 

é sepultado. 

 A Via Sacra, em gravura, foi realizada em três versões, sendo que cada um dos 

projetos de obra (de álbum), composto pelos croquis e esboços, destinava-se a uma cidade 

diferente do interior de Goiás: Aruanã, Luziânia e Matrinchã.  
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 Os desenhos realizados para a igreja de Aruanã foram feitos em croquis e esboços 

para que as obras fossem materializadas pelos métodos e técnicas de impressão em 

calcografia (gravura em metal). Depois de impressas as matrizes as obras deveriam ser 

emolduradas e penduradas nas paredes, como gravuras estampadas. 

 Os desenhos de Via Sacra destinados à cidade de Luziânia, GO, foram executados 

diretamente sobre a madeira, a ser entalhada, e exposta a matriz (as fôrmas) nas paredes da 

igreja. Dada a não-necessidade de preparo prévio (de esboços), para orientação do artista 

durante a gravação da matriz, foram feitos sobre a madeira e escavados; portanto, se 

apresentam como croquis. 

 Embora a segunda versão de Via Sacra em madeira também tenha sido realizada por 

solicitação, foi rejeitada, no entanto, pelo pároco que fez a encomenda, pela possível 

dificuldade de leitura. O desenho de DJ Oliveira, nessa série, é de tendência expressionista, 

estilo conceitualmente muito moderno para a compreensão dos fiéis, na época.  

 As matrizes em madeira rejeitadas pelo pároco da igreja foram transformadas, 

posteriormente, em estampas, com duas versões (duas impressões), alterando-se apenas as 

cores. A rejeição à obra leva o artista à redefinição da função. As matrizes antes gravadas para 

orientar os fiéis sobre o drama de Cristo são impressas e tornam-se imagens estampadas e 

assinadas. DJ Oliveira dá-lhes um novo destino e, com isso, parece recuperar, pela liberdade 

de expressão, o sentido estético da obra. 

 A expressividade das figuras, nas duas linguagens (calcografia e xilografia), ora 

tende para o expressionismo comportado e localizado, na gravura em metal, ora ao 

expressionismo deformado, generalizado, nas duas versões da gravura em madeira. Pode-se 

dizer que essa diferenciação esteja relacionada à possível leitura das imagens pelos fiéis, 

portanto, condicionadas ao público, à solicitação e à funcionalidade. A tendência 

expressionista deformada configura-se, pela liberdade gestual e pelo material, como a marca 

procurada pelo artista.   

 Os desenhos da Via Sacra, realizados para a igreja de Matrinchã, GO, foram feitos 

para que as obras fossem pintadas com tinta a óleo diretamente nas paredes. Os desenhos se 

mostram rápidos, leves, apenas ligeiramente insinuados (são croquis). 

 O primeiro álbum de gravuras de Via Sacra (em metal) foi feito a pedido da arquiteta 
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Maria Borges, responsável pela construção da igreja de Aruanã, entre os anos de 1979 e 1980. 

Na verdade, a série de gravuras não foi concluída. Foi finalizada apenas uma parte das 

imagens, num total de onze estampas, em virtude da perda das matrizes em uma das viagens 

de DJ Oliveira.  

 Além dessas séries, foram feitos vários outros esboços e croquis sobre o assunto, 

embora elaborados em avulso, com cenas isoladas. Outras cenas foram realizadas sobre o 

assunto, mas buscando associação da Saga de Cristo à Procissão do Fogaréu, realizada na 

cidade de Goiás, durante a Semana Santa, que representa a perseguição a Cristo, e as 

Cavalhadas, que lembram o embate entre mouros e cristãos. 

 Todavia, ao se olhar o conjunto de esboços sobre a Via Sacra, realizadas nas três 

linguagens – pintura, mural e gravura – notam-se diferenças, a começar pela destinação das 

gravuras, pelos diferentes níveis de desenhos, e acabamento gráfico. Os desenhos se 

constituem como esboços e croquis.  

 Nos esboços da Via Sacra não se constata preocupação com a definição da escala 

cromática49 ou com as nuanças, tons a serem gravados na chapa. Na gravura em metal em que 

o artista faz uso das águas-tinta é comum fazer esboços destacando as diferentes áreas da 

imagem para orientá-lo durante a gravação. As nuanças nos esboços têm a função de definir 

os espaços gráficos da obra futura.  

 Tampouco, se nota nos documentos uma preocupação em realizar todos os esboços 

para a gravura em posição de espelho, contrários à da obra futura (Figura 72). A prática da 

inversão do desenho é comumente adotada pelos artistas que optam pela obra figurativa e 

pelos métodos e técnicas de gravura em metal, especialmente quando se refere à calcografia, 

em que a chapa sofre corrosão por ácidos, para a gravação da matriz. O processo exige, e mais 

rigorosamente, sistematização de ações. Uma vez que quase todas as figuras, nos desenhos, 

estão da esquerda para a direita, é difícil saber se foram feitas para gravura ou para serem 

transformadas em gravura em outro momento.  

 Os desenhos destinados à gravura em metal se caracterizam como pré-obras, pois os 

esboços são mais definidos do ponto de vista do traçado. Têm linhas de contorno mais 

fechadas, são mais bem detalhadas, a exemplo da Figura 72. Os croquis são mais indefinidos.  

                                                 
49 Definição no esboço ou numa pequena chapa de metal da nuanças a comporem os diferentes espaços da obra 
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Dessas duas versões de gravuras feitas em madeira – xilografia ao fio –, apenas um esboço foi 

localizado e se refere à XIV Estação. A não-localização dos esboços deve-se ao fato de as 

cenas terem sido desenhadas diretamente sobre as matrizes, gravadas e impressas sobre papel 

canson, 180 gramas. Dessas duas séries de gravuras, em madeira, sete estampas foram 

localizadas, a III, a V, a XI, e a XII, a XIII, a XIV Estações. Sobre as duas séries de gravuras 

feitas em madeira, falar-se-á mais à frente. 

 O tema Via Sacra torna-se motivo abordado nas três principais séries de gravuras do 

artista. A realizada em madeira deu origem a duas versões do tema. São, portanto, uma série 

em metal e uma em madeira, com duas tiragens diferenciadas. Uma dessas versões, realizada 

em xilografia, foi impressa em 1980, pelo procedimento de deslocamento50 de matriz, nas 

cores preto e cinza-prateado. A segunda versão, em vermelho carmim, foi realizada em 1981. 

Já a série de gravuras em ferro, primeiro álbum do artista, foi também impressa e datada em 

1981. 

 Por encomenda da igreja católica de várias cidades do interior do estado de Goiás, DJ 

Oliveira sai de outras temáticas para abordar a Via Sacra. A mudança de direção do artista faz 

pensar haver forte ligação entre a nova tendência de linguagem e a sua mudança para a região. 

Leva a crer que o interesse do artista pela temática Via Sacra e pela gravura de ilustração 

decorra de sua mudança e de sua inserção na cultura do lugar, levado a optar pela gravura e 

pelas temáticas religiosas.  

 A escolha do tema dá-se inicialmente por necessidade objetiva (atender a um pedido 

ou prestar um serviço às comunidades), mas também subjetiva (a necessidade de inserir-se na 

cultura do lugar). Por essa razão, pode-se dizer que existe na decisão do artista – de 

acrescentar um novo tema em seu projeto –, algo mais do que o interesse por uma nova 

linguagem ou por uma técnica, mas que o seu redirecionamento está relacionado à sua 

mudança de um lugar para outro.  

 Entende-se que, por esta razão, a opção pelo assunto Via Sacra amplie-se para além 

da eleição de um tema a ser abordado ou de personagens serem homenageadas. Ao contrário, 

a maneira como o tema entra em seu projeto dá indicações de que a decisão do artista possa 

estar relacionada ao seu novo hábitat. Dá pistas de ter havido um motivo mais determinante, 

                                                 
50 Método de impressão em cor, realizado a partir de uma mesma matriz. Após a impressão da primeira cor, 

entinta-se novamente a matriz, com a segunda cor, e imprime-se deslocando delicadamente a matriz, da 
primeira impressão, para que as cores não coincidam e causem um efeito de sombra na imagem final. 
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uma razão mais significativa para que tenha se desviado de sua direção e se deixado envolver 

por textos tão esgotados do ponto de vista artístico, levando-se em conta a história da pintura 

da arte religiosa. O que se observa é que o assunto o envolve e o seduz, fazendo-o alterar o 

seu percurso plástico.  

 Pelos assuntos locais nota-se que o artista começa a assimilar as narrativas da 

cultura, talvez para prestar um serviço à comunidade, mas não se restringe apenas aos 

assuntos do local. Interessa-se por outros, a exemplo de Antônio Conselheiro, da Região 

Norte do país. Em Via Sacra, DJ Oliveira insere elementos visuais novos não presentes na 

obra de referência.  

 Pelo modo como inclui elementos da cultura do lugar nos cenários da Via Sacra, 

parece querer aproximar-se da região, dialogar com ela, porque os novos elementos parecem 

ser inseridos no cenário para servirem de referência, localização e orientação para o 

observador. Pelas tentativas de inserção de elementos do ambiente cultural num tema 

universal, na Via Sacra, parece querer universalizar o regional, tornar os objetos da cultura 

conhecidos. Esse procedimento de regionalização também se faz presente na obra originária 

de Dom Quixote de La Mancha. A personagem é evidenciada sobre os trilhos da ferrovia 

goiana. 

 Os temas explorados no processo de criação do artista são uma forma de inserção 

dele no lugar. É através deles e dos novos objetos e contextos citados nos cenários de Via 

Sacra e Dom Quixote de La Mancha que o artista busca estabelecer laços de proximidade com 

a cultura na qual está inserido. O assunto Via Sacra representa para o povo goiano um dos 

mais importantes traços de identidade regional, que é a religiosidade.  

 Goiás foi um dos últimos estados brasileiros a ser não somente colonizado, mas 

ocupado. Por essa razão, tem sua história sustentada em três momentos diferenciados. Um 

primeiro, vinculado ao ciclo de exploração do ouro; outro, na ocupação, centrado na pecuária 

e a agricultura, e, um terceiro, abrindo-se agora para a industrialização.  

 Em decorrência de a cultura goiana ser fortemente marcada pela história da ocupação 

do Estado, ligado ao campo, mantém fortes vínculos com atividades de cunho religioso. Por 

esse motivo, festas como A Procissão do Fogaréu, na cidade de Goiás, As Cavalhadas, na 

cidade de Pirenópolis, e a Romaria do Divino Pai Eterno, na cidade de Trindade, com 164 

anos de existência, evidenciam-se como atração das cidades, do estado e da cultura.  
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 Da mesma forma que a religiosidade se faz presente na cultura do lugar, destacam-se 

a tradição do humor caipira e a música sertaneja, os quais marcam presença significativa no 

cenário da cultura regional, com repercussão nacional. A festa religiosa do Divino se constitui 

como uma das mais importantes do estado de Goiás e do país, especialmente pelo grande 

público que dela participa anualmente. O comparecimento é de aproximadamente quinhentos 

mil fiéis.  

 A Romaria do Divino, símbolo da fé goiana, acontecimento que se dá no final do 

mês de junho, na cidade de Trindade, considerada a capital da fé, agrega um grande número 

de católicos. Trindade fica a 18 quilômetros da capital do estado. O trajeto reservado à 

caminhada dos fiéis, de Goiânia até lá, é ilustrado, com outra Via Sacra, pinturas em forma de 

painéis, de outro artista plástico goiano, Omar Souto.  

 Os temas Dom Quixote de La Mancha e a Via Sacra, que trata da Crucificação de 

Cristo, são assuntos que têm despertado interesse de muitos outros artistas no decorrer da 

História da Arte. Seduzira tanto DJ Oliveira, como muitos outros, mundialmente 

reconhecidos, como Portinari, Oroszco e Picasso, que também trabalharam os temas, embora 

em episódios realizados separadamente. Ainda que o tema não tenha sido abordado muito 

freqüentemente em sua vida, foi tratado por Picasso desde 1920, inspirado no Altar de 

Matthias Grünewald (1460-1528), de Issenheim, na Alemanha, século XVI. Picasso trabalha o 

tema porque vai ao encontro da expressividade do sofrimento que marca sua obra durante os 

anos de 1930. 

 Os desequilíbrios formais, as distorções dos pés e mãos, a flexibilização do corpo de 

Cristo sobre um fundo negro revelam-nos não só a tragédia vivida por Cristo, mas são 

também indicadores formais do drama da agonia que se desenrola e que permanece arraigado 

em cada ser humano. Contudo, e ao contrário de DJ Oliveira, Picasso não realiza a Via Sacra 

completa, mas em uma das realizações, faz apenas seis versões de uma mesma Estação, que é 

a Crucificação de Cristo, realizada em 1932, em desenho a nanquim. Essa cena corresponde à 

XI Estação: Jesus é pregado na Cruz, realizada por DJ Oliveira. 

 Portinari é outro artista que se deixa seduzir pelas duas temáticas. Realiza obras 

sobre Dom Quixote e quatorze cenas da Via Sacra.51 A série de obras Dom Quixote de La 

Mancha foi realizada em papel e lápis de cor, focando o gordo bonachão e o magro idealista. 

                                                 
51 A série Via Sacra de Portinari encontra-se na Igreja da Pampulha, em Belo Horizonte, Minas Gerais. 
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DJ Oliveira, assim como Picasso e Portinari, trazem para compor seu repertório plástico temas 

da cultura universal.  

 DJ Oliveira inclui em seus temas assuntos sobre pessoas comuns da vida cotidiana, 

bem como problemas sociais, mas também se preocupa em dar, por meio deles, vazão aos 

sonhos – utopia e esperança –, ao trazer através de personagens da literatura (de Dom Quixote 

e Sancho Pança) desejos de mudança. São personagens tradicionais da cultura clássica, são 

universais. Por meio delas procura expressar utopias e conflitos humanos. A preocupação de 

DJ Oliveira, no entanto, parece dar-se não só com o propósito de expandir e divulgar a obra 

de Cervantes como faz Portinari, mas apropriar-se das personagens, e fazer delas narradoras 

de suas histórias. 

 Oroszco (COSTELA, 1985), pintor mexicano, é outro artista que se deixa envolver 

pelo assunto Saga de Cristo. Ele realiza um mural, denominado Migração moderna do 

espírito (Cristo e sua cruz), por volta de 1932-1934). Nos quatro casos – de Portinari, 

Oroszco, Picasso e DJ Oliveira –, vê-se recorrer a memórias acumuladas pela cultura para 

produzir obras. Fazem releituras e citações de outras obras. Trazidas à tona, tais temáticas são 

renovadas, recriadas, atualizadas. Embora os temas sejam comuns aos artistas há diferenças 

entre as obras que refletem o momento histórico e o modo de abordagem. Os temas são 

ressignificados.  

 Embora explorem memórias já consagradas na cultura observa-se que outras 

preocupações vão sendo acrescentadas além das já estabelecidas originalmente: De objetos 

religiosos e estéticos, Portinari, Oroszco, Picasso e DJ Oliveira transformam a obra em 

objetos populares, conseqüentemente, atualizam os assuntos e encurtam, de certa forma, 

distâncias entre “passado e presente”; aproximando diferentes tempos. 

 Na gravura de DJ Oliveira, assim como nos desenhos de Picasso, em que a 

deformação faz surgir o cubismo, mudança de direcionamento que conduz o artista ao 

distanciamento da tradição formal, dada à ênfase que atribui à expressividade e pela 

deformação, o expressionismo emerge também como uma forma de negação do passado.  

 A história produtiva de DJ Oliveira dá indicações de que a força ou a ênfase na 

expressividade das figuras revela o rompimento com o naturalismo. DJ Oliveira abandona o 

modo de representação anterior, natural, e o substitui pela distorção da forma e pela nova 

forma de representar o espaço da obra, citado antes. 
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  Nessa nova forma de tratar a figuração, traços, ou força expressiva, evidenciam-se, 

especialmente, nos detalhes das mãos e pés das personagens (Figuras 82 e 83). 

Posteriormente, a deformação se amplia, nas séries de xilogravuras, para todo o corpo das 

figuras. As desproporções52 tornam-se, a partir de então, uma das marcas que definem a 

caligrafia do artista. 

 É evidente o esforço de DJ Oliveira em dar aos temas interpretados nova 

configuração formal e técnica, fazendo com que se diferenciem das obras referência. Em Via 

Sacra, como dito, sua motivação para a criação é um livro religioso adotado pela igreja 

católica ilustrada com desenho figurativo, de contorno, de tendência neoclássica e figuração 

naturalista. Contudo, seus esboços e croquis e a sua obra criada a partir da referência tendem 

para o expressionismo.  

 A mudança de estilo (a deformação) no modo de representação da figura se configura 

no processo de criação do artista como mais um dos procedimentos desenvolvidos por ele em 

direção à sua particularidade. Arnheim (1986), ao analisar a criação de La Guernica, mostra 

como Picasso procede e rompe os seus hábitos para criar a obra, que representa uma 

determinada fase de seu processo. DJ Oliveira também denuncia pelos seus documentos a 

transformação de seu próprio percurso: mudança de fases, de procedimentos, de linguagem, 

de técnicas e de estilos.  
                                                 
52 Teorias que se voltaram e se desenvolveram na Antigüidade Clássica, na Idade Média e no Renascimento 

centradas na metafísica, com o intuito de conhecer a estrutura do corpo humano, cuja finalidade era conhecer 
as relações de proporção entre as partes do corpo na representação da figura humana. A teoria buscava a 
representação da forma de maneira orgânica e harmoniosa, através da articulação das variações anatômicas, 
movimentos e dimensões, cujo fim era a normatização e o estabelecimento do ideal de beleza, valores 
utilizados na arte egípcia e grega clássica. Inicialmente, a teoria egípcia das proporções se preocupava apenas 
em reduzir o convencional a uma fórmula fixa, no estabelecimento de um código de arte inflexível, mecânico, 
estático e convencional, ampliando-se na teoria grega de Policleto para a criação de um sistema canônico que 
articulasse, na elaboração da figura, um sistema de relações elástico, flexível, dinâmico e esteticamente 
relevante, cujo fim era a captura da beleza interior. Diz ele: “A beleza aparece pouco a pouco através de 
muitos números” (POLICLETO apud PANOSFSKY, 1955, p. 104). Mas é na transição da Idade Média para o 
Renascimento que a teoria das proporções humanas se desenvolve e se amplia, com Albert Dürer. Conhecedor 
das tradições nórdicas e góticas, cria um outro sistema independente do anterior, centrado no “retratismo” (de 
Villard), que objetivava determinar a postura, o movimento, o contorno e as proporções ao mesmo tempo. 
Contudo, é como conhecedor das teorias de Leonardo da Vinci e de Leone Battista Alberti que cria a sua 
própria teoria, voltada mais para os aspectos didáticos que práticos, criticando a rigidez dos métodos 
anteriores, embora inicialmente sem muito sucesso por não conseguir sair da rigidez. Ainda assim, a teoria foi 
adotada por muitos artistas e pelas ciências, como a Antropologia, a Criminologia e a Biologia. Na verdade, à 
evolução das teorias da proporção corresponde A evolução da própria arte. Antes, preocupada apenas com as 
dimensões objetivas do corpo, passa a perder o significado a partir do romantismo, para a ênfase na 
representação subjetiva do objeto, que começa a tomar força com a pintura holandesa do século VII e com o 
impressionismo do século XIX, que nada podiam fazer com uma teoria tão rígida, pois o que importava para 
os artistas não era a representação do objeto, mas a luz e a imprecisão da dimensão do espaço. Com o 
expressionismo a teoria perde completamente o seu sentido existencial, pois tanto na representação dos 
objetos quanto da figura humana o que importava não era a representação em si, mas a deformação, a 
distorção do objeto, inviabilizada pela rigidez da teoria. 
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 Nessa nova fase de sua carreira (expressionista), DJ Oliveira se volta para buscas e 

transformações internas, centradas na expressividade, especialmente na gravura com versão 

em madeira, marcada pela distorção generalizada da forma. A marca começa a se fazer visível 

pela configuração gráfica, auxiliada pela técnica, pelo material e pela linguagem da gravura.  

 Já a outra obra-referência, Dom Quixote (Figura 78), a qual DJ Oliveira recorre para 

criar (Figura 81), faz parte da versão antológica El ingenioso hidalgo Don Quijote de La 

Mancha, preparada por Justo Garcia Soriano e Justo Garcia Morales, em 1965, e a O 

engenhoso fidalgo Dom Quixote de La Mancha, ilustrada por Gustavo Doré, em 1955. 

 Embora essas duas séries de gravura de DJ Oliveira sejam obras criadas a partir de 

referência visual, nota-se que ele seleciona e retira delas pelos procedimentos de filtragem 

somente aquilo que se torna significativo ao seu olhar, buscando fazer uma certa adaptação 

entre o que é visto na referência e o que quer tornar evidente na sua obra, pela interpretação. 

DJ Oliveira faz um croqui (Figura 79) e um esboço (Figura 80) dessa obra. 

      
Figura 78 – Obra-referência, 11cm, x 7,2cm calcografia 
em, cobre                                                                              

Figura 79 – Croqui 1: grafite sobre papel canson 

              
Figura 80 – Esboço 1: grafite sobre papel canson    Figura 81 – Dom Quixote (DJ Oliveira, 

1981, 1982, calcografia em ferro: água-
tinta, água-forte, água-tinta de açúcar e 
ponta-seca, 35cm x 45cm, tiragem: 55/60) 
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 O artista busca dar à obra-referência, pela atualização da figuração e adaptação da 

paisagem de fundo, configuração própria, particular. Na obra de DJ Oliveira as personagens 

vão sendo definidas e convocadas a comparecer nos cenários, conforme necessidade de cada 

cena visual. Do mesmo modo, a atuação delas vai sendo definida e redefinida ao longo do 

percurso de elaboração das obras do artista. Os recursos vão sendo elaborados, planejados, e 

as personagens vão sendo incluídas e excluídas pela filtragem. Figuras tornam-se ativas ou 

são desativadas dentro do cenário de forma pensada. A atuação delas vai depender da verdade 

plástica do artista.  

 Aos poucos, e diferentemente do modo como estão configuradas na obra de 

referência, as personagens selecionadas ocupam seus lugares. A configuração delas obedece, 

pelo modo como são dispostas nos cenários, às hierarquias, à escala de valores.  

 A valorização das personagens vai sendo denotada pela posição que ocupam dentro 

dos espaços plásticos, dos planos (primeiro, segundo ou terceiro) e pelo modo como são 

incorporadas nos cenários, vinculadas ao estético e à comunicação. Pela disposição delas no 

espaço plástico (primeiro ou segundo planos), as personagens mostram as prioridades do autor 

sobre elas. Tais prioridades também podem ser vistas pelas indumentárias e pelo tratamento 

técnico dado a alguns elementos da figuração, a exemplo da figura de Cristo, quase sempre 

em primeiro plano. 

 A priorização das personagens se dá pelo papel que elas têm a desempenhar dentro 

da narrativa visual. Porém, a visualização dos procedimentos de filtragem se mostra nos 

esboços, pelo modo como é feita a seleção dos objetos ou figurantes que devem fazer parte 

dos cenários.   

 A obra Via Sacra que é referência tem um número significativamente maior de 

personagens que a de DJ Oliveira. O autor utiliza-se dos princípios de inclusão e exclusão 

como forma de redimensionamento, e de dar novos sentidos ao contexto, uma interpretação 

particular e uma nova configuração plástica.  

 A movimentação das personagens constitui, nos esboços, uma dança, configurada 

pelo incluir e excluir, pelo entrar e sair de cena e, conseqüentemente, das obras. Em Via Sacra 

e Dom Quixote, DJ Oliveira tende para um determinado procedimento construtivo, o qual é a 

filtragem por exclusão automática. Faz narrativas de tradução, amplas, mas automatiza a 

exclusão ou eliminação de figuras desnecessárias ao realizar as narrativas de mediação. 
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Reiterando: realiza narrativas de tradução, complexas, mas ao criá-las já exclui delas o que 

não convém a sua forma de representação.  

 Mas a ação de filtrar – retirar objetos ou personagens da narrativa-referência para 

produzir a narrativa de mediação e fazer a sua obra – configura-se como um dos 

procedimentos adotados pelo artista para selecionar a matéria, pois outros recursos são 

adotados, a exemplo da filtragem pelas técnicas de água-tinta da gravura.  

 3.1 Procedimentos de “filtragem pelas técnicas de gravação” em água-tinta 

 Em Via Sacra e Dom Quixote de La Mancha, além de DJ Oliveira recorrer aos 

procedimentos de filtragem para selecionar a matéria, faz uso das técnicas de gravura, à água-

tinta, para valorizar e obscurecer detalhes, objetos e figuras na obra. O artista alcança o 

recurso ao submeter as chapas a diferentes tempos de gravação. Usa o tempo de gravação 

como modo de valorização da matéria.  Com este procedimento, DJ Oliveira recorre à técnica 

de água-tinta para ressaltar detalhes dentro dos cenários, ao escurecer ou clarear personagens, 

espaços e objetos, o que permite destacar ou relegar figuras e objetos ao segundo plano. 

 Apesar de serem poucas as personagens que circulam pelos cenários de Via Sacra e 

Dom Quixote de La Mancha (obras de referência), ainda assim o artista manipula as figuras 

na composição, pelas técnicas de gravação, com o intuito de ressignificá-las. Vê-se, assim, 

uma certa preocupação do artista em dar à interpretação um caráter exclusivo. Ao 

recontextualizar cenários, busca fazer adaptações da obra-referência conforme seus interesses, 

propósitos plásticos e comunicacionais. Para isso, leva em consideração na obra recriada 

somente os aspectos importantes e necessários para ressaltar a mensagem, sem perder de vista 

a plasticidade da imagem.  

 Num primeiro momento, a valorização dos elementos visuais pela técnica é obtida 

pelo lixamento da chapa já gravada. O recurso é utilizado para dar à imagem um aspecto 

aveludado. Num outro momento, a área da figuração é escurecida pelo aumento do tempo de 

imersão das chapas nos ácidos, solvido em água com variação de potência: forte, médio e 

fraco. DJ Oliveira também recorre às linhas de contorno para delinear as figuras.  

 Um outro modo de dar destaque a um determinado detalhe é a ausência de gravação 

das áreas internas das figuras, a exemplo das roupas das mulheres (Figura 83). As áreas das 

roupas são contornadas pelas linhas em água-forte. Nesse processo, a área a ser destacada pela 
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ausência de gravação é isolada com tinta neutrol ou verniz. O produto age como isolante.  

 Na obra IV Estação: Jesus se encontra com sua aflita mãe (Figura 83), a figura do 

soldado, bem destacado no esboço (Figura 82), é reconfigurado de menor importância na 

obra, chegando a quase desaparecer em meio aos tons escuros da água-tinta e da raspagem da 

chapa gravada com a lixa.  

 Também desvaloriza a figura pelo efeito de aproximação, obtido pelo recurso do 

close, que aproxima, corta parte do corpo do centurião. Verifica-se que a cena foi repensada, 

mas o centurião não mais está na mesma escala de importância, como na cena do esboço, nem 

se apresenta de corpo inteiro. Observa-se que o recurso do close não se faz visível nos 

esboços, indicando que as técnicas de gravura são também adotadas para planejar e eleger 

prioridades. 

          
Figura 82 – IV Estação (esboço 1: grafite sobre 
papel canson)                                                      

Figura 83 – IV Estação: Jesus se encontra com 
sua aflita mãe (DJ Oliveira, 1981, 30cm x 40cm, 
calcografia em ferro: água-tinta, água-forte, 
água-tinta de açúcar e ponta-seca, tiragem: 
25/30) 

 A não-prioridade, a exclusão parcial da figura do centurião, realiza-se pelo close e é 

reforçada pelo uso da técnica de água-tinta. Lixar a chapa dá à personagem uma aparência 

sutil, aveludada, obscurecida pela pouca luminosidade. 

 A figura de Cristo, diferentemente dos planos da composição, obtém, nas duas cenas, 

atenção especial. Não só nos esboços, mas também nas obras, destacadas pela força dos 

contrastes de luz, obtidos através dos tons claros e escuros, quase negros. Os recursos 

contrapõem-se aos “quase-brancos”, limitação imposta pela gravação em ferro, que 

inviabiliza alcançar o branco e, pela natureza autogravante desse metal, provocada pela rápida 

oxidação, somente permite tons mais suaves, leves. 



 

 

195

 Na gravação em chapa de ferro, o branco só é possível se a impressão realizar-se 

imediatamente após a limpeza da matriz, procedimento muito difícil pela própria 

processualidade da gravura, que exige um certo ritual de etapas durante a impressão. 

 O jogo que o artista realiza na obra, articulando diferentes tons de cinza, resulta dos 

diferentes tempos de imersão da chapa nos ácidos. Em contraposição aos tons negros do 

fundo do cenário, evidencia-se na obra a figura de Cristo, ressaltada pela não-gravação da 

área que define o corpo da figura.  

 O tom “quase-branco”, resultado da ausência de tempo de gravação, recupera a 

importância da figura de Cristo e, ao mesmo tempo, inscreve no cenário um clima de 

tragicidade. Esta cena deixa entrever uma preocupação que se amplia para além do simples 

fato de destacar o contexto, mas, talvez, em revelar o seu próprio drama. Pelas cenas de Via 

Sacra, o artista mistura a intimidade e metas plásticas, pois tende a expor, pela obra, as 

dificuldades de se fazer gravura em Goiás. Assim, faz prevalecer o valor e a força de cada 

personagem e da mensagem. 

A última série de xilogravuras que eu fiz foi a Via Sacra, sobre a história do 
holocausto de Cristo. Eu fiz essas quatorze matrizes porque eu estava vivendo um 
momento assim ..., um pouco místico. Era uma vontade... Sei lá, de alguma coisa. 
Então, eu comecei a gravar a Via Sacra, porque eu tinha que viver toda a Via Sacra, 
quer dizer, eu me colocava como o próprio Cristo sendo agredido. A xilografia se 
presta a esse tipo de expressão de quem tem algo forte a revelar, de quem está sendo 
agredido e precisa agredir. Então eu sentia necessidade de descarregar o sofrimento 
sobre a matriz. Sentia necessidade de tirar da madeira, de arrancar aquela coisa 
retida. A xilografia se presta muito a esse ato de se expressar, além do próprio tema 
ser trágico, o que faz com que se crie esse clima de agredir a madeira. (DJ 
OLIVEIRA, 1996). 

 Para contrastar as figuras do fundo do cenário na V Estação: Jesus recebe ajuda do 

Cirineu (Figuras 102 a 104), DJ Oliveira lança mão dos recursos de meios-tons e usa o branco 

para valorizar a figura de Cristo. A luminosidade da personagem resulta da ausência de 

texturas, conseqüentemente da inexistência de gravação da chapa pelos ácidos. O recurso faz 

com que a figura de Cristo emita luminosidade e transparência, embora esmaecida pela 

oxidação do ferro que se transporta para a imagem durante a impressão.  

 O estado de tensão dentro do quadro pictórico se evidencia pelo modo como o artista 

faz uso das técnicas de água-tinta e água-forte para compor o espaço pictórico, o espaço 

plástico, composto por partes claras e escuras. O uso de linhas de contorno da figuração e os 

diferentes tempos de imersão das chapas nos ácidos dão uma certa dramaticidade aos 

cenários, criando um certo clima de tensão, conflito e suspense. O clima tenso da cena centra-
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se no drama da figura de Cristo, que, no contexto, torna-se amparado por uma série de 

artifícios como que para dar “realidade” à situação.  

 A ação geral do artista na construção dos cenários da Via Sacra torna-se visível pelo 

todo da composição – o modo como estão articulados os elementos entre si, figuras, detalhes 

de fundo e arranjos, que fazem surgir cenários dramáticos. A realidade da criação está quase 

dominada ao se apresentar em esboços, mas depende da definição da linguagem na qual a 

obra se concretizará, conforme já mencionado.   

 Contudo, outros recursos são utilizados pelo autor para dar mobilidade ou ênfase às 

personagens dentro dos contextos narrativos. Às vezes as destaca pela força expressiva dada 

aos seus gestos formais, exagerados, criando uma certa desarmonia na forma da figura, 

deformação que irá culminar no expressionismo, estilo marcante em DJ Oliveira, 

especialmente na pintura em mural e na gravura (o assunto construção da expressividade é 

tratado no Capítulo 5)  

           

 A variação das nuanças, que ressalta ou relega a um segundo plano detalhes ou 

figuras, às vezes, descarta elementos irrelevantes, confundindo-os como o fundo da paisagem 

ou os retirando de cena. Um exemplo são os ossos de uma cabeça de boi, presentes no esboço 

da VI Estação (Figura 84), que, pela filtragem simultânea, por exclusão, não vai para a obra 

(Figura 85). É como se o autor, ao reconstruir a cena de referência (Figura 105), sentisse 

vontade de jogar com as possibilidades, levantar hipóteses e testar, para posteriormente 

definir suas opções. 

 Embora o close, procedimento de filtragem, não se faça visível no esboço, a obra 

resulta desse procedimento, pois ao se comparar esboço e obra nota-se que a caveira de 

cabeça de boi foi excluída da obra. A aplicação do procedimento de close não é visível nos 
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esboços de obras decorrentes de referências. A atitude de filtrar revela uma necessidade de o 

artista buscar sua forma pessoal. Tanto que, ao produzir as obras a partir de Dom Quixote de 

La Mancha, retira de cena grande parte das figuras femininas, ou seja, leva para a sua obra 

quase que exclusivamente as duas personagens da narrativa: Dom Quixote e Sancho Pança.  

 Ao negar em suas obras boa parte dos objetos contidos nas narrativas de referência, 

DJ Oliveira ressignifica as histórias que lhe serviram de modelo, ao introduzir nos seus 

cenários novos elementos. Circunscreve nos cenários novas memórias, dando aos textos 

particularidade quanto à forma de interpretar. Dá às obras decorrentes de referência outros 

ambientes.  

 Embora a temática Via Sacra seja um assunto externo à realidade produtiva do 

artista, pelo fato de o assunto não ter feito parte de sua história da criação de suas obras, dá 

indicações, pela opção temática de querer encontrar nela possibilidades de estreitar laços com 

a nova cultura na qual está inserido. Esta afirmação baseia-se na forma como o assunto passa 

compor o repertório de DJ Oliveira – por encomendas. Inicialmente as encomendas são feitas 

pelas igrejas das cidades do interior de Goiás e depois da capital goiana. 

 Os temas religiosos somente surgem, nas obras de DJ Oliveira, no projeto poético 

após sua mudança para Goiás e em decorrência de solicitações religiosas, a exemplo do mural 

O sonho de Dom Bosco (Figura 141), 1982. Este trabalho foi feito em cerâmica vitrificada e 

realizado no Colégio Maria Auxiliadora, na Praça do Cruzeiro, em Goiânia, a pedido das 

Irmãs de São José do referido colégio (ver Capítulo 5). 

 DJ Oliveira substitui, recria, modifica e readapta a Via Sacra, inscrevendo nela 

elementos do ambiente cultural, mostrando-se preocupado em se aproximar da realidade do 

lugar. Com isso, levar o observador a se reconhecer e a comunicar-se mais adequadamente 

com sua obra. Ao negar, substituir – filtrar – ou inserir objetos na obra criada com base em 

referência,faz também atualização de memórias da tradição, ao ressignificá-las. Pela 

adaptação da Via Sacra, faz a atualização da história da Saga de Cristo, mas também da 

cidade, do material e do ambiente geográfico.  

 Enquanto a paisagem da obra referência remete, pela característica arquitetônica e 

pela paisagem de fundo, a um ambiente oriental, em oposição, o ambiente da Via Sacra 

recriado pelo artista faz lembrar a paisagem do Centro-Oeste: plano e alto. Na recriação da 

obra, o artista destaca progressiva e sutilmente os contornos das colinas e delineia no esboço 
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da VII Estação (Figura 107) uma árvore muito comum nas regiões do cerrado. Após a florada 

os seus galhos ficam expostos, alinhados em 75 graus em posição ao tranco. São de galhos 

lisos. Trata-se do ipê roxo, que faz parte da ornamentação da capital e que se tornou muito 

conhecida na cidade de Goiânia.  

 O modo como o artista planeja, articula e recria o contexto da Via Sacra e Dom 

Quixote de La Mancha, tendo em vista as narrativas de tradução e a obra, faz pensar que ele 

tem claro em sua mente o desejo de expandir a criação para além de recriar o já existente, que 

é dar à obra uma nova configuração plástica, recriar um novo ambiente para a Via Sacra.  

 Ao recriar cenas de Via Sacra, deixa claro o estabelecimento com a região de um 

diálogo de proximidade, pois testa os elementos nas composições. Para isso, substitui objetos 

como se procurasse melhores e mais eficientes alternativas para decisões futuras, do ponto de 

vista plástico e comunicacional. Signos da obra-referência são substituídos nos desenhos e 

obras de DJ Oliveira por outros, conhecidos, embora nem todos que são citados nos esboços 

sejam aproveitados na obra, como mostra a cena da VI Estação (Figuras 84 e 85). 

 Em Goiás, a caveira de boi faz parte das narrativas da cultura do povo, especialmente 

daqueles que vivem no interior do estado. Os fazendeiros mais antigos o exibem como 

amuleto, na entrada das casas das fazendas. Nas casas, o objeto é exibido acima da porta de 

entrada ou das salas de visitas, evidencia-se como amuleto de sorte,53 símbolo de proteção ao 

mau-olhado.  

 Contrariamente a esse ponto de vista, ossadas de cabeça de boi evidenciam-se ainda 

como símbolo de mau presságio e morte. Remetem ainda aos cenários da paisagem cotidiana 

da região do cerrado goiano, que tem na criação bovina um dos principais pontos de 

sustentação da economia. Goiás revela-se um dos maiores pecuaristas do Brasil. Ossadas de 

bovinos são vistas com freqüência pelos viajantes, à beira das estradas que levam ao interior, 

sobretudo na estiagem.  

 Além das configurações simbólicas já citadas, existem outras, como, por exemplo, a 

do espantalho, em que a caveira de boi é disposta em meio às lavouras e plantações, para 

assustar animais invasores. Além de ser visto em um esboço da Via Sacra, esse signo aparece 

em uma das narrativas de mediação de Dom Quixote de La Mancha, de Antônio Conselheiro e 
                                                 
53 José Alípio Faleiros, fazendeiro da Região Oeste do estado de Goiás, indagado sobre o sentido deste signo, 

declara ter a mesma função de um amuleto da sorte – espantar mau-olhado e a inveja. Tem o mesmo sentido 
do pé-de-coelho.   
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da cidade de Goiás, embora somente se configure em obra no tema sobre esta última, 

esmaecido pelos efeitos da água-tinta. É claro que a atitude do artista de levar para os esboços 

sintomas da cultura recupera preocupações de Morin, de que o indivíduo não consegue se 

isentar das impregnações do meio em que vive. 

 3.2 A dança das personagens nos cenários 

 O artista faz uma adaptação contextual das narrativas de referência ao transportar 

para as narrativas de tradução, para os seus esboços, somente a matéria necessária às suas 

obras, reduzindo significativamente seus elementos visuais. DJ Oliveira leva para as suas 

obras somente o que considera importante à sua forma de representação e expressividade. 

Com isso, o número de personagens torna-se significativamente reduzido nos seus trabalhos, 

criando um outro tipo de movimentação, de trânsito, no interior dos cenários. 

Conseqüentemente, produz-se uma nova maneira de representação visual da narrativa de 

referência.  

 Na Via Sacra de referência, o número de personagens atinge um total máximo de 

treze por cena, enquanto na Via Sacra criada por DJ Oliveira, não há mais que cinco figuras 

por cena. A redução de personagens é um procedimento também adotado na criação de Dom 

Quixote de La Mancha. Nela a trama acontece, praticamente em torno de duas personagens – 

Dom Quixote, o aventureiro idealista, e Sancho Pança, o gordo bonachão –, eliminando-se 

grande parte dos figurantes, especialmente os femininos, presentes na obra-referência.  

 A redução das personagens nas obras criadas a partir das obras de referência diz 

respeito à verdade plástica procurada pelo artista, de acordo com as necessidades do intérprete 

e da mensagem.  

 Na I Estação de Via Sacra – na obra-referência (Figura 86) – sete personagens fazem 

parte da composição. No entanto, apenas Pilatos e Cristo compõem a cena recriada, ou seja, 

somente duas personagens são necessárias à cena recriada (Figura 87). Vale destacar que a 

obra respectiva ao esboço não foi localizada. 
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Figura 86 – I Estação: Jesus é condenado à morte 
(obra-referência)  

Figura 87 – I Estação: Esboço 1: grafite sobre 
papel canson (obra de DJ Oliveira não localizada)     

 Na II Estação, obra de referência, nota-se um crescente número de personagens, se 

comparada à cena anterior. Há quatro personagens evidenciadas, com Cristo em primeiro 

plano, e uma multidão ao fundo, atuando como coadjuvantes (Figura 88). No esboço da obra 

interpretada, uma das quatro personagens mais a multidão são excluídas. O artista 

experimenta várias possibilidades de interpretação da cena, levantando seis hipóteses gráficas, 

dois esboços (Figuras 92 e 93) e três croquis (Figuras 89, 90 e 91). 

              
Figura 88 – II Estação: Jesus com a Cruz nas costas, 
(obra-referência) 

 Figura 89 – Croqui 1: grafite sobre 
papel canson 

É interessante notar a movimentação do artista para realizar essa cena, pois faz  

diferentes testes para chegar a duas pré-obras. 

 Contudo, as hipóteses levantadas não se referem ao posicionamento das figuras 

dentro do cenário, à disposição ou à movimentação delas, mas à quantidade, que reduz de 

duas no croqui 1 (Figura 89) para uma, nos croquis (Figuras 90 e 91), e novamente se amplia 

nos esboços para três personagens (Figuras 92 e 93).                                                                                 
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Figura 90 – Croqui 2: grafite sobre papel canson 

 
Figura 91 – Croquis 3: grafite sobre papel 
canson 

 

              
Figura 92 – Esboço 1: grafite sobre papel canson       

 
Figura 93 – II Estação: Esboço 2 – grafite 
sobre papel canson (obra não localizada) 

 
         Figura 94 – III Estação: Jesus cai pela primeira vez (obra-referência) 

 Na III Estação, obra de referência, observa-se um número bem maior de figuras 

marcando presença no cenário. São treze personagens que fazem parte do contexto (Figura 

94). Mas ao tentar esboçar o croqui 1 (Figura 95), apenas a figura de Cristo se faz visível. 

Uma leve insinuação da figura de um dos centuriões situa-se à esquerda.  
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                                      Figura 95 – Croqui 1:  grafite sobre papel canson 

 
                                       Figura 96 – Croqui 2: grafite sobre papel canson 

 Mas ao fazer o croqui 2 (Figura 96), o número de figuras é ampliado para três: Cristo 

e dois centuriões. Não há esboços dessa estação.                           

    

 A figura de Cristo é apresentada quase na mesma posição nos dois croquis: sob a 

Figura 97 – II Estação: Jesus cai pela 
primeira vez (DJ Oliveira, calcografia em 
ferro: água-tinta, água-forte, água-tina de 
açúcar e ponta seca, 30cm x 40cm, 
tiragem: 25/30) 
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cruz, ajoelhado e com as mãos no chão, deslocando-se da direita para a esquerda. Porém, no 

croqui 1, a personagem se encontra quase de frente para o espectador, situada mais à esquerda 

do quadro. No croqui 2, a figura se encontra de perfil. Nota-se que a preocupação do artista se 

volta para explorar as relações da personagem no espaço. Os croquis da Estação II e III são os 

primeiros a serem transformados em obra na série de gravuras em metal. 

 Na obra, Cristo e três figuras masculinas compõem a cena. As mãos de Cristo mais 

parecem garras fincadas ao chão. 

 Na IV Estação, obra de referência, nove personagens fazem parte da cena (Figura 

98). Nas testagens (Figuras 99, 100 e 101), esse número se altera, ora com uma, ora com três 

personagens. Esse número se fixa em cinco personagens no esboço (Figura 82) que se 

transforma em obra (Figura 83). 

 

 

                  
Figura 99 – Croqui 1: grafite sobre 
papel canson 

Figura 100 – Croqui 2: grafite sobre 
papel canson                

 

Figura 98 – IV Estação: Jesus se 
encontra com sua aflita mãe           
choram numa toalha, (Referência) 
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                                 Figura 101 – Croqui 3: grafite sobre papel canson 

 As progressões e regressões, as testagens, o ir-e-vir, as buscas pela maneira de 

representação mostram os modos de o artista caminhar à procura da maneira ideal de 

representar. A experimentação denuncia a sua maneira particular para encontrar as respostas 

de que precisa, pois delas e do modo de fazer uso das técnicas de gravura, dentre outros 

aspectos, depende a unidade dos traços que o levam à definição formal, da marca do artista. 

 Observa-se que o primeiro desenho – o croqui 1 – mostra uma certa fugacidade das 

linhas, em que os gestos se apresentam dançantes e incompletos do ponto de vista formal. 

Refeito no croqui 2, talvez com o intuito de repensar o já-feito, são-lhes acrescentados novos 

traços reforçando a figura.  

 O artista interrompe o modo de formalização e retoma o desenho, a partir de um 

outro conceito, dando à cena maior complexidade.  No croqui 2, age com uma certa 

determinação e rigidez, procurando sua maneira de representação. Nota-se uma certa 

formalidade na estrutura das figuras. Insatisfeito com o resultado da primeira tentativa, insiste, 

persiste em busca do desejado, que é transformá-lo em obra. No croqui 3, os traços são sutis, e 

DJ Oliveira acrescenta novos detalhes à cena, com duas figuras levemente insinuadas.  

 No esforço de superar os desafios para encontrar a forma ideal, estabelece consigo 

novos diálogos. Segue seus passos em busca de sua verdade. Motivado pelas suas orientações 

e crenças aprende consigo, ao realizar nova maneira de satisfação pessoal. 

 Faz o croqui 3 no verso do papel. Realiza um novo ensaio, buscando pensar uma 

nova reconstrução. Caminha em direção à realização do seu objetivo, que é encontrar a sua 

maneira para fazer a obra. Ao negar sua primeira tentativa, ao abandonar ou corrigir o projeto 
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da cena faz “rasuras” 54 nos desenhos, não no sentido de que algo foi apagado, ou riscado para 

anular um efeito ou um traço, mas para mostrar que as idéias – linhas, formas e estruturas – 

foram alteradas. Pelo refazer, dá evidências de que pensamentos estão sendo reformulados, 

que conceitos estão sendo transformados na cena recriada.  

 A partir do refazer, do fazer de novo, de redesenhar a cena, de insistir em desafiar a 

si mesmo, redireciona e redefine seu percurso, criando no verso da página uma nova 

configuração plástica, uma outra possibilidade, uma proposta diferente. Constrói um novo 

cenário, dá continuidade à temática sobre a Saga de Cristo, com uma nova versão da mesma 

cena.  

 Nesse esboço, assim como em outros, é visível o esforço do artista em articular 

materialmente e no papel o pensamento plástico: levanta hipóteses que vão sendo testadas 

permanentemente, experimentações que se tornam visíveis pela repetição do grafismo, pela 

reformulação das personagens e pela articulação dos signos – objetos que compõem os 

cenários. As atitudes do artista são reveladas pela insistência e pelo esforço físico para atingir 

suas metas e seguir sua direção rumo ao pretendido.  

 Com a ampliação dos detalhes das colinas no esboço 1 (Figura 82), redefine a cena 

da IV Estação, transformando em pré-obra. A presença das árvores, o acréscimo ou supressão 

de outros detalhes nos desenhos denunciados ou não, no planejamento inicial, também são 

fatores a considerar e, de certa forma, também revelam estado de vagueza e mobilidade do 

processo criativo de DJ Oliveira, em busca dos cenários plásticos.  

 Nota-se, no entanto, que muitos desses aspectos, embora estejam explicitados nos 

desenhos, somente se revelam aproveitados ou não com a comparação entre os documentos e 

as obras. Mas o ir-e-vir dá evidências de que DJ Oliveira está aberto às experimentações e que 

seus esforços se mostram contínuos e crescentes para realizar a criação.  

 Ao se comparar os desenhos da IV Estação, entre si, notam-se modificações quanto à 

representação formal das personagens. Configurados graficamente de forma mais leve do 

ponto de vista do grafismo – não-naturalista –, nos croquis 1 e 3 as personagens tornam-se 

mais rígidas no croqui 2 e no esboço da IV Estação. Amplia-se também o número das 

personagens de um para três e para cinco, como mostra a obra (Figura 83).  

                                                 
54 Termo da Crítica Genética literária para indicar correção ou rasura (correctio ou rature), entendido na 

literatura como anulação, pelo refazer, pelo autor, para modificar ações que vão para a obra. 
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 Observa-se que o grafismo, nos croquis 1 e 3, antes ligeiro, ou com traços 

insinuadamente, torna-se no esboço 1 (Figura 82) mais definido do ponto de vista formal, 

transformando-se em base para a sua maior expressão na obra. A força da expressão dá-se 

pelo encontro harmonioso das formas e pela própria exigência da gravura, em metal, ao exigir 

decisões antecipadas de etapas. Exemplo disso é a figuração, mais detalhada no esboço.  

 Nessa cena, o artista revela a emoção nas mãos de Cristo (Figura 83). Na tentativa de 

construir, pelo plástico, sua verdade plástica testa, retoma o crescimento, exacerbado dos pés 

e mãos das personagens, especialmente na figura de Maria, que parece agora revelar, pela 

grandiosidade de suas mãos, a força de seus sentimentos. A expressividade, no entanto, se 

mostra pela dor e pelo sofrimento de Maria, que leva as mãos ao rosto. Pela expressão do 

olhar e pelas mãos grandes, DJ Oliveira legitima sentimentos de angústia e dor.  

 Ainda nessa mesma Estação IV, observa-se que os gestos de desenhar são 

insistentemente corrigidos, rasurados, refeitos ou repensados, retomando o procedimento 

adotado nos dois croquis da III Estação (Figuras 95 e 96).  

 O artista faz ensaios como se estivesse refazendo suas atitudes. Percebe-se uma certa 

insistência e um estado de tensão para alcançar a configuração gestual das figuras. Os traços 

são refeitos, as atitudes das personagens são repensadas. Percursos de linhas se refazem em 

novos percursos na busca da formalização final das figuras. 

 Já na V Estação da obra de referência (Figura 102), seis personagens compõem a 

cena, mas apenas três delas são levadas à obra interpretada, já em forma de esboço (Figura 

103) e finalizados na obra (Figura 104). 

      
Figura 102 - V Estação: Jesus recebe ajuda do 
Cirineu (obra-referência)                                                  

Figura 103 – V Estação: esboço 1: grafite sobre 
papel canson 
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Figura 104 – V Estação (DJ Oliveira, 1981, calcografia em ferro: 
água-tinta, água-forte, água-tinta de açúcar e ponta-seca, 30cm x 
40cm, tiragem: 25/30) 

 A VI Estação da obra de referência (Figura 105) conta com cinco personagens, 

número que, na cena de interpretação, é reduzido para três. No esboço dessa cena (Figura 84), 

nota-se um novo signo – a caveira de um boi. Ele não se faz presente no modelo, nem figura 

na obra final (Figura 85). Um outro aspecto a ser notado é que embora o artista sinta 

necessidade de configurar os centuriões, estes são praticamente escondidos, pelos efeitos da 

água-tinta, que ofusca as figuras.  Desta cena consta apenas um esboço (pré-obra).  

 
Figura 105 – VI Estação: Jesus imprime sua face numa toalha 
(obra-referência) 

 Na VII Estação da obra de referência (Figura 106), nove personagens se fazem 

presentes no cenário, mas apenas três são eleitas a comparecer no cenário da obra interpretada 

(Figura 106): Cristo e dois centuriões, configurados em esboço (Figura 107). Nesta cena se 

observa a substituição da paisagem de fundo da obra-referência por objetos que fazem 

lembrar o ambiente local: ipê roxo, árvore característica da região. Atualmente, essa árvore 
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compõe o cenário paisagístico da capital. 

 
                           Figura 106 – VII Estação: Jesus cai pela segunda vez (obra-referência) 

 Se na V Estação o modo de ação gráfica utilizado – como nas estações II e VI, é 

formal –, os traços, agora, tendem para uma certa leveza gestual, ampliando-se para uma 

desenvoltura mais complexa. Como na cena da IV Estação, a deformação formal se repete na 

VII Estação. Nessa cena, as mãos evidenciam-se enormemente destacadas, quase fincadas ao 

chão, contrapondo-se às linhas de terra. Cristo se mostra como se estivesse sustentando pelas 

mãos todo o peso do corpo e as mazelas humanas.  

 
                               Figura 107 – VII Estação: esboço 1: grafite sobre papel canson 
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Figura 108 – VII Estação (DJ Oliveira, 1981, calcografia em 
ferro: água-tinta, água-forte, água-tinta de açúcar e ponta-seca, 
30cm x 40cm tiragem: 25/30)                                                                                        

 A Cruz, demarcada enormemente, cai na direção do corpo de Cristo. Situada 

diagonalmente na cena e ocupando os extremos do espaço compositivo, une todas as 

personagens do drama. O recurso, o exagero das mãos, é o ponto revelador de sua expressão 

maior, ao centrar o olhar do observador na base inferior, no ponto de tensão da cena: nas mãos 

de Cristo, destacadas pelo branco, provocado pela ausência de morção do ácido na chapa de 

ferro.  

 Na VIII Estação da obra de referência (Figura 109) há doze personagens. Nas cenas 

interpretadas esse número é reduzido para apenas um no croqui 1 (Figura 110), e amplia-se 

para dois no croqui 2 (Figura 111) e para cinco personagens, no esboço 3 (Figura 112), em 

que o artista busca a solução gráfica que vai para a obra. 

 
              Figura 109 – VIII Estação: Jesus fala às mulheres que choram (obra-referência) 
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                                              Figura 110 – Croqui 1: grafite sobre papel canson 

 No primeiro traçado da VIII Estação, o artista deixa a ponta da grafite deslizar-se 

delicadamente sobre o papel, revelando figuras delineadas por linhas sutis e delicadas, 

configurando-se como croqui I (Figura 110). Nos croquis 2 e 3 da mesma Estação VIII, os 

traços não parecem deslizar-se com tanta liberdade, mas são naturalistas (Figuras 111 e 112). 

Reforça com a grafite as linhas de contorno das figuras, evidenciando um certo classicismo. 

Nesses croquis 2 e 3 o artista redefine a posição e a quantidade de personagens nas cenas, de 

dois para um.  

         
Figura 111 – VIII Estação: croqui 2 – grafite 
sobre papel canson 

Figura 112 – VIII Estação: croqui 3 – grafite 
sobre papel canson  

 No croqui 1 da VIII Estação (Figura 110)  somente a figura de Cristo é evidenciada – 

Cristo carrega a Cruz, movimentando-se da esquerda para direita. Do croqui 2 para o croqui 3, 
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nota-se o fortalecimento dos traços e as figuras soltam suas expressões. Os croquis 2 e 3 

seguem o mesmo raciocínio formal dos croquis, sendo que o primeiro é transformado em obra 

(Figura 113).  

 A desobrigação de um compromisso formal rígido do ponto de vista da representação 

da realidade, verificada na VII Estação, mostra-se no croqui 1 da VIII Estação. O artista vai 

buscando pela expressividade de membros (mãos e pés) das personagens um dos pontos 

aglutinadores de força dentro do espaço plástico. Procura direcionar a atenção do espectador 

para o ponto de tensão. A deformação ganha, pela força do gesto expressivo, maior 

complexidade e autonomia. A deformação da figuração se transforma na marca do tema Via 

Sacra. O espaço plástico começa a perder a perspectiva, substituída pelos planos 

bidimensionais. 

 
Figura 113 – VIII Estação (DJ Oliveira, 1981, 30cm x 40cm, calcografia 
em ferro: água-tinta, água-forte, água-tinta de açúcar e ponta seca, 30cm x 
40cm, tiragem: 25/30)                                                                                       

 Na IX Estação da obra de referência (Figura 114), cinco personagens fazem parte do 

cenário, ocupando o primeiro plano da obra, com alguns figurantes ao fundo. No esboço da 

obra interpretada, esse número é reduzido para três (Figura 115). Essa cena não tem croquis. 

 Situado, diagonalmente, da esquerda para direita na IX Estação, Cristo é 

graficamente representado caindo ao chão, num forte gesto de dor, por não suportar o peso da 

Cruz. A expressão do rosto da figura revela o tormento a que Cristo se submete. DJ Oliveira 

faz apenas um experimento desta cena. O traço que define a figuração tende mais para a 
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formalidade, centrando a deformação apenas nas mãos de Cristo.           

        
Figura 114 – IX Estação Jesus cai pela terceira vez   
(obra-referência)                                                               

Figura 115 – IX Estação: esboço 1 – grafite 
sobre papel canson (obra não localizada) 

    Já na X Estação da obra de referência (Figura 116) oito personagens estão presentes 

no cenário, sendo que, nos esboços 1 e 2 (Figuras 117 e 118) da obra interpretada, apenas 

cinco figuras são fixadas no cenário. O artista põe em teste duas hipóteses de representação.  

 
Figura 116 – X Estação: Jesus é despojado de suas vestes 
(obra-referência) 

 Um outro detalhe que vale ressaltar diz respeito ao procedimento de quadricular o 

espaço do papel para a inserção da figura de Cristo no esboço 2.  

 O artista experimenta modos diferentes de representação das figuras no espaço do 

papel para representar a cena. No segundo esboço, a posição das figuras é invertida, se 

comparada à primeira. A primeira versão se transforma em gravura e a segunda em pintura. 
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Figura 117 – Esboço 1 : grafite sobre papel canson 

 
Figura 118 – Esboço 2: grafite sobre papel canson (obra de DJ Oliveira 
não localizada) 

 Na XI Estação da obra de referência (Figura 119) dez personagens são configuradas. 

Porém, esse número reduz-se para três personagens, no esboço da obra (Figura 120). 

Novamente vê-se o procedimento do enquadramento quadricular utilizado, mas somente para 

a figura de Cristo, que apenas se faz presente nos esboços da X e XI estações da Via Sacra. A 

obra relativa a essa não foi localizada, apenas em xilografia (página 249). 
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Figura 119 – XI Estação: Jesus é pregado na Cruz 
(obra-referência) 

Figura 120 – XI Estação: esboço 1 – grafite sobre 
papel canson 

 O esboço da XII Estação de Via Sacra não foi localizado. A matriz foi gravada, mas 

não foi impressa, em virtude de ter sido extraviada dentro de um ônibus, em uma das viagens 

do artista. Essa estação foi estampada em xilografia, mas sem esboços (página 250). 

 
                           Figura 121 XII Estação: Jesus morre na Cruz (obra-referência) 

 Na XIII Estação, da referência (Figura 122), sete personagens são configurados. No 

croqui 1 (Figura 123), apenas três figuras são ligeiramente delineadas e no esboço 1 (Figura 

124) quatro personagens são configuradas pela técnica da grafite. A obra referente a essa 

estação também não foi concluída em ferro, por perda da matriz, mas foi realizada em 

madeira (página 250). 

 Ao refazer a cena para obter o esboço 1 (Figura 124) nota-se que a concepção 

espacial da cena foi modificada. Nesse esboço, segundo modo de representação das figuras, 

novas relações espaciais são pensadas e materializadas.  

 



 

 

215

 
Figura 122 – XIII Estação: Jesus é descido da Cruz (obra-
referência) 

    No croqui 1 a Cruz quase desaparece, ficando apenas a parte superior. A figura 

masculina que apóia Cristo na figura referência é substituída pela figura de Maria. A cena do 

croqui se diferencia do esboço pelo inacabamento, se evidencia como rabisco. Na cena apenas 

duas figuras são ligeiramente insinuadas.  

 
                                         Figura 123 – Croqui 1: grafite sobre papel canson 

 
Figura 124 – XIII Estação: esboço 1 – grafite sobre papel 
canson 

 Ao fazer o esboço (Figura 124) DJ Oliveira faz modificações na disposição e na 
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quantidade de personagens, que se amplia de dois no croqui para quatro no esboço. O esboço 

dessa estação também não foi finalizado em obra. 

 No que se refere à XIV Estação, na obra-referência (Figura 125), dez personagens 

podem ser constatadas, mas no esboço recriado (Figura 126) quatro personagens são 

necessárias ao modo de representação do autor. A cena da XIV Estação foi realizada apenas 

em xilografia, como se verá mais à frente (página 251). 

      
Figura 125 – XIV Estação: Jesus é sepultado (obra-referência) Figura 126 – Esboço 1: grafite sobre papel 

canson 

 Os desenhos se evidenciam como sínteses das obras de referência. Reduz os detalhes. 

Mas ainda que os desenhos representem idéias resumidas da obra, referências indicam 

simbolismos, movimentos gestuais. DJ Oliveira faz croquis e esboços para serem seguidos na 

execução da obra, portanto, ao serem feitos para a gravura em metal, se mostram como pré-

obras. São configurados, posteriormente, na sua expressão maior, que é a linguagem. A obra 

resulta das experimentações, da definição dos métodos e técnicas de impressão e do material 

que, associados, resultam no seu estilo. 

 Desenhos antes imprecisos (croquis) vão se tornando, pelo grafismo e pelo uso dos 

recursos compositivos – da gramática plástica – e pela aplicação dos procedimentos de 

inclusão e exclusão, a síntese de um pensamento. O processo do artista indica que, aos 
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poucos, e com o seu trabalho constante as indecisões vão se dissipando, tornando clara, 

explícita a configuração plástica.   

 Ainda que o artista, em muitos esboços, tenha deixado transparecer sintomas do 

naturalismo, nota-se o esforço para fugir, pela deformação dos membros inferiores e 

superiores das personagens, dessa forma de representação. O desenho evidencia-se como 

marca de passagem, como gesto transitório, à procura do existir através da obra. 

 O conjunto de desenhos denuncia a dança gestual e das figuras nas cenas. 

Denunciam um pensamento que caminha em busca de se fixar, de se definir, não apenas 

formalmente, mas também de estabelecer sua marca individual. Parece procurar não apenas a 

maneira mais apropriada, mas algo que o identifique e personalize. Em progressão e 

regressão, os gestos de desenhar, assim como as personagens inseridas nas cenas, vão sendo 

criadas, revistas e experimentadas dentro dos cenários, do espaço plástico. 

 Pela continuidade das ações de desenhar, DJ Oliveira mostra as tendências de seus 

pensamentos, que é de experimentar até que encontre a solução adequada para cada cena da 

Via Sacra. Pelas experimentações denuncia a complexidade de seus pensamentos e o 

entrelaçamento de ações e de informações que são necessárias e que estão por trás de cada 

obra. Apropria-se de obras de referência, mas acrescenta a elas outras informações e, com 

elas, inova a história do drama de Cristo.  

 3.3 O refazer: “rasuras” ou “erros” 

 Para resolver situações plásticas DJ Oliveira retoma decisões, faz e refaz os 

desenhos, realiza novas testagens de uma mesma cena. O intuito parece se resolver pela 

fisicalidade do traço à criação que está em andamento. Aos poucos, seus gestos, intenções de 

obras, se concretizam em forma de croquis ou de esboços através de operações plásticas, 

deixando no papel, pelo grafismo e pelos materiais, as marcas de suas atitudes.  

 Todavia, as ações gráficas de DJ Oliveira conduzem a pensar que, embora tenha 

trabalhado com metas definidas, que é fazer a obra na linguagem da gravura, percorre pelos 

desenhos caminhos, às vezes, desconhecidos, imprecisos, mas que, ao desenhar, ao tornar 

material seus pensamentos, revela gestos cheios de intimidade, movimentos e atitudes 

transformadores. Pela obra, reafirma pela obtenção da imagem peculiar suas metas, resultante 

da gravação em chapa de ferro. As chapas são gravadas em várias técnicas e lixadas na 
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superfície para obter texturas suaves. 

 Os esboços e croquis se evidenciam como possibilidade de obra, mas nem sempre 

levam para a obra o que neles está inscrito. Desenhos simples e sintéticos ganham, aos 

poucos, pela força dos gestos gráficos e pela necessidade de expressão e comunicação, 

configuração maior.  

 As variações no modo de configuração formal em uma mesma série de esboços, ora 

mais naturais, ora fugindo ao naturalismo, mostram a procura do artista. Os traços, o uso de 

materiais, os recursos cromáticos para destacar as figuras no momento de gravar a chapa – 

para definição de nuanças55 – se apresentam apenas como previsões. DJ Oliveira experimenta 

diversas formas de representação e efeitos gráficos, faz, embora raramente, tessituras de 

linhas para definir os tons das figuras na obra. Recria os espaços plásticos dos cenários, mas 

nem sempre estes experimentos são levados a efeito na obra. 

 É importante ressaltar que, embora haja essa progressão e regressão, na configuração 

das formas das figuras da série de gravura em metal, ao se olhar as obras, nota-se que essas 

diferenciações ou a variação de traços, natural ou mais livre, evidenciadas nos desenhos, não 

se fazem presentes nelas. Há nas obras uma coerência – harmonia formal – em prevalecer 

numa temática, ou numa série de obras, um mesmo tipo de traço, como se pode ver na Via 

Sacra. São esses diferentes sintomas – índices de variações – que marcam as diferentes fases 

do artista. As tentativas de DJ Oliveira em ajustar as narrativas da cultura e dar a elas novas 

configurações plásticas decorre da necessidade de dar aos assuntos corporificação própria; 

para mostrar seu modo de ver. 

 Ao se verificar o conjunto de esboços da Via Sacra, nota-se que o refazer não tem 

por fim simplesmente corrigir um “erro”, mas confirma uma procura interna. Busca não só a 

materialização da idéia, mas torná-la efetiva, enquanto projeto plástico. A finalidade de 

refazer é encontrar a melhor maneira de se expressar e comunicar com o público pela obra. 

 A atitude de refazer se evidencia pela insistência; pelas várias cenas de uma mesma 

estação, de um cenário e pela correção dos traços, constituindo um tipo de “rasura”, não no 

sentido de corrigir uma palavra ou uma letra, como fazem os escritores, mas como um modo 

de reconstrução gráfica ou reformulação de um raciocínio do artista. Pela repetição de traços, 

                                                 
55 O que se chama de cores, na gravura, são os semitons, obtidos pelos diferentes tempos de submersão da placa 

aos ácidos. 
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ensaia novas tentativas, redefine gestos, faz redesenhos, termo aqui definido como ensaio 

prévio, como refazer.  

 Ao realizar os esboços, nota-se que DJ Oliveira traça um caminho, mas trilha em 

direção a uma “certeza incerta” ou em busca de uma “certeza errante”. Os gestos, nos 

desenhos, parecem acompanhar a flexibilidade de seus pensamentos em busca de soluções 

mais precisas para a criação. Porém, as correções se dão pela insatisfação e parecem 

necessárias para a confirmação das suas buscas.  

 Calvino (1990, p. 71-72), ao falar sobre precisão/exatidão, na literatura, comenta três 

pontos importantes:  

1) um projeto de obra bem calculado; 2) a evocação de imagens visuais nítidas, 
incisivas, memoráveis; 3) uma linguagem que seja a mais precisa possível como 
léxico e em sua capacidade de traduzir as nuanças do pensamento e da imaginação. 

 Todavia, a rasura, ou o “erro”, configurados pelo refazer, no processo do artista, não 

parece acontecer apenas como sinal de que algo deu errado, de desistência, ou simplesmente 

como reflexo daquilo que resultou em fracasso, a exemplo da Santa Ceia56 (Figura 127), 

realizada em desproporção.  

 No esboço a seguir, é visível o erro, se comparados o Lado A com o Lado B da 

narrativa de tradução. Cada um dos lados do desenho parece pertencer a realidades diferentes, 

pois, de um, as figuras revelam-se pequenas, clássicas e rígidas, do outro, as figuras são 

maiores e as linhas de contorno das figuras se mostram mais descontraídas com figuras mais 

expressivas.  

 
Figura 127 – Santa Ceia: narrativa de tradução ampla – grafite 
sobre papel canson 

                                                 
56 Esta obra se encontra na residência do ex-governador do estado de Goiás Ary Monteiro Valadão. 

Lado A Lado B 
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 Embora a composição esteja em desproporção, não se mostra simplesmente como 

algo que no seu imediato não deu certo na intenção do artista.  

 Ao contrário do que parece – de ser a desproporção e, nesse esboço, um erro –, se 

apresenta como aprendizado. O artista mostra pelo estudo das figuras feito isoladamente que 

através do refazer também se aprende. A impressão que se tem é que o artista refaz cada 

personagem separadamente (Figura 128) e as reúne em pequenos grupos (Figura 129) e, por 

fim, reúne os pequenos grupos em torno da mesa formando a Santa Ceia.   

 
Figura 128 – Narrativa de tradução 
com personagem da Santa Ceia 
isolada – grafite sobre papel canson               

 DJ Oliveira faz estudos isolados de cada apóstolo, e em grupos de três ou quatro, mas 

não produz obras com esses estudos, o que leva a crer terem sido feitos apenas para a 

elaboração da Via Sacra.        

 
Figura 129 – Narrativa de tradução parcial, com adição de 
personagens: grafite sobre papel canson 
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 As personagens, reunidas em torno da mesa formando a Santa Ceia, evidenciam-se 

como o modo encontrado para a criação, pois é essa forma de organização que é transformada 

em obra na linguagem da pintura. Retomar a cena e refazê-la dá indicações da procura. Pelo 

erro, pela desproporção, o artista parece redescobrir um novo caminho – a deformação. Pelo 

erro parece trilhar em direção à sua marca que, na gravura, se destaca pelo exagero dos 

membros –mãos e pés –, mas que depois se expande para o corpo. 

 A Santa Ceia em desproporção, assim como cada experimentação isolada, se revela 

como sintoma, como pistas de que algo está em percurso. Dá indicações de que a obra está 

sendo construída e que vai ser consolidada no passo a passo de DJ Oliveira, pela testagem 

durante o fazer artístico. 

 Pela análise do processo de criação e pela observação na forma de testar as cenas de 

Santa Ceia, observa-se que DJ Oliveira, assim como qualquer outro indivíduo produtivo, 

cientista ou artista, dá evidências de que a criação decorre de um trabalho minuciosamente 

pensado. Portanto, a obra em pintura – a Santa Ceia – realizada pelo artista, decorre de 

estratégias previamente estruturadas, testadas e desenvolvidas na linguagem da pintura.  

 Os experimentos se evidenciam como possibilidade para novas descobertas e para o 

artista encontrar novas saídas. O erro no modo de realizar a narrativa de tradução – o esboço – 

mostra que a criação, assim como qualquer outro fazer, resulta de incertezas, embates, 

dúvidas, dificuldades, ansiedades, angústias, desafios, até mesmo de sofrimento.  

 3.4 Procedimentos de construção por adição e subtração 

 Ao se analisar o modo de construção da Santa Ceia – uma narrativa de tradução, 

ampla, com doze personagens e Cristo – vê-se que ela é desmembrada, com figuras isoladas, e 

novamente aglomeradas para recompor a grande narrativa de tradução e a obra na linguagem 

da pintura. Ao seguir os passos de construção dessa obra, descobre-se um novo procedimento 

de criação, que é a construção da cena por adição e subtração de elementos, num processo 

que decresce e cresce. 

 Ao cometer o “erro” e fazer a narrativa de tradução (Figura 127) em desproporção, o 

artista parece sentir a necessidade de retomar a testagem da cena de Santa Ceia, mas de um 

outro modo, numa outra concepção. Usa procedimento diferente dos já adotados. DJ Oliveira 

faz a desconstrução da narrativa de tradução, do desenho amplo, elaborando cenas menores, 
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com cada personagem isolada. Depois de estudar cada personagem separadamente, aglomera-

as reorganizando novamente em pequenos grupos e depois reúne toda figuração numa cena 

ampla, na Santa Ceia, como explicado antes.  

 Se comparado esse modo de construção da Santa Ceia de DJ Oliveira ao modo de 

criação La Guernica, de Picasso, analisado por Arnheim (1976), nota-se agirem de forma 

semelhante, embora de modo contrário. O que difere é que Picasso parte do detalhe e DJ 

Oliveira do contexto, ou seja, os artistas buscam maneira inversa para resolver um mesmo 

problema, que é construir uma narrativa ampla.  

 A particularidade entre os dois artistas, especificamente nessas obras, diz respeito à 

maneira como eles resolveram o problema da criação, subtraindo objetos – personagens – ou 

adicionando um elemento ao outro para formar uma cena ampla: a) Picasso parte de uma 

especificidade (de um detalhe: uma figura); b) adiciona ao detalhe estudado, isoladamente, 

outros e, em um outro papel, para obter uma cena um pouco mais ampla; c) depois reúne os 

pequenos grupos – personagens e objetos – em um outro papel para formar o todo da 

composição; d) transforma a grande narrativa – o esboço – em obra.  

 DJ Oliveira, da mesma forma que Picasso, em La Guernica, percorre as três etapas 

de elaboração: a) parte da complexidade da cena – faz uma narrativa de tradução ampla; b) 

isola elementos da cena um outro papel para formar uma narrativa intermediária; c) decompõe 

a cena intermediária para formar pequenas narrativas com personagens isoladas; d) reagrupa 

novamente pela obra os elementos para recompor a grande narrativa.  

 Na verdade, os dois artistas realizam os quatro percursos, ainda que inversamente, 

mas não se pode confirmar se DJ Oliveira os faz na mesma seqüência de Picasso, no que se 

refere aos itens b e c, pois não se sabe qual passo é dado primeiro.  

 Na verdade, o procedimento de criação de Santa Ceia e de La Guernica são 

semelhantes, mas as operações para a realização dos esboços dessas obras pelos dois artistas 

se mostram diferentes. Pode-se dizer que são realizados inversamente. 

 Conforme a análise genética de La Guernica, pintura de Picasso, analisada por 

Arnheim (1976), observa-se que, em princípio, o artista não materializa a idéia da obra – a 

narrativa de tradução – iniciando pela totalidade da cena, como faz DJ Oliveira em Santa 

Ceia. Ao produzir a narrativa de tradução, DJ Oliveira parte do todo – faz uma narrativa de 
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tradução ampla e depois a desconstrói e a reconstrói para chegar à obra.  

 Picasso, ao contrário, inicia La Guernica pelo detalhe, ao estudar isoladamente cada 

personagem. Experimenta várias posições ou situações de uma mesma figura de La Guernica, 

isoladamente. Testa, várias vezes, um fragmento de cena e da história pelo desenho. Explora 

várias possibilidades de configuração desse fragmento, insistentemente. E exemplo disso é a 

testagem pelo grafismo de várias hipóteses da Cabeça de mulher chorando, em oito estudos.  

 Após repetir esse procedimento de testagem dessa cena um pouco mais ampla, leva-a 

para junto de outras cenas mais amplas, também testadas, para compor uma terceira – a cena 

final de La Guernica. Esta, por sua vez, também é testada várias vezes.  

 A cena geral da obra mostra-se submetida a sete fases de elaboração e testagem. 

Picasso parte de um detalhe para chegar à complexidade da imagem. Sua meta parece ser 

atingir o todo da cena plástica; o cenário de La Guernica (ARNHEIM, 1976). Na verdade, 

Picasso realiza três diferentes testagens para realizar a obra: a) personagem isolada; b) 

pequenos grupos de figuras; e c) cena final, com todas as personagens. 

 DJ Oliveira, na Santa Ceia, ao criar a narrativa de tradução, procede de modo 

inversamente. Constrói a narrativa ampla e a desmembra para encontrar a particularidade de 

cada personagem, reorganizá-la em narrativa ampla para depois transformá-la em obra. Isto 

significa que Picasso, para criar La Guernica, tem como ponto de partida uma particularidade 

da idéia, enquanto que DJ Oliveira constrói a Santa Ceia, um grande cenário para ser 

esmiuçado e posteriormente transformado em obra.  

 Do ponto de vista metodológico de construção, pode-se dizer que Picasso, nesse 

exemplo de La Guernica, age de modo contrário ao de DJ Oliveira, na criação de Santa Ceia, 

cena que retrata a última reunião de Cristo com os apóstolos.  

 Picasso, na elaboração de La Guernica, procede na operação de construção por 

partes, começando por uma cena isolada, por uma figura, ampliando pela adição outras 

personagens para atingir cena mais ampla. Inicia realizando diferentes versões de uma mesma 

figura, com variações de significados. Faz variadas interpretações de uma mesma 

personagem. Isto é, externaliza visualmente, pelo desenho, diferentes formas de pensamento 

visual sobre um mesmo aspecto da criação: cria a forma, explora tamanhos, relações de 

espaço, deslocamento de uma mesma figura igualmente literal, mas buscando resultados 
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distintos. 

 Para esclarecer melhor o modo de construção de Picasso, pode-se dizer que figuras, 

em princípio, feitas isoladamente, em um primeiro esboço, são agrupadas, adicionadas, para 

formar um segundo esboço, mais complexo. De uma personagem, inicialmente, o trabalho vai 

sendo expandido pela adição de elementos.  

 Ao levar a personagem de uma cena para outra, e juntá-las formando uma 

composição complexa, Picasso ressignifica figuras e estabelece novas relações entre elas, 

buscando sempre a sua verdade interior. O propósito é encontrar a forma de representação 

almejada. Para a obra La Guernica, faz sete esboços finais. 

 Ao recriar a Santa Ceia, DJ Oliveira adota os dois procedimentos citados, 

simultaneamente: subtrai e adiciona. Isto significa que DJ Oliveira lida com diferentes 

situações ao mesmo tempo, ao criar uma obra. Em um dos momentos da criação, parte da 

generalização para a síntese, ao isolar a personagem (Figura 128), depois, da síntese para 

generalização (Figura 127), faz cenas com os apóstolos isolados e com os apóstolos em 

pequenos grupos e depois reunidos formando a cena complexa da Santa Ceia, em que Cristo 

apresenta-se sentado à mesa com os doze apóstolos.  

 Ambos os artistas, Picasso e DJ Oliveira, revelam sua forma de inteligência visual, 

plástica, mostrando que a criação está relacionada a uma rede de relações e que cada um 

busca a sua maneira de resolver o problema, que é criar a obra. 

 O conhecimento no processo dos artistas tem função de dispositivo, articulado por 

meio de procedimentos criativos, técnico e material. Na obra vêem-se simultâneos e 

ininterruptos, pois se integram no objeto. 

 Embora DJ Oliveira parta, em grande parte dos esboços, de narrativas de tradução, 

amplas, no decorrer da criação, produz de dois modos: da síntese narrativa (da figura) para 

construir narrativas amplas, e da complexidade narrativa para retirar a síntese, evidenciada 

pelo uso do close, já abordado antes.  

 3. 5 Aglutinadores de forças e de comunicação 

 À primeira vista, ao se olhar para os cenários plásticos, parecem ter sido pensados 

pelo artista dentro de princípios moderno e ocidental de leitura. Nesse modo de ler a obra o 
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olhar do observador tende a se mover da esquerda para a direita, à procura daquilo que o autor 

considera relevante na obra, para procurar o centro “absoluto”. O olhar se movimenta em 

busca do ponto de tensão ou de interesse da composição.  

 Em DJ Oliveira, além do olhar se movimentar em busca do ponto de destaque, se 

move também em busca de um outro aspecto. Pelo fato de a composição se centrar na 

figuração que narra histórias, a leitura da obra parece se ampliar para outra direção, para 

perseguir personagens.  

 Ainda que a obra do artista se configure conceitualmente como moderna, ao produzir 

objeto para ser fixado e apreciado, contemplado pelo espectador, DJ Oliveira amplia, de certa 

forma, a sistemática de leitura tradicional e estabelece uma outra estratégia para prender o 

olhar.Tal exigência, quanto à complexidade de movimento do olhar do observador, no 

entanto, pode ser vista não somente em Via Sacra, que tem cenas seqüenciadas, sucessivas, 

mas também nos demais esboços e obras em que tem a figuração como ponto de sustentação 

pictórica. O olhar do observador se desenvolve para captar quatro tipos de movimentos na 

obra: a) para o ponto de tensão ou de interesse; b) para captar o movimento do conjunto de 

elementos; c) para compreender as ações da personagem na série de obras; e d) para perseguir 

o movimento das personagens diferentes histórias e linguagens.  

 Embora a composição pareça ter sido pensada para exigir o centramento da 

percepção do observador para os pontos de tensão, organizados com base nos princípios de 

leitura da tradição, da esquerda para direta, que solicita um olhar “estático” se observa que, 

em DJ Oliveira, outras necessidades no modo de ler a obra são solicitadas.  

 A obra centrada em narrativas visuais, com personagem em ação, com cenas 

seguidas, num mesmo quadro exige apenas o deslocamento de retina por parte de quem a 

observa ou contempla, portanto esse modo de observação está contemplado nos itens a e b. As 

obras centradas em narrativas visuais, com cenas seqüenciadas, separadas, como a Via Sacra, 

solicitam além do deslocamento de retina também o físico, ao exigir que o observador se 

desloque no espaço de exposição para seguir o movimento das personagens nas obras.  

 Desse modo, e ao contrário de obras que tenham sido pensadas para prender o olhar 

do espectador para o centro, elas o convidam, pela seqüencialidade das cenas, a acompanhá-

las, a seguirem seus percursos. O observador é convidado a acompanhar, a perseguir algo que 

se move e, às vezes, para além do espaço do quadro, para outros quadros e pelo projeto 
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poético, e nas linguagens, já que eles saem da gravura e entram na pintura óleo sobre tela, 

têmpera e nos painéis em afresco e cerâmica vitrificada. 

 É claro que o espectador é convocado a olhar para o centro do quadro para procurar 

aquilo que o artista propôs oferecer como ponto de interesse proporcionado pelo modo de 

organização do espaço da obra, que é o ponto de tensão, a exemplo dos dois homens de 

chapéu, com suas cabeças unidas, em cochicho, na obra Conspiração (Figura 57), ou para o 

longo e exagerado braço de Dom Bosco na obra O sonho de Dom Bosco, do Colégio Maria 

Auxiliadora (Figuras 139-142). O exagero do braço age no mural como aglutinador de forças 

e de atenção. 

 Em DJ Oliveira o espectador se sente direcionado a olhar para o interior do quadro, a 

desviar-se para as laterais, para a direita superior e inferior ou para a esquerda, ou para a base 

central, inferior, dos cenários, à procura de detalhes, exagerados, que chamam a atenção. Mas 

sente-se impelido a indagar sobre o que diz o interlocutor no quadro seguinte ou na outra 

linguagem, uma vez que as personagens circulam pelo projeto poético do artista e podem ser 

reconhecidas, a exemplo do juiz que sai da gravura e entra na tela a óleo (Figuras 38 e 39).  

 Os detalhes fazem quebrar, desse modo, a sistemática “fixa” do olhar do observador 

que, na maioria das situações em obras modernas, exige observar a figura principal e depois 

os demais detalhes do quadro. O observador é conduzido a expandir-se em várias direções. A 

estratégia criada pelo artista se organiza para conduzir o espectador a se movimentar não 

somente para o interior da obra, para um passeio, mas também pelas linguagens, ao procurar, 

nelas, outros pontos de interesse, que são personagens bem como as histórias que elas narram. 

O público se sente impelido a perseguir personagens, pelas cenas, pelas estações de Via 

Sacra, pelas séries de obra, pelas várias histórias e pelas linguagens. 

 Ao contrário de o artista limitar-se a focar o interesse do público para algo fixo numa 

parede, preso a um suporte, estimula-o a perseguir algo que se move, expandindo o olhar para 

acompanhar os movimentos de um personagem que caminha, se evidenciado como vivo. O 

espectador segue percursos, muda o olhar de direção, se move em busca de outros cenários, 

de outras histórias e de linguagem. A personagem torna-se, pela atuação, reconhecida. 

Desempenha papéis nas diferentes narrativas e se torna familiar. O público é convidado a 

perseguir uma personagem que se movimenta nas histórias contadas através da gravura, da 

pintura e de painéis.  
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 O olhar do observador se move para identificar e qualificar o papel das personagens 

nas obras e nas linguagens, ou seja, suas trajetórias, em que cada uma delas parece ter um 

papel a cumprir. Elas, nos cenários, parecem depender do cumprimento dessas funções. Essas, 

por sua vez, parecem ultrapassar o valor estético e cumprir também papel político e 

ideológico, pois cada um tem um papel social a desempenhar, que é servir de narrador e 

contar, pelo autor, as histórias. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



CAPÍTULO 5 

CONSTRUÇÃO DA EXPRESSIVIDADE 

 1  Tendências expressivas:  o naturalismo, o impressionismo, o surrealismo, o 

cubismo, o expressionismo  e o geometrizante 

 Os documentos de processo de criação de DJ Oliveira apontam quatro passos 

direcionadores na busca da realização de seus objetivos plásticos: desenhar; gravar; imprimir 

a obra para através da imagem artística se expressar; e se comunicar. Desenhar é o primeiro 

passo dado pelo artista e se torna basilar para o desencadear dos demais. O desenho é o meio 

para registrar e para a experimentação formal,57 pois é através do traço que o artista assegura 

as idéias e faz a testagem das hipóteses plásticas. O segundo passo se move rumo aos métodos 

de impressão – xilografia ao fio e calcografia, nas técnicas da água-tina, água-forte, água-tinta 

de açúcar e ponta-seca – enquanto modo para materializar a obra impressa para se expressar e 

se comunicar. Essas quatro tendências são praticadas como um embate íntimo do artista em 

direção às marcas que define o seu estilo.  

 As duas primeiras tendências se evidenciam como norteadoras do processo de 

criação. Constituem-se como o eixo paradigmático da criação. Tornam-se a maneira 

encontrada pelo artista para realizar o prometido a si, que é fazer a obra. As tendências 

enquanto busca interior nascem do desejo de encontrar o modo de se expressar plasticamente 

e não acontecem separadamente. De uma necessidade decorre a outra e em simultaneidade. 

Pela articulação desses passos, o artista define sua maneira expressiva e comunicativa.  

                                                 
57 O termo forma deve ser aqui entendido como caracterização dos recortes que, por tradição, aprendizado e 

experiência pessoal, o indivíduo atribui aos objetos que lhe são apresentados ou que apresenta (CAPELLER, 
1998, p. 174) ou ainda como delimitação de uma superfície por outra superfície (KANDINSKY, 1991, p. 71). 
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 Pode-se afirmar que existe o entrelaçamento entre as tendências do artista, a partir da 

Crítica Genética. Ela fornece as ferramentas que dão visibilidade às ações, porque permitem 

identificar os diferentes procedimentos de criação e fazer conexão entre elas. As articulações 

realizadas pelo artista para criar a obra decorrem das experimentações que ocorrem durante o 

tempo de produção ao longo da sua carreira. Isso se evidencia pela maneira de materialização 

da linguagem, que se configura no projeto de obra pela experiência. Constrói-se aos poucos, a 

partir de necessidades internas (de elaborações mentais) e externas (da materialização da 

obra). A criação carrega marcas do momento pessoal e cultural (do contexto). As idéias 

surgem e se desencadeiam pelos experimentos, são testadas e materializadas pelo desenho. Às 

vezes, elas são exploradas nas três linguagens.  

 Pode-se dizer que as marcas que definem o estilo do artista – a força da 

expressividade – resultam do processo de criação e se evidenciam materialmente pelo 

grafismo que se transforma em narrativas de tradução, transformadas pela pinçagem, pelo 

corte, em narrativas de mediação e em obra. O desenho se torna o modo de dar fisicalidade ao 

pensamento visual e à maneira de planejar a obra. Contudo, as marcas do artista não devem 

ser vistas de modo dissociado da percepção e dos demais procedimentos. A marca resulta da 

filtragem da matéria, dos métodos e técnicas de impressão, dos materiais e do 

amadurecimento adquirido. O grafismo tem papel fundamental no processo de DJ Oliveira, 

cuja função, no processo, é pensar a elaboração da obra.  

 Por meio do grafismo, realizado sobre diferentes tipos de suportes (de papéis) e 

inscrito pelos diferentes materiais para desenhar (grafites, canetinhas hidrocor, sangüínea, 

carvão), DJ Oliveira fixa seus pensamentos e os transforma pela aplicação da gramática 

plástica, princípios de organização compositivo em composições ou em narrativas de 

tradução, em forma de esboços ou pré-obras. A estampa (a imagem artística) resulta de 

diversas operações mentais, mas especialmente do desenho, métodos e técnicas de gravura, 

vistos na obra.  

 Ao se entender a obra como decorrente de ações entrelaçadas, defende-se a idéia de 

que a marca que define o estilo do artista resulta não apenas de uma das tendências, mas de 

várias, a começar pelas experimentações formais, pelos desenhos de natureza morta. Nessa 

fase, a pintura, assim como o desenho, se destaca pela aparência naturalista. Essa forma de 

representação tem função de aprendizado, através de exercícios de acuidade perceptiva. Ao 

reproduzir a natureza, o artista desenvolve habilidades para observar e representar. Aprende a 
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captar proporção, formas, luzes, sombras, movimentos, traços, linhas, texturas e volumes. 

(Figuras 130 a 133) 

 Na fase naturalista, a pintura torna-se mimese do real, mas ao se analisar as obras 

Crisântemo e Copo de leite, realizadas em 1947, já a partir da convivência com os grupos de 

artistas paulistas, especialmente com o Grupo Santa Helena (DJ OLIVEIRA, 1996), observa-

se que o seu olhar começa a se modificar. O indício da mudança se torna visível pelo 

distanciamento do mundo real, evidente na maneira de representar a natureza e pelo emergir 

da expressividade própria, mediante uma transformação do seu modo de ver. Nota-se no 

quadro uma visão particular do real, para a apresentação de uma visão pessoal do mundo 

visível (Figura 134).  

           
Figura 130 – Desenho de modelo 
vivo (DJ Oliveira, sem data, 48cm 
x 33cm, grafite sobre papel canson) 

Figura 131 – Nu 
feminino (detalhe) (DJ 
Oliveira,1967, nanquim 
sobre papelão ) 

Figura 132 – Nu masculino (detalhe) (DJ 
Oliveira, 1947, sangüínea sobre papel 
pinho) 

                        
Figura 133 – Crisântemo (DJ Oliveira, 
1947, óleo sobre tela, 55cm x 60cm) 

Figura 134 – Copo de leite (DJ Oliveira, 
1947, óleo sobre tela, 39, 8cm x 
49,2cm) 
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 A procura pelo traço se inicia nas experimentações formais. Várias possibilidades de 

representação gráfica da figura são testadas até atingir o ideal estético e comunicacional. DJ 

Oliveira começa pelo naturalismo, mas recorre ao impressionismo, ao surrealismo, a exemplo 

do detalhe do Mural da Telegoiás e esboço (Figuras 135 e 136) e do auto-retrato (Figura 137). 

Explora o cubismo e o geometrizante, como visto nas figuras das mesas (Figuras 64, 83 e 87), 

mas se define na gravura com o que se poderia denominar expressionismo figurativo, como 

visto nas séries de Via Sacra em metal e madeira e nos painéis. 

                          
Figura 135 – Mural da Telegoiás 
(detalhe) (DJ Oliveira, 1974, óleo, 
cera sobre aglomerado) 

Figura 136 – Esboço 1: grafite 
sobre papel canson  

 
Figura 137 – Auto-retrato (DJ Oliveira, 1958, carvão sobre tela, 71cm x 52 
cm) 

 No decorrer do processo de criação, diferentes ações gráficas são evidenciadas pelo 

artista como parte do percurso para chegar às formas perfeitas, mas num determinado 

momento da criação e de sua história produtiva. Às vezes, uma cena é refeita até cinco vezes, 

como se viu em Via Sacra, na IV Estação. A insistência em refazer dá indícios de um certo 
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estado de tensão, de ansiedade. A busca pela particularidade gestual se revela como 

descontentamento frente aos resultados gráficos já obtidos e não acontece linearmente.   

 Diferentes hipóteses são levantadas e testadas e, através delas, novas relações 

espaciais são repensadas, formas e situações contextuais se mostram corrigidas, refeitas, com 

diversidade de testagem: estilos, traços, uso de materiais. Desenhos são refeitos, linhas são 

repetidas como necessidade de um ensaio prévio, de corrigir um raciocínio ou modificar um 

pensamento.  

 Pela testagem de hipóteses, DJ Oliveira procura formas que respondam às suas 

expectativas e necessidades, uma figura que corresponda à sua verdade plástica para, através 

dela, expressar o que sente, pensa, e passar a mensagem. Refaz os esboços ou as figuras para 

repensar a cena; para adicionar ou/e subtrair formas, suprimir detalhes ou redefinir a sua 

movimentação. As repetições ou correções gestuais não se mostram como algo 

mecanicamente ou de forma impensada, mas como necessidade de mudanças internas à 

criação e contextuais. A testagem de hipótese é feita sobre um mesmo assunto ou não, num 

mesmo espaço do papel, em diferentes suportes ou até na utilização da frente e do verso de 

um mesmo papel.  

 As tendências formais ou as mudanças de estilo de DJ Oliveira, vistas no decorrer do 

processo de elaboração da obra e pela obra, se presentificam nas diferentes linguagens, mas, 

às vezes, se modificam de uma série de obra para outra, numa mesma linguagem, ou nas 

diferentes versões de um mesmo tema, a exemplo do expressionismo parcial, presente na Via 

Sacra em metal, e do expressionismo generalizado, evidente na Via Saca em madeira.    

 Traços inicialmente naturalistas, a exemplo das personagens de Via Sacra em metal, 

se mostram com menor grau de deformação. Os traços da figuração oscilam entre naturalismo 

e exagero.  Pelo observado através da Crítica Genética, o que se nota é que a força da 

expressividade tanto pode permanecer numa série de obras quanto se tornar desnecessária na 

seguinte. Há também nos desenhos figuras inacabadas, a exemplo dos croquis de Via Sacra 

em metal, mostrando o início da testagem. Nesses “desenhos” muitas repetições gestuais são 

observadas como se houvesse necessidade reforçar traços ou corrigir formas. 

 Ainda que diferentes tendências se façam presente nos documentos, observa-se que 

nem sempre as experimentações resultam em obra. Embora haja modificações ou “correções” 

nos desenhos, sua comparação com as obras evidencia outras alterações. Nem tudo que é 
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modificado no esboço é transportado para a obra. Assim, nem sempre as obras correspondem 

literalmente ao que está descrito nos documentos, indicando que houve reformulação, mesmo 

após ter realizado a pré-obra – o esboço. Essa atitude de DJ Oliveira dá indícios (FERRER, 

2002) de uma atividade criadora intensa e de muito dinamismo, em processo. 

 A testagem, às vezes, parece ser feita como necessidade de um aprendizado, para 

armazenar experiências. Para aprender consigo e tomar decisões futuras. Exemplo da 

transitoriedade de raciocínio ou de não-linearidade, do ir e vir das ações de DJ Oliveira são as 

versões de Via Sacra, em madeira e metal. Embora as duas versões tenham sido realizadas 

num mesmo período, se mostram diferentes quanto ao grau de deformação expressiva. 

 Ainda que haja diversidade de experimentos formais, nota-se, ao longo do tempo e 

nas linguagens do mural à têmpera ou em cerâmica e da gravura, um afunilamento em direção 

a três linhas de investigação formal: o expressionismo com deformação das figuras e reforço 

das linhas de contorno; o expressionismo deformado, expandido, em que a deformação é 

ampliada para todo o corpo da figura; e o geometrismo aplicado à natureza morta, tendência 

atual da pintura de DJ Oliveira.  

 Na Via Sacra em metal, o expressionismo se evidencia nos desenhos numa oscilação 

entre naturalismo e deformação. Em algumas figuras o exagero se torna visível apenas nos 

detalhes de pés e mãos, caracterizando o que se denomina expressionismo comportado 

(Figura 97). Nessa tendência de representação formal e na gravura em metal, a figura sofre 

deformação apenas parcial, nos membros superiores e inferiores, como visto nas figuras de 

Via Sacra em ferro. Já na Via Sacra em madeira (Figuras 146 a 152) e na pintura em mural o 

expressionismo evidencia-se com deformação generalizada das mãos, expandindo-se depois 

para todo o corpo (Figuras 138 e 139 a 142). 

 Ao se comparar as duas versões de Via Sacra – em metal e em madeira – observa-se 

que os dois modos de deformação – limitada ou generalizada – evidenciam-se como uma das 

marcas do artista. Fazem-se presentes nas obras que têm a figura como base de sustentação da 

mensagem. Nelas, o papel atribuído à deformação parece ser de valor atrativo. Pode-se dizer 

que a tendência expressionista não se instala verticalmente, ou de forma impositiva nas ações 

de desenhar do artista. Ao contrário, observa-se que se constrói aos poucos, pela experiência, 

ao longo do processo de criação. A tendência para a deformação se faz presente especialmente 

na gravura e na pintura em painéis – afresco e cerâmica –, linguagens destinadas ao grande 

público. 
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Figura 138 – DJ Oliveira, sem data, grafite sobre 
papel pinho 

 Na série de gravuras em madeira parece querer compensar-se no que se refere à 

liberdade de expressão, ao recuperar pelos cortes diretos na matriz a desenvoltura dos traços 

esvoaçantes, marcando pela subjetividade a expressividade da figuração. As linhas, nessas 

figuras, são livres e soltas, como que para dar vazão não somente à força da expressividade, 

mas para buscar, pelo material – madeira –, a consagração do expressionismo figurativo. 

 A deformação, assim como a maneira de representar o espaço plástico, se constitui, 

no processo de DJ Oliveira, como uma maneira própria, interna, de olhar e filtrar o mundo e 

reflete o seu amadurecimento. A seu modo, DJ Oliveira constrói pelo plástico sua própria 

verdade, não científica, mas construída sensivelmente, que, de certa maneira, ajuda a 

compreender a verdade. A arte é uma verdade sim, construída do ponto de vista do artista. 

Ele, à sua maneira, constrói a sua própria realidade. Ele se torna, conforme Kandinsky (1991, 

p. 72), 

a mão que, com a ajuda desta ou daquela tecla, extrai da alma humana a vibração 
certa. É evidente, portanto, que a harmonia das formas deve basear-se no princípio 
do contato eficaz da alma humana. Esse princípio recebeu aqui o nome de 
necessidade interior.  

 Às vezes, a verdade nos documentos e na obra de DJ Oliveira se evidencia em 

desproporção, deformada. É uma verdade que pode ser recriada, alterada, transformada, 

distorcida ou retomada. A figura deformada dos desenhos se mostra como uma concepção 
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particular de verdade, provisória, sustentada na “desarmonia” das formas.  

 Um exemplo do ir-e-vir da verdade do artista são as mudanças quanto à proporção e 

desproporção formal, vistas nas figuras de Pilatos e Cristo, se comparadas às cenas das 

estações seguintes ou as duas versões de Via Sacra entre si. No esboço 1 da I Estação (Figura 

87) as mãos de Pilatos são pequenas e de Cristo são grandes. No esboço 1 da II Estação 

(Figura 92) elas permanecem pequenas, embora figurem desproporcionais no esboço 2 desta 

mesma Estação (Figura 93). As mãos continuam grandes nos croquis 1 e 2 da III Estação 

(Figuras 95 e 96).  Movimentam-se novamente, num ir-e-vir, no esboço e croquis da IV 

Estação, com mãos grandes, no esboço 1 (Figura 82), e pequenas, nos croquis 1, 2 e 3 

(Figuras 99, 100 e 101).  

 Na Via Sacra em metal, os gestos anteriormente marcantes e fortes, nos pés e mãos, 

tornam-se imprecisos e sem força, mas que, posteriormente, vão sendo retomados de modo 

marcante. Tornam-se fortes novamente, num movimento de progressão e regressão, revelando 

o movimento de DJ Oliveira em busca de sua forma de representação. Os detalhes dos 

membros superiores e inferiores das figuras vão ganhando exacerbação, ao sofrer 

deformações, às vezes exageradas, se comparadas às das figuras anteriores, de tendência 

naturalista (Figuras 130 a 132).   

 A partir dos movimentos, dançantes – crescente, decrescente e novamente crescente 

–, os gestos vão se tornando configurações mais decisivas e enfáticas. Ressignificam-se ora 

para menos ou ora para mais, ampliados ou não de um desenho para outro, configurando-se na 

expressão particular do artista, principalmente na série de xilografias em que a deformação se 

expande para todo o corpo.         

 Embora prevaleça na série de gravuras em metal a tendência à deformação e haja 

uma certa preocupação do artista em se manter coerente quanto ao modo de representação, 

pela unidade dos traços gráficos das figuras – com deformação parcial nos vários desenhos: 

esboços e croquis da Via Sacra em metal –, na série de gravura em madeira DJ Oliveira foge a 

essa forma de representação com deformação parcial.  

 A coerência do artista com relação à permanência de um determinado tipo de traço 

gráfico revela o seu esforço em busca da unidade formal. Conseqüentemente, tem-se afirmada 

a sua caligrafia artística, com personagens, de um modo geral, com pés e mãos grandes e 

olhos esbugalhados, nas várias linguagens em que tem a figura como foco. 
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 O artista busca, na deformação de mãos, pés e olhos das personagens, pontos 

aglutinadores de força dentro do espaço plástico. Os pontos de interesse e tensão são ao 

mesmo tempo pontos de manifestação de sua expressividade. O ir-e-vir, ou a não-linearidade 

quanto à presença de um tipo de deformação, mostra que no processo do artista nenhuma 

tendência se fixa de um modo determinado, mas que tudo que se manifesta se configura 

conforme a vontade, a necessidade e o momento.  

 A força expressiva que define a marca de DJ Oliveira não se processa nem se 

materializa generalizadamente, ou de um mesmo modo em todas as figuras e na sua obra, ou 

em todos os contextos e temas. Não nasce antecipadamente, mas se instala e se faz presente 

em progressão e regressão, no ir-e-vir da criação: oscila, cresce e decresce em busca da 

definição. Assim, se observa que a funcionalidade da forma vai sendo destruída aos poucos. O 

exagero vai sendo assimilado e se fixando em determinados momentos de seu percurso 

criativo. A afirmação vem da observação de que os traços não se presentificam 

deformadamente em todos os temas, tampouco, em todos os documentos, mas em 

descontinuidade na ação construtiva.  

 Diferentemente de haver linearidade na forma de representação da figura, observa-se 

que a expressividade se manifesta e se afirma mais amplamente pelas ações produtivas no 

decorrer do projeto. A presença das marcas nos desenhos e na gravura faz-se freqüente, mas 

quando conveniente aos seus propósitos. Os traços do expressionismo aparecem nos esboços 

de Via Sacra ora sutilmente crescentes, ora decrescentes.  

 Às vezes, a expressividade evidencia-se limitada a partes das figuras, ora expandida, 

como também se torna esquecida. Ora a deformação se mostra demasiadamente grande, 

desproporcional, fortemente presente nos esboços para mural. Aparece e desaparece ou se 

fixa, mas em descontinuidade, associada ao amadurecimento, à liberdade e às necessidades. 

Assim, a unidade dos traços que definem formalmente as personagens e que revelam a força 

do gesto de desenhar de DJ Oliveira dão-se regressiva e progressivamente.  

 A marca que define o seu estilo não aparece repentinamente, ao contrário, se 

“instala” aos poucos, gradualmente. Pode-se dizer que ela surge de suas ações construtivas de 

desenhar e gravar, oscilando, em progressão e regressão crescente e decrescente.  

 Na verdade, a marca que define o artista resulta de associações de experiências 

internas e externas, e o papel da Crítica Genética é oferecer ferramentas para a revelação da 
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trajetória criadora do artista, mostrando a não-linearidade construtiva. A teoria pode mostrar, 

pela análise dos diferentes procedimentos de criação adotada, o repensar do artista no decorrer 

de sua prática. Revela maneiras de representar figuras e espaço plástico, mas torna-se 

importante esclarecer que esses procedimentos compõem-se apenas como parte do processo 

de produção.  

 O começo pelo naturalismo evidencia a fase de aprender. É como se tivesse de saber 

construir para desconstruir posteriormente, para distorcer a forma. A grande quantidade de 

experimentações, as diversas tendências evidentes nos documentos conduzem à consideração 

de que a definição do estilo de DJ Oliveira está relacionada à liberdade para experimentar, ao 

tempo dedicado aos estudos e, conseqüentemente, ao amadurecimento perceptivo do artista.  

 De naturalismo, viu-se DJ Oliveira caminhar rumo à destruição da forma, da 

realidade visível. Ora tenta traduzir a expressão numa visão deformada da realidade, ora em 

relação a uma forma cuja síntese na maneira de expressar parece ser seu desejo. Pelo seu 

modo de agir, evidencia-se como sujeito criador, mas é pelas diferentes ações praticadas que 

revela buscar a sua particularidade. Comenta o artista sobre ser rotulado de expressionista: “O 

que havia no meu desenho, de acordo com o meu modo de ver, era uma distorção. Eu não era 

um expressionista, era rebelde por natureza. A expressão surge em função de minha revolta 

com as circunstâncias da época” (DJ OLIVEIRA, 1996). 

 DJ Oliveira, aos poucos, vai destruindo o real, recusando-se à racionalização, ao 

natural, para deixar emergir pela obra uma outra forma de representação e organização do 

espaço plástico, consciente, e próprio. Ou, talvez, inconsciente, mas que acontece como um 

caminho, uma direção a percorrer para encontrar-se no seu modo particular. O artista não se 

mostra mais preocupado com a representação formal do mundo visível, mas em apresentar, 

pela filtragem perceptiva, uma nova forma de ver o mundo. Na verdade, DJ Oliveira reinventa 

sua própria forma de ver. 

 A recusa à imitação do real por parte do DJ Oliveira não aparece apenas como 

negação do realismo, mas como necessidade de realização de um desejo sensível, de expressar 

o inefável, de alcançar o transcendente. É, no entanto, a partir da necessidade de causação 

final – do desejo – que é criado um clima propício à obra, o qual o motiva e o conduz em 

busca da definição de sua marca pessoal. 

 O não-reforço das superfícies gráficas – dos limites ou contornos formais – ou o 
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abandono da perspectiva, substituída pelos planos chapados, bidimensional, destacados pelas 

cores e pelas nuanças tornam-se necessários para “inculcar” no espectador uma interpretação 

mais subjetiva e atualizada do mundo visível. Mas, na verdade, os traços e formas da 

figuração de Via Sacra, em metal, são um misto de subjetivo formal e de uma enérgica de 

uma decisão pela supressão, precisa, da forma. Representa o desejo de aproximação 

intencional com o mundo real, e de estreitamento relação entre materialidade e sentimento.  

 Mas, se se entender o expressionismo de DJ Oliveira como o modo de representação 

formal – como um estilo –, poder-se-ia se dizer que documentos de criação são marcados pela 

subjetividade e que o seu estilo se explicita pela força da expressão, deformada, revelada pela 

maneira distorcida de desenhar.  

 Com a distorção formal, evidenciada pela captura não naturalista das formas das 

personagens, revela a sua visão de mundo, “destruída” de funcionalidade, assimilada por ele, 

DJ Oliveira, como uma maneira particular de reinventar o visível, em um determinado 

momento de sua história produtiva.    

 No que se refere aos traços estilísticos do movimento expressionista em DJ Oliveira, 

pode-se dizer, ainda, que se evidenciam inicialmente pela negação do real, do absoluto da 

forma, mas em relação a uma forma que é manifesta supostamente legítima. Isto porque se 

observa que muitos esboços têm figuras quase convencionais.  

 Em muitos desenhos, as linhas ora dão contorno às figuras, ora resistem a enformar a 

figuração ao natural – ao evitar a visualidade mais objetiva. Em outros, já apontam, pelo 

exagero da forma, uma tendência mais forte em direção à deformação como se viu na Via 

Sacra em madeira e nos painéis. 

 Todavia, observa-se o esforço para contornar as figuras na Via Sacra em metal, 

dando a elas formalidade ou uma aparência naturalista, que surge para “inculcar” no 

observador uma interpretação mais eficiente do mundo – didática –, num misto em que 

confunde o subjetivo e o objetivo, uma realidade representada e uma apresentação 

transformadora dessa realidade.  

 O tratamento quase informal, distorcido e energicamente traçado, evidenciado pela 

supressão da forma realista e pela aproximação intencional e estreita entre materialidade e 

sentimento, mostra-se como meio para fugir do mundo real. Talvez, a necessidade de 
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deformação se dê em função da tendência de aplicação da obra e dos diferentes públicos, ao 

serem destinadas à comunicação mais direta. Deduz-se que, por essa razão – pelos diferentes 

públicos de igrejas e das ruas –, o artista faça prevalecer na obra aspectos de apresentação da 

figura diferenciados: para uma leitura mais simplificada e/ou mais e didática. Entende-se que 

o esforço do artista se canaliza para passar a mensagem religiosa (pela gravura) e política 

(pelos painéis).  

 Pela relevância que têm as diferentes tendências no percurso de criação de DJ 

Oliveira, enquanto experimentação que leva à realização de obras, considera-se que a 

individualidade nasce a partir do exercício dessas tendências. As diversidades de testagens 

formais realizadas pelo artista se tornam fator diferenciador, porque, em vez de se deixar 

influenciar passiva e verticalmente pelo expressionismo, o digere e o incorpora à sua obra à 

sua maneira. Observa-se ainda que a liberdade para experimentar torna-se fator importante na 

definição formal das personagens. 

 Pela simultaneidade de tendências expressivas e pela fixação de uma delas durante 

duas décadas consecutivas, deduz-se que a presença da deformação nas obras ou sua 

visibilidade no processo possa estar relacionada não só ao experimentar, mas ao momento 

político que o país vivia: a exemplo da repressão militar deflagrada em 1964, que se estende 

até meados de 1985.  

 Observa-se que, ao mesmo tempo em que a expressividade se mostra como reflexo 

do amadurecimento do olhar do artista, também se evidencia como maneira de denunciar. 

Além dessas evidências, a força da expressividade se restringe a um certo período, fazendo-se 

presente num determinado momento de sua produção, vinculada a contextos internos, mas 

também externos: subjetivos e objetivos. Mostra-se associado às circunstancias internas do 

momento (de situação pessoal), mas também externas (históricas, sociais e culturais). 

 Pela forma como faz uso da figuração e pelos temas que escolhe – de tendência 

política – parece que o interesse de DJ Oliveira pela deformação, característica marcante dos 

artistas que exploram a figura, não se pauta em escola, ou correntes expressionistas. Ele, 

assim como os artistas dos clubes, embora admirador de Käthe Kollwitz, recorre ao 

expressionismo como modo de atuar politicamente, para passar o seu recado.  

 Observa-se que, na verdade, o artista se deixa levar pela força da expressão, pela 

deformação, como necessidade de dar vazão aos seus sentimentos e crenças, em um 
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determinado momento de sua vida pessoal e social. Por essa razão, o expressionismo, no 

artista, parece estar ligado a um contexto interno, mas também externo. A deformação parece 

surgir como forma de denunciar sua insatisfação frente ao que acontecia. DJ Oliveira não 

ficou neutro diante dos acontecimentos do seu contexto social. A escolha das linguagens, do 

mural e da gravura, denuncia o seu modo de participar: recorre à arte pública como forma de 

lutar para modificar e melhorar o ambiente em que vive.  

 Pela sua forma de atuação, dá evidências de seu compromisso e de seus pensamentos 

sobre arte. DJ Oliveira não está centrado apenas no formalismo, em que a perfeição da forma 

é o que mais importa. A deformação não se dá com o propósito apenas estético, mas é o meio 

que encontrou para reter a atenção, o olhar do espectador. Tem função de dar destaque à 

mensagem, pois é ela que deve estar em evidência. O conteúdo evidenciado nas obras deixa 

transparecer a opção pela arte impressa como ampliação para além do pictórico, e também a 

preocupação com o conteúdo e, conseqüentemente, com a funcionalidade da linguagem. 

 Postas essas observações, pelo modo particular como a tendência se manifesta nos 

documentos e nas obras – limitado a um período de duas décadas –, e posterior força do 

movimento expressionista no Brasil, que serviu de mediação entre academicismo e propostas 

abstratas, para balizar a comunicação do artista de preocupação social (LOURENÇO, 1995), 

foi por outras razões e não como escola ou movimento que DJ Oliveira se orientou, como 

resultado da percepção crítica, reflexo do momento político em que vivia.  

 A tendência aparece no processo de DJ Oliveira presa a um determinado momento de 

sua vida produtiva, e, por esta razão, se afirma não ser o expressionismo resultado da 

admiração de um “mestre” ou da adesão a um movimento externo, internacional, resultado da 

assimilação direta de correntes expressionistas da Alemanha. Tampouco, associada aos 

grupos informais, denominados A Ponte e O Cavaleiro Azul, os quais eram atuantes no 

período de 1905 a 1912, mas de alguém que digeriu os ideais do movimento em favor de sua 

necessidade expressiva e comunicativa.  

 O que se pretende dizer é que, em princípio, as razões da presença do expressionismo 

no processo de DJ Oliveira permanecem, pois ele recorre a essa forma de representação pela 

possibilidade de dar ênfase ao subjetivo – à expressividade –, mas parece prevalecer no seu 

projeto como maneira de denunciar, levando-se a crer que os motivos da presença do 

movimento no seu processo de criação se mostram diferentes aos do ideário fundador.  
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 Se no Brasil o expressionismo nasce associado à mediação entre diferentes estilos – 

academicismo e abstracionismo, para enfrentar a tradição acadêmica e preparar os artistas 

para as novas propostas –, em DJ Oliveira, diferencia-se, pelo momento em que o estilo se 

manifesta no seu processo de criação, bem posterior, e relacionando-se à crise política interna 

brasileira. Ao contrário dos expressionistas internacionais que disseminam uma corrente de 

pensamento (um estilo), em DJ Oliveira, parece manifestar-se ter surgido para mostrar seu 

descontentamento. Por essa razão, pela ênfase nos conteúdos, revela que ele não foi um 

seguidor de “escolas”. A figuração deformada torna-se meio de interlocução da mensagem, e 

a deformação um atrativo. Talvez, seja por esta razão que as tendências não se fixam em seu 

processo. 

 DJ Oliveira dedicou-se à figura como meio para passar a mensagem política pelo 

estético. É perceptível o conhecimento que DJ Oliveira demonstra ter do movimento 

expressionista internacional, mas pode-se afirmar que, pela forma como a tendência se 

evidencia, é que ele, assim como os artistas dos clubes de gravura, também conhecedores do 

movimento, mostram-se comprometidos com o momento político, social e cultura do país e 

não necessariamente vinculados a uma corrente estética, pois buscam no movimento artifícios 

para satisfazer as suas necessidades de atuar politicamente. DJ Oliveira, assim como os 

Clubes de Gravura, parece encontrar no expressionismo o apoio, o embasamento e os 

fundamentos para traduzir seus desejos de mudança. 

 Por esta razão, poder-se-ia dizer que a obra de DJ Oliveira sustenta-se no estético, 

mas que a criação se move guiada pelas preocupações com o social, ao mostrar pela obra um 

discurso crivado pelo viés crítico e político. DJ Oliveira filtra a matéria de modo especial, ao 

revelar pela expressividade uma visão de mundo distorcida. Essa forma de ver deformado o 

mundo coincide com o momento de vida pessoal, mas, sobretudo, de repressão militar, no 

Brasil.  

 Ao trazer para o plano material, via esboços e croquis, suas idéias, externaliza sua 

percepção da figura e de mundo, deformado, pelas circunstâncias do momento interno 

(emocional) e externo (contextual, político). A sociedade estava naquele momento 

“deformada” em seus ideais pela repressão militar, pela violação dos diretos de liberdade, 

controlada pela censura. É a fase das Vias Sacras e dos grandes painéis, como o realizado na 

Universidade Federal de Goiás, em 1966.  

 As duas linguagens – gravura e mural – se destacam no seu projeto poético pela 
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dimensão social e política. Às personagens é atribuído o papel de mediadoras da mensagem 

do artista. 

 Contudo, se fosse rotular o modo particular de o artista abordar a figuração – 

deformada – poder-se-ia dizer que o expressionismo em DJ Oliveira se caracteriza não pela 

assimilação de um movimento que foi seguido, mas pela expressividade, destacada pelo modo 

pessoal de ver o mundo à sua volta, num determinado momento de sua vida. Resulta da 

necessidade pessoal e de seu projeto, circunscrito em um momento outro, político, traduzido 

pela força da expressão, revelada inicialmente pelo modo de representar os pés, mãos e olhos 

das figuras.  

 DJ Oliveira, à sua maneira, constrói formalmente as personagens das histórias ao 

destruir-lhes a funcionalidade, reinventando o meramente visível – o real. Mas a inovação 

formal sempre interviera na História da Arte e, em certos contextos, marcaram época, ao 

assinalar diferentes maneiras de se ver o mundo pelo modo de abordar a figuração.  

 As linguagens da gravura e do mural tornam-se, nesse período, não só canais de 

expressão, mas de veiculação da mensagem. As figuras ultrapassam o sentido de simples 

representação formal e plástica, e a gravura supera a multiplicação aleatória da imagem pela 

facilidade de reprodução e acesso e torna-se arma em defesa de suas idéias. A acessibilidade 

da imagem e da mensagem ao público por obras multiplicáveis de grande dimensão decorre 

do compromisso ético e político do artista para dar a sua contribuição à sociedade pelas 

provocações visuais. 

  As linguagens (gravura e mural) tornam-se meios de comunicação imediata, direta, e 

a multiplicidade o modo de expandir a mensagem. O artista recorre à arte gráfica 

(multiplicável) ou ao mural (público) com propósitos políticos. Para isso, busca facilitar o 

acesso à obra, mas também à mensagem. As linguagens tornam-se facilitadoras de seu contato 

com o público pela obra, ora pela multiplicidade, ora pela exposição dos painéis em espaços 

públicos.  

 Pode-se dizer que opção pela figura de formas “comportadas” pode ser entendida 

como preocupação do artista com o aspecto didático: uma figura menos deformada viria 

facilitar a comunicação da mensagem religiosa e estreitar os laços com o público.  

 A deformação localizada ou generalizada, por sua vez, parece ter função de atrativo, 
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de persuasão, para chamar a atenção do grande público (Figuras 139 a 143), a exemplo do 

exagero do braço de Dom Bosco,58 no mural do Colégio Maria Auxiliadora. Talvez decorra 

daí – do desejo de comunicação e dos diferentes públicos, de ambientes fechados e abertos – a 

necessidade de estratégias particulares para atingir a comunicação. 

 
Figura 139 – Primeiro mural: O sonho de Dom Bosco (DJ Oliveira, técnica: afresco, realizado no Instituto 
Maria Auxiliadora, no período de 1982-1983, 172,25m2) 

 
Figura 140 – Segunda versão do mural: O sonho de Dom Bosco (DJ Oliveira, refeito em cerâmica 
vitrificada) recuperado em 1996 – Foto de Julimar de Brito 

 

                                                 
58 Detalhe do painel publicado em MENEZES (1998, p. 108). 
 

Figura 141 – Painel: O sonho de 
Dom Bosco, 1982 (detalhe) (mural 
em cerâmica vitrificada, 
172,25m2, Colégio Maria 
Auxiliadora, Praça do Cruzeiro, 
Goiânia) (GO) 
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 DJ Oliveira se propunha, pela arte mural e pela gravura, facilitar o acesso à obra e à 

sua mensagem com uma imagem compreensível didaticamente. Pelas Vias Sacras em metal 

asseguraria um público mais específico, pois as obras foram feitas para exposição no interior 

das igrejas, e os murais em edifícios e praças públicas. Mas, no geral, e no que se refere ao 

tratamento dado às figuras, os traços se voltam no processo do artista para duas tendências, 

mais especificamente: para o expressionismo e geometrismo, fase atual, voltada para a pintura 

de natureza morta. 

 
Figura 143 – Esboço do mural O sonho de Dom Bosco (tinta guache sobre papel sulfite – foto de Cristina 
Cabral, publicada no jornal O Popular, em 23 set. 1996).  

  A presença do expressionismo no processo de criação de DJ Oliveira dá-se de uma 

forma despreocupada quanto à adoção de modismos, mas salienta a maturidade do artista com 

relação às escolhas, por ser moderno e dado o seu compromisso ético e estético, de realizar a 

obra e contribuir socialmente pela mensagem. Decorre de suas próprias escolhas e resulta de 

sua forma de ver o mundo, de fazer críticas em um certo momento de sua vida, e que marca a 

sua carreira.  

 O conceito “moderno”, no entanto, está sendo aqui utilizado para dizer que DJ 

Oliveira centra-se nas especificidades das linguagens e na figura humana como centro 

aglutinador de força para comunicar-se com o público. Também está sendo adotado para dizer 

que, embora a gravura de DJ Oliveira contenha indícios de perspectiva na sua fase inicial, ao 

recorrer aos efeitos artificiais para explicitar a noção do espaço pictórico – para mostrar 

profundidade, entre os diferentes planos –, essa forma de representação é abandonada 

posteriormente, ao adotar novos modos de construção do espaço plástico.  

 Pretende-se dizer ainda que a figuração se evidencia como centro de forças das 

narrativas visuais, ao absorver para elas o olhar do público. DJ Oliveira direciona para a 
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figuração e para a expressividade a sedução do olhar do público para consumir a mensagem.  

 Considera-se importante ressaltar que embora DJ Oliveira seja visto como um artista 

moderno, ele se mostra contemporâneo, sintonizado com o seu tempo, ao denunciar pela obra 

as questões sociais. 

 A última tendência de configuração formal de DJ Oliveira se direciona para o 

geometrismo, materializado na linguagem da pintura – têmpera sobre tela –, e se destaca não 

pelo desenho enquanto grafismo, com função de definir contornos, mas para dar sustentação 

física às cores, porque o desenho torna-se quase inexistente.  

 Ao contrário de a linha – do traço ou do desenho – servir de sustentação da forma 

como nas gravuras e nos painéis que têm a figura como centro, o desenho é mostrado com 

valor diferente. Torna-se necessário, mas indiretamente, ao ser salientado no espaço plástico 

pelos contrastes coloridos, como se a cor sustentasse e delimitasse a forma. É como se a 

definição da forma acontecesse por justaposição, evidenciando ainda a idéia de inacabamento 

formal.  

 A tendência atual de DJ Oliveira – geometrizante – evidencia-se oposta à 

formalidade da pintura e da gravura, tendência anterior, em que o desenho se evidencia como 

ponto de sustentação compositivo, especialmente por enfatizar a cor e a natureza morta. Nesta 

nova tendência de manifestação plástica, o desenho prevalece na tela como base, mas 

ocultamente, como se a cor se “despregasse” do desenho. A cor age como se tivesse vida 

própria. Mas, ao mesmo tempo, desenho e cor vêem-se entrelaçados, como se um não 

existisse sem o outro. 

 2  A alternância de método e material: a substituição do metal pala madeira 

 No que se refere à escolha da madeira como matriz – veículo de expressão e 

comunicação –, um detalhe interessante vale ser lembrado, pois leva a crer que a opção pelo 

método de impressão de gravura, em relevo, surge, de certa forma, decorrente de 

“insatisfações” frente aos resultados obtidos na primeira versão de Via Sacra, realizada em 

metal. Talvez, porque a primeira versão de Via Sacra, em metal, estivesse condicionada a 

aspectos didáticos (feita sob encomenda). Uma outra hipótese levantada para justificar a 

repetição do tema, em um outro material, diante da necessidade de uma nova experimentação 

técnica, seja a busca pela liberdade expressiva ou talvez por proporcionar um resultado novo, 
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uma nova forma de configuração plástica do tema. 

 Entende-se ainda que a justificativa para os “refazimentos do tema”, com uma versão 

em metal e duas em madeira – uma em cor vinho,59 e outra em preto e prateado 60 –, seja o 

fato de não haver consolidado as investigações plásticas na primeira versão. Ou, também, não 

ter atingido o seu desejo do ponto de vista expressivo na gravura em metal ou, simplesmente, 

pela necessidade de realizar novas experimentações expressivas.  

 Ao refazer a temática Via Sacra, busca uma outra forma de expressividade, um outro 

modo de realização de seus desejos e de raciocínio.  

 O artista parece caminhar em busca de uma nova proposta plástica ou, talvez, outros 

desafios, e atingir necessidades não consumadas na primeira versão de Via Sacra. Trabalhar 

com o ferro significa lidar com a rigidez e a fragilidade (Figura 144) da matéria, refere-se a 

um outro processo, à inflexibilidade material, mas implica também buscar um outro tipo de 

resultado, uma outra linguagem. 

 Lidar com madeira aponta para outras expectativas de resultado: método (imprimir a 

parte arrancada (Figuras 143 e 144) ou deixada (Figura 145), técnico (os efeitos de gravação), 

e gestual e plástico. Mas também pode representar apenas recontextualizar pelo material um 

tema já experimentado.  

 

 
                                                 
59 Da série de xilogravuras impressas na cor vinho, foram localizadas as estações IX, XII e XIV. 
60 A série de xilogravuras em preto e prata, citada na pesquisa, faz parte do acervo do Museu de Arte de Goiânia, 

GO. 

Figura 143 – Fiandeiras (matriz em ferro, 
detalhe da Figura 76) 
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 A gravura em madeira exige outras formas de ação, de formulação de pensamentos. 

Exige, pelo matérico, outras articulações e modos de intervenção no material, uma outra 

lógica de pensamento, a começar pela diferenciação das ações, pelo modo de gravar, direto. 

Exige outra maneira de manejar o material, um outro tipo de instrumental. 

 

 Se a imagem na gravura em metal pode nascer das escavações diretas do artista sobre 

a chapa ou pela ação indireta e corrosiva dos ácidos, depois de entintada a matriz e limpa para 

retirar o excesso de pigmento, e imprimir, sobre papel úmido, a gravura, em madeira, nasce da 

ação íntima e “agressora” do artista, que arranca com as ferramentas as partes da madeira. A 

estampa, na xilogravura, ao contrário da gravura em metal, resulta da superfície não arrancada 

da madeira, entintada e impressa sobre o suporte (papel) seco. Desse modo, o processo de 

obtenção de imagem oferece outros tipos de resistências, exige outras ações, ferramentas e 

diferentes mecanismos de raciocínio.  

 

Figura 144 – Matriz de ferro: processo de 
oxidação 

Figura 145 – Detalhe da matriz da XIV 
Estação: Via Sacra (em madeira) 
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 Se praticar gravura em metal implica preparar uma superfície para receber uma 

imagem a ser gravada, em processar (lixar e granular com o breu, usar ferramentas cortantes 

ou ácidos para obter linhas, tons e texturas), na madeira, ao contrário, esses procedimentos 

não se configuram relevantes. Pela diferenciação material, a xilografia exige outros modos de 

intervenção. Além da diferenciação dos métodos de gravação – para dentro (no metal) e para 

fora –, na xilografia, a base onde se fazem ranhuras para formar a imagem já contém, pelas 

linhas que caracterizam o tipo de madeira, personalidade própria e diferenciada. Isto porque 

as “impressões digitais” (a fibras ou linhas, as marcas da madeira) entram na obra, passando a 

fazer parte da imagem, vivamente, estabelecendo com a forma gravada um diálogo intrínseco.  

 Na estampa xilográfica, forma, conteúdo e suporte (papel) se fundem, não podendo 

ser ignorados na imagem, mas, ao contrário, por terem vida própria devem ser percebidos, 

pensados e assim, inseridos, incorporados ao contexto da obra. No processo descrito, a 

imagem (estampa), as texturas (as fibras) e o suporte (o papel) se articulam, se entrecruzam e 

se confundem, mantendo entre si um diálogo de proximidade, constituindo uma relação 

intrínseca e inseparável.  

 Na gravura em madeira imprime-se o fora, o externo. A estampa xilográfica decorre 

da impressão da superfície, entintada com pigmento, inversamente às imagens da gravura em 

metal que resulta das áreas corroídas, mordidas pelo ácido. A estampa em metal resulta do 

dentro, do oco, do baixo-relevo, do arrancado. 

 Na xilografia ao fio realizada por DJ Oliveira, a figura emerge resultante dos cortes 

longitudinal, vertical e circular. A madeira é cortada no sentido longitudinal da árvore – do 

comprimento. Traça-se o desenho na madeira pelo corte no sentido dos fios ou ao contrário 

deles. É pelo corte que se define a linha da figuração. 

 Embora tenha gravado madeira maciça, e de 5cm de espessura, com maior limitação 

gestual devido à resistência dos fios – do cedro – ainda assim obtém, na xilografia ao fio, 

linhas e cortes movimentados, esvoaçantes. Com ferramentas cortantes e com vários formatos 

de pontas de corte, uma para cada tipo de linha – em formato de v; de curva aberta e fechada 

ou dentadas ou paralelas –, o artista fere com desenvoltura e graciosidade a madeira. Os cortes 

mostram gestos suaves e sensuais, embora de maior rusticidade.   

 Mas, ainda que DJ Oliveira pareça buscar pela xilografia um outro tipo satisfação, 

proporcionada pela técnica, um detalhe vale ser lembrado, pois são os gestos de desenhar, 
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livres e sobre a matéria (madeira), que vêm reforçar a caracterização de sua marca – do 

expressionismo ou a força de sua expressividade. 

  Traços de deformação antes comportados, revelados pelo exagero parcial e discreto, 

corporificados nos detalhes de pés, mãos, olhos esbugalhados e pela cruz, crescente e 

decrescente, permanecem, mas são ampliados pela técnica do corte direto e pela não-

exigência do cumprimento de uma função didática, de solicitação do consumidor, e de um 

planejamento mais rigoroso para a elaboração da obra. DJ Oliveira passa a mensagem 

religiosa mais subjetivamente. Ao se olhar o conjunto de estampas feitas em xilografia e ao 

compará-las às realizadas em metal, faz-se visível a diferenciação quanto à movimentação dos 

gestos (Figuras 146 a 153).  

                        
Figura 146 – III Estação: Jesus cai pela segunda vez 
(DJ Oliveira, 1981, xilografia ao fio, 75,7cm x 55,7cm, 
tiragem: 25/30) 

Figura 147 – V Estação: Jesus 
recebe ajuda do Cirineu 
(xilografia ao fio, DJ Oliveira,, 
1981, 55,7cm x 75,7cm, tiragem: 
25/30)       

     
Figura 148 – IX Estação: Cai pela terceira vez 
(DJ Oliveira, 1981, xilografia ao fio, 75,7cm x 
55,7cm, tiragem: 25/30) 

Figura 149 – XI Estação: Pregado na cruz (DJ 
Oliveira, 1981, xilografia ao fio, 75,7cm x 55,7cm,  
tiragem: 25/30) 
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Figura 150 – XII Estação: Jesus morre na cruz (DJ Oliveira,  
1981, xilografia ao fio, 75,7cm x 55,7cm, tiragem: 25/30)                    

Figura 151 – XIII Estação; Descido 
da cruz (DJ Oliveira, 1981, xilografia 
ao fio, 55,7cm x 75, 7cm, tiragem: 
25/30) 

                               
Figura 152 – XIV Estação: Jesus é sepultado 
(xilografia ao fio, DJ Oliveira, 1981, 55,7cm 
x 75,7cm) 

Figura 153 – Esboço 1: sobre papel sulfite 

       Se os gestos de desenhar são contidos na gravura em metal, na xilografia, eles se 

tornam livres pela atuação direta do corte da ferramenta sobre a matriz de madeira. Pela 

madeira o artista parece deixar emergir a sua liberdade e marcar pela força da expressão um 

de seus estilos, cuja fase foi mais duradoura.  Ao desenhar e gravar sobre a madeira, age como 

se estivesse buscando compensar, pelos traços livres e pela matéria, metas não obtidas na 
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primeira versão de Via Sacra em metal.  

 Ao se olhar o conjunto de imagens feitas em xilografia e compará-las às realizadas 

em metal, faz-se visível a diferença quanto à movimentação gestual de desenhar. Os cortes 

que dão contornos às figuras se mostram com desenvoltura, delicados. São delineados pelas 

linhas abertas, circulares, insinuando liberdade. Nessa série de gravuras, o desenho 

evidenciado pelo corte leve da madeira se mostra como a expressão máxima da marca de DJ 

Oliveira. 

 Diferentemente da Via Sacra em ferro, configurada num misto de exagero e 

formalidade quase “canônica”, na segunda versão, realizada em madeira, DJ Oliveira deixa 

fluir liberdade de expressão. Nessas gravuras o artista parece consolidar pelo desenho sua 

expressividade. A linguagem e o material parecem se tornar a afirmação da consagração de 

sua procura plástica. Com as técnicas da xilografia parece compensar-se da rigidez do ferro. 

 Das gravuras localizadas, em madeira, apenas um único desenho foi identificado 

(Figura 153). No croqui, quatro personagens são ligeira e delicadamente insinuadas. É como 

se o artista não quisesse tocar com a grafite a superfície do papel para depositar nele seus 

pensamentos, tampouco inscrevê-los. 

 O desenho – Estação – torna-se suave, dançante. Configura-se como croqui ao 

revelar apenas ligeiramente a estrutura gráfica da imagem a ser gravada. Com a 

movimentação proporcionada pela grafite, o desenhador parece deslizar-se sobre a superfície 

do papel. Na xilografia, exceto para principiantes, é irrelevante a elaboração do desenho 

prévio para antecipação de decisões. No ato de entalhar a madeira, a ferramenta torna-se lápis. 

O grafismo se evidencia pelo escavar. Por essa razão, o desenho ou esboço, quando feito, dá-

se apenas para assegurar um contexto a ser narrado e evidencia-se quase sempre como croqui. 

O artista faz apenas um sutil sobrevôo sobre o canson sem preocupação de pré-obra a ser 

seguida e executada. 

 Ao desenhar sobre a madeira, DJ Oliveira age como se estivesse realizando um 

ensaio prévio para uma posterior ação ser continuada. A incompletude ou ausência do 

desenho do ponto de vista gráfico, feito apenas para uma das quatorze cenas da Via Sacra, 

evidencia-se ainda como resultado da experiência do artista em não sentir necessidade de um 

projeto prévio a ser seguido durante a gravação da matriz. O desenho, assim como outras 

interferências podem ser feitos diretamente sobre a madeira. Daí, nem sempre existem 
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esboços de gravura em madeira. 

 É importante ressaltar que os pés, exageradamente colocados em primeiro plano, 

chamam a atenção. No desenho, a figura de Cristo é vista apenas pelos pés que surgem entre 

as mulheres. O corpo está depositado sobre uma superfície, uma mesa talvez. As mulheres, 

unidas pelas cabeças, com as mãos em posição de súplica, contemplam o corpo e choram a 

sua dor. Mas, ao contrário da primeira versão de Via Sacra, em metal, que narra a história 

com cinco personagens, na versão em madeira, DJ Oliveira centra-se quase que 

exclusivamente na figura de Cristo. Essa cena é a que tem maior número de personagens, com 

quatro mulheres no croqui e três na obra (Figura 152). 

 A rigidez e inflexibilidade do ferro, associada ao processo de gravação indireta, 

impede desenvoltura gestual, própria do corte direto e da gravura em madeira. Isso leva, 

talvez, à busca na xilografia ao fio, de efeitos plásticos diferenciados. Os corte das goivas, 

ferramentas afiadas e de uso direto sobre a matriz, proporcionam um outro tipo de 

plasticidade. 

 Pelos diferentes tipos de pontas das ferramentas que caracterizam os cortes – os 

traços – e pelo modo de manipulação das ferramentas, marcam-se sobre a madeira linhas 

curvas grossas e finas que dão vida às figuras. Pelo modo como interfere na matriz, material 

fibroso, e pela forma como movimenta as linhas da figuração, DJ Oliveira dá expressividade e 

tragicidade às personagens. Assim, o uso da madeira como matriz torna-se fator diferenciador 

da ação criadora e de sua expressividade.  

 Na xilogravura, o artista desenha através do corte, interferindo diretamente sobre a 

materialidade – sobre a matriz – de modo direto. A figuração torna-se resultado do embate 

físico. O gesto de desenhar dá-se pela ação de cortar que se converte, pela intenção do artista, 

em desejos de liberdade evidentes pelos movimentos gestuais. A gravura em metal, ao 

contrário, exige do artista, pela complexidade processual, um desafio maior e um certo rigor, 

dada a sucessão de passos a serem seguidos.  

 Por resultar a imagem xilográfica da ação direta do artista sobre a chapa, pela sua 

rusticidade e pela menor rigidez do método de gravação, é possível a obtenção de uma visão 

prévia e ampla do resultado – da imagem a ser obtida. Para facilitar a ação de gravar e não se 

correr riscos de retirar indevidamente partes da imagem a ser impressa, desenha-se sobre a 

madeira e pinta-se com tinta guache, preta, áreas da imagem (ou da figura) a serem impressas. 
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Com tinta branca, áreas que devem ser retiradas na madeira. Desse modo é possível uma visão 

parcial da imagem final. 

 Os cortes que delineiam os pés revelam pelo domínio das ferramentas de corte linhas 

curvas e perpendiculares, dando dramaticidade à cena. O clima de tensão pode ser visto na 

cena pelas linhas que delineiam o manto e as expressões femininas. O manto cai rigidamente 

em direção ao chão, marcando pelas linhas verticais, acentuando um clima de frieza sobre a 

cena da morte de Cristo. DJ Oliveira denuncia pelos esboços, assim como pelas obras, sua 

capacidade de síntese da cena, pois faz uma projeção perceptiva da imagem e a grava.  

 Mas, ainda que proceda pelas orientações citadas, que faça planejamento das ações, o 

artista caminha, pela própria natureza da criação e da gravura – um meio indireto61 –, por 

caminhos incertos. Na gravura e na criação, ainda que se planejem passos a serem seguidos, 

não se terá certeza plena do resultado. Não se pode antecipar visual e precisamente a imagem 

a ser obtida. Mesmo que se trabalhe na gravura em metal na gravação da chapa a partir de 

esboços, com escala cromática definida, para a obtenção dos meios-tons, ainda assim, deve-se 

contar com o inesperado, próprio da linguagem, e com desvios de direção durante a criação.  

 Ao construir a imagem pela xilografia, via percepção pura e direta, desenhando e 

gravando diretamente sobre a madeira, DJ Oliveira cria com as ferramentas, mais do que na 

gravura em metal, outros modos de ação e de intervenção técnica, de construção. Age 

diretamente sobre a matriz, e a imagem torna-se resultado do corpo a corpo, articulado pelo 

movimento de braço, mãos, ferramenta e matriz, procedimento contrário ao método de 

gravação indireto, em que a ação de gravar – de ferir ou morder matriz – dá-se pelas 

diferentes potências do ácido solvido em água. A estampa na gravura torna-se resultado de 

uma ação indireta.  

 DJ Oliveira trabalha a matriz pelos ácidos e por ferramentas, mas “com as mãos, com 

os dedos, com as unhas, com raiva, com amor e com ódio. Dá-se numa briga com a matéria, 

com ácidos, ceras e vernizes que, muitas vezes, não dá certo” (DJ OLIVEIRA, 1996).  

 Gravação de matriz configura-se para o artista como um embate entre gravador e 

matéria, e se estabelece em dois níveis: interno, pelo esforço de expressar seus pensamentos e 
                                                 
61 A gravura (a imagem estampada) é resultado de um meio indireto.  O artista trabalha através de um meio, a 

matriz, que é escavada (gravada), entintada e impressa sobre papel. Considera-se método direto aquele em que 
o artista desenha com a ferramenta cortante, gravando diretamente sobre a chapa, como no exemplo da ponta- 
seca e à  maneira negra (no metal) e a xilografia. Já o método indireto é aquele em que a imagem resulta da 
ação direta dos ácidos, como as águas-tintas e águas fortes. 
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materializá-los em esboços, e externo, ao deparar-se com limitações do material, consideradas 

por ele constantes. Por esta razão, DJ Oliveira diz que a gravura exige, mais do que qualquer 

outro processo de criação, dedicação e experiência. Exige profundidade de conhecimentos 

sobre o que se vai fazer e sobre a linguagem da gravura. 

No trabalho de gravação deve-se contar inclusive com os acidentes, com os 
contratempos, com o inesperado que deve ser visto, assimilado e incorporado. O 
artista deve, neste processo, estar atento aos acontecimentos e fazer do acidente 
também um mistério, mas que, ao mesmo tempo, seja percebido e se encaixe na 
vontade do artista. (DJ OLIVEIRA, 1996). 

 Na xilogravura, ao contrário da calcografia, o processo de construção da imagem 

pictórica dá-se em forma de síntese, pois, nesse processo, o artista se vê obrigado a trabalhar 

com a madeira, tendo como base a sensibilidade e a capacidade preceptiva da imagem futura, 

visibilidade auxiliada pela experiência. Ao trabalhar com uma ferramenta de corte, o artista 

torna-se um “agressor”. 

Com a ferramenta na mão arranca-se, com agonia, pedaços da madeira para fazer 
com que o mínimo que vai ficar na superfície da matriz (a imagem) a ser entintada 
venha à tona, para, a partir daí, trabalhar outra forma. (DJ OLIVEIRA, 1996) 

 A gravura em madeira exige do gravador ação semelhante à do metal, no que se 

refere aos métodos de impressão, pois, sob certos aspectos, a xilografia é mais difícil, em 

virtude das limitações dos recursos materiais. Na gravura em metal há uma diversidade de 

técnicas para obtenção de efeitos na chapa, o que não ocorre na xilogravura, que não permite 

percepção antecipada e precisa do resultado.  

 Na xilografia, a visão do resultado dá-se sempre de forma parcial e por partes, 

quando planejada: a começar pelo desenho sobre a madeira; a pintura em nanquim, preto e 

branco, para facilitar a visualização das áreas, que devem ou não ser cortadas; o corte, e a 

impressão, para a tiragem das provas de estado ou provas de estudos (PEs.). As provas são 

feitas pelo autor para acompanhar passo a passo o desenvolvimento da imagem; as provas do 

artista (PAs) são aquelas a que o artista tem direto, feitas por último, após a tiragem 

comercial. 

 Ao mesmo tempo em que DJ Oliveira grava sobre a superfície da madeira para fincar 

sua expressividade, nota-se que os conteúdos evidenciam-se como forma de exteriorizar seus 

próprios sentimentos, conflitos e memórias. São formas de revelação interna, pois conforme 

DJ Oliveira (1996), a Via Sacra coincide com um dos momentos difíceis de sua vida pessoal, 
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de repressão política. Mas é também pela gravura que recupera lembranças guardadas em sua 

memória. Lembra DJ Oliveira (1996): 

Uma das temáticas desenvolvias neste período foi o Holocausto de Cristo (1978-
1981), na qual foram feitas quatorze matrizes. As matrizes foram realizadas num dos 
momentos em que eu estava vivendo uma fase mística, de paixões profundas, 
internas e pessoais, decorridas de várias associações de minha vida. Fiz a Via Sacra 
porque tinha que vivê-la e, para isto, me colocava na situação do próprio Cristo – de 
agredido. 

 Observa-se pelo material (pela matriz) que a gravura em xilografia proporciona ao 

artista nova experiência plástica, configurando-se para além de um simples suporte a ser 

explorado, ou de uma base para receber uma imagem. A estampa torna-se resultante da 

articulação entre sentimento, matéria (matriz), técnica. O processo de criação se transforma 

num canal não só de expressão, mas de comunicação e individualidade.  

 Ao mesmo tempo em que a gravura se torna, pela agressão direta do artista sobre a 

madeira, um meio para revelação de sua expressividade e comunicação, mostra-se como 

veículo para a revelação de seus próprios conflitos e tragicidade de vida. O artista recupera 

pela gravura momentos de intimidade e transforma seu modo de criação num misto de 

subjetivo e objetivo. 

 Pelo processo de criação, DJ Oliveira traz à tona intimidades, conhecimentos e 

memórias armazenadas em suas lembranças, ao recuperar, pela obra, detalhes de fatos vividos 

no começo de sua carreira (Figuras 154 a 156). Recupera, pelo Auto-retrato e pela XIV 

Estação de Via Sacra em madeira, pelos detalhes de pés retratados, memórias armazenadas 

em um dos murais de José Clemente Orozco. O mural foi visto por DJ Oliveira em uma das 

primeiras bienais de São Paulo (DJ OLIVEIRA, 1996). 

           
Figura 154 – Auto-retrato (DJ 
Oliveira, 1960, Detalhe) 

Figura 155 – XIV Estação de 
Via Sacra (detalhe, DJ 
Oliveira) 

Figura 156 – Detalhe do croqui 1: 
XIV Estação (DJ Oliveira, 1981). 
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 A cena do mural torna-se tão marcante a ponto de ser recuperada em dois momentos 

distintos de seu projeto: no Auto-retrato, pintado em 1960, em Goiânia, e na Via Sacra em 

madeira, em 1981. 

 Pelo registro de memórias, externas, e ao citar em duas de suas obras detalhes de 

obras de outros artistas, DJ Oliveira confirma preocupações de Morin, de que as produções, 

sejam elas quais forem, não se isentam das impregnações da cultura ou das interferências do 

momento. Resultam dos entrelaçamentos interno e externo do ambiente, de materiais e de 

técnicas.  

 Pela interpretação de Via Sacra, DJ Oliveira, da mesma forma que Orozco, traz à 

tona visões diferentes de um mesmo episódio, em momentos diferentes. Pela cena Cristo e 

sua cruz, feita entre 1932 e 1934, Orozco recupera memórias religiosas, mas, ao mesmo 

tempo, atualiza a obra pela abordagem, ao criticar a violência e a guerra. Na cena Cristo e sua 

cruz, Cristo se revela pela força expressiva. Musculoso, de mãos grandes e fortes, destrói com 

o machado a própria cruz, numa atitude de rebeldia e grito pela liberdade. Seus pés são 

destacados pelas feridas corrosivas. As feridas nos pés são exageradas, com cavidades 

profundas que parece ser possível enxergar através delas.  

 DJ Oliveira faz pela IX Estação de Via Sacra, em madeira, críticas à repressão, às 

torturas. As mãos, à frente do corpo, parecem pedir clemência ou que parem – que algo seja 

interrompido. Pelo exagero dos membros das figuras ou pela deformação generalizada do 

corpo, parece denunciar a degeneração dos valores humanos, as perseguições, as mortes, o 

silêncio. 

 DJ Oliveira confirma, pelas suas ações de desenhar e gravar, o estabelecimento de 

diálogos intrapessoais, ao recorrer à própria memória, à cultura acumulada e aos 

acontecimentos do momento, matéria para fazer a obra. Mostra ainda pela obra que as 

memórias não ficam presas ao passado, mas que estão vivas, atualizadas pela obra. No seu 

processo de criação, vêem-se memórias pinçadas dos seus arquivos pessoais e atualizadas 

pelas técnicas e pelas linguagens em forma de releituras e citações. 

 3 Criação como sofrimento  

 Pelos depoimentos e pelos documentos de criação, pode-se dizer que criar exige 

complexidade de ações e procedimentos diferenciados, tanto no que se refere aos métodos 
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quanto aos materiais e momentos do artista. Embora a criação da obra pareça acontecer em DJ 

Oliveira como uma ação decisiva, um projeto que é colocado em ação, constata-se que os 

caminhos percorridos para criar a obra se revelam cheios de curvas e segredos que se 

desvendam aos poucos: em cada desenho, e em cada traço, em cada desenho, em cada passo.  

 Mesmo traçando, projetando, imaginando, procurando estabelecer metas e seguir 

percursos planejados, o artista persegue certeza incerta. Por essa razão, a criação é 

compreendida como procura. Nesse processo, DJ Oliveira age como se estivesse buscando 

através de cada desenho a ressignificação do seu fazer. Como se sentisse necessidade de testar 

formas e contextos, experimentando e se testando ao mesmo tempo, ao jogar pela testagem de 

hipóteses com possibilidades de criação.  

 No passo a passo de seu processo de criação, DJ Oliveira dá indícios de desafiar a si 

próprio, às leis da matéria, do sonho, da fantasia e, desse modo, conhecendo os seus próprios 

limites e da criação da obra, condicionada aos conhecimentos de si, da matéria, e de sua 

capacidade de saber vencer os desafios que lhe impõe a criação.  

 No decorrer do processo, pelos documentos, se confirma que criar pode significar, 

para o artista, enfrentar suas próprias limitações; desafiar impotência frente ao novo, à 

imperfeição, ao desconhecido e a situações novas, pois criar, à primeira vista, não parece 

resultar necessariamente de atitudes bem-sucedidas. DJ Oliveira (1996) diz em um de seus 

depoimentos que “criação é também um sofrimento”.  Pode implicar angústias e desafios, não 

apenas no que se refere ao processo de criação, mas de corresponder às expectativas que o 

artista impõe a si.  

 DJ Oliveira (1985) comenta uma experiência de trabalho, que segundo ele foi difícil 

enfrentar, talvez um sofrimento. Isto porque criação implica desestabilização: 

Um dos maiores desafios que já enfrentei foi criar o mural da Universidade Federal 
de Goiás. Para mim foi muito desafiante. Foi a primeira vez que eu me senti bastante 
angustiando em criar uma obra de arte. Eu senti uma grande responsabilidade de 
minha parte por fazer um trabalho daquele nível para a universidade que atua no 
campo da cultura e do ensino.  

 O sofrimento experimentado por DJ Oliveira diante do desafio reaparece não apenas 

na criação da Via Sacra, confirmada pela quantidade de testagem de uma mesma hipótese 

plástica, mas em vários outros momentos da criação, nas diferentes linguagens. Ainda com 

relação ao mural da Universidade Federal de Goiás, o sofrimento diz respeito aos novos 
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enfrentamentos vividos pelo artista, associado não à pintura ou à gravura, mas ao mural.  

 Todavia, o artista revela através da reelaboração dos esboços, da testagem de 

hipóteses – das experimentações –, sua força e sua luta em busca do prometido a si mesmo, 

de encontrar novas formas e configurações plásticas para atender a um tema. O ato criador 

para o artista não se resume apenas na elaboração de idéias, insight, e sim, de maturidade e de 

capacidade para superação das angústias e desafios na busca das suas metas.  

Eu posso dizer que todas as tentativas de estudos que eu ia fazendo não me traziam 
satisfação. Cada vez que eu que eu me dirigia à minha prancheta para fazer meu 
estudo, nenhum deles me satisfazia. O tempo foi passando, as pessoas me cobrando 
o estudo. E eu não conseguia fazê-lo. Eu fiquei mesmo a ponto de quase desistir da 
execução do mural. (DJ OLIVEIRA, 1985). 

 Talvez, as dificuldades não estivessem relacionadas ao conteúdo a ser abordado na 

obra, ao tema, ao material ou aos desafios próprios da criação, mas à tendência da obra, à 

adequação do tema à realidade do solicitante. Vale dizer, uma obra de dimensão sociocultural 

e ambiental, pública, situada em um dos pontos estratégicos da cidade – na Praça 

Universitária, Campus I da Universidade Federal de Goiás, em Goiânia.  

 Trata-se de uma obra feita, agora, sob um novo contexto, sob solicitação, e não de 

livre-iniciativa. O artista vê-se submetido a uma grande responsabilidade: satisfazer ao 

solicitante e à cidade. Teria de ser capaz de realizar a obra, na complexidade do exigente 

consumidor – a Universidade. A obra deveria ser composta de oito células, representando oito 

campos de saberes e atender, de certa forma, a uma “exigência”, que era de “significar” os 

cursos e agradar ao público. Comenta o artista: “Nunca havia me sentido assim, com tanto 

problema para executar um trabalho como aquele, mas dada minha responsabilidade e pelo 

local (a Universidade) eu teria que fazer o trabalho” (DJ OLIVEIRA, 1985). 

 Criar é sempre um desafio que, em alguns momentos, pode se transformar em 

angústia. As expectativas podem tornar-se ainda maiores e mais presentes quando o artista se 

sente, de certa forma, pressionado pela exigência do consumidor. Mas o êxito também pode 

transformar-se num momento de recompensa, de realização, do alcance da paz, ao ver suas 

inquietações e desafios sendo superados, pela realização da obra. 

  Pode-se dizer que DJ Oliveira revela, via gênese, que criar ultrapassa a capacidade de 

apoderar-se de um tema ou de detalhes da natureza e impor a ela seus desejos de 

transformação. Extrapola para além da capacidade de enformar plasticamente pensamentos. 
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Alcança a capacidade de, por meios vários, pelo domínio das técnicas, pela sensibilidade e por 

conhecimentos materiais, técnicos e por experiência, evidenciar a subjetividade e associá-la à 

necessidade da criação e do contexto.  

 Pelo embate à procura de respostas, pelos depoimentos e pelos esboços realizados 

para produzir a obra, o artista dá evidências de que o ato criador resulta de esforço contínuo e 

autêntico da subjetividade, articulado a um conjunto de ações, que envolve o conhecimento, 

experiências e capacidades interna e eterna: ver, apreender e lidar com as situações da criação. 

“Mas eu me lembro que ele surgiu assim... Como todo grande trabalho de arte, e, a meu ver, 

ele deve nascer da experiência pessoal que o artista vive, da experiência que a gente tem com 

relação à vida, mas também com relação ao que a gente faz” (DJ OLIVEIRA, 1985). 

 O artista mostra pelos documentos que o movimento criador está impregnado de 

gestos, de interligações, envolvendo conceitos, modos de ação diferenciados, atos, atitudes e 

determinação. Isto vem confirmar preocupações de Fisher (1983, p. 14), ao afirmar que criar é 

trabalho, e por ser trabalho implica sofrimento, compromisso interno, e externo, de se 

satisfazer e satisfazer ao outro. 

A tensão e a contradição dialética são inerentes à arte: a arte não só precisa derivar 
de uma intensa experiência da realidade como precisa ser construída, precisa tomar 
forma através da objetividade. O livre resultado do trabalho artístico resulta da 
mestria. 

 Compreendendo a documentação da criação como registro do percurso do artista em 

direção à materialização da obra, pode-se dizer que o que o motivou a seguir o percurso foi o 

desejo de produzir a obra. Embora a motivação seja marcada pela vagueza que fundamenta a 

criação, os documentos dão indicações de que a criação se sustenta não em atos inconscientes, 

prematuros e em momentos de êxtase, mas, sobretudo, em uma atitude cultivada.  

 DJ Oliveira parte de uma intenção, auxiliado pela capacidade de percepção dos 

elementos do mundo exterior, de assimilações externas. Faz incorporações pela filtragem do 

olhar, gradual e sensível, do universo cultural e ambiental. Faz uso das técnicas e do material, 

articula-os e os combina até que o objeto possa ser formado, materializado pelo desenho e 

transformado em objeto.  

 Os objetos do ambiente ou da cultura, uma vez percebidos, introjetam-se no artista 

para que façam parte dele e se projetem como criação, própria e única, via ação criadora, pelo 

ato desenhar e gravar. A obra torna-se, nessa perspectiva, o coroamento de um longo processo 
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de diálogo e trabalho, sustentado pela capacidade perceptiva, associada aos conhecimentos 

técnico e conceitual e pela experiência. DJ Oliveira (1985) comenta sobre como nasceu a 

idéia do mural: 

Lembro-me que foi exatamente neste mês [de novembro]. De repente o tempo ficava 
muito carregado. Nessa época de verão... Chovia muito. Naquela época, lá em cima, 
na universidade, não era asfaltado, não era nada... Atrás, tinha muitas casas de 
invasão. E o mural surgiu assim [...] eu saí olhando pela janela, fui lá fora. Fiquei 
observando, vi que depois da chuva forte as crianças saíam para rua. Entravam 
naquela casca de buriti e desciam enxurrada abaixo. Então, eu fiquei observando 
aquilo, por várias horas, aqueles meninos brincando. Aí, surgiu a idéia, entende? Eu 
falei: tá, aí, à minha frente, na minha vista. O tema é “brinquedos de menino, 
brinquedos de criança”. Foi aí que surgiram as outras idéias. Então, comecei, 
evidentemente, a trabalhar baseando-me, outra vez, na minha própria experiência e 
na história de minha infância. Eu, então, fui criando brinquedos infantis, sendo um 
para cada cena do mural. Cada um está relacionado a uma faculdade. Foi a partir 
dessa observação, daquele momento, único, que surgiram as idéias [...]62. 

 O mural compõe-se de várias células.63 Cada uma delas conta, através dos modelos – 

meninos da periferia, que brincavam pelas ruas do Setor Universitário – uma pequena história 

sintetizando cada curso. O processo de materialização da obra pelo artista resultou, assim, de 

uma atitude cultivada subjetivamente, mas sem perder de vista a objetividade, pois, ao fim, o 

esforço resultou na narrativa de mediação, no esboço, agregador de informações do mundo 

externo, digeridas e explicitadas em obra na técnica afresco sobre estuque.  

 A partir da apreensão do mundo, da filtragem e da sensibilidade, foi possível 

materializar pelo desenho um pensamento visual, fundamentado no universo inventivo e de 

vida interior e único. Foi possível criar o esboço64 (Figura 158) e o mural65 (Figura 157). 

 Mas para materializar seus pensamentos em narrativas de mediação serviu-se dos 

conhecimentos exteriores e da cultura. 

[...] Foi isso, o mural surgiu de uma maneira muito interessante. Então, após um 
grande sacrifício... Eu já estava completamente desanimado, era um dia, não me 
lembro qual, para criar esse mural e ele não acontecia. (DJ OLIVEIRA, 1985) 

                  Ao realizar os desenhos, tornar visíveis e públicas suas idéias sobre vários temas, DJ 

Oliveira realiza projetos de obra. Por meio das narrativas de mediação, dá evidências de que o 
                                                 
62 Depoimento obtido através da palestra proferida pelo artista durante a realização do Projeto Reflexão e Busca, 

em 25 de novembro de 1985, em Goiânia, GO. 
63 Idem. 
64 Esse esboço foi realizado, em 2005, para a recuperação do mural original, situado na parede frontal do 

Restaurante Universitário da UFG, na Praça Universitária. 
65 JORGE, Miguel; CAFÉ, Adelmo Silva; DIAS, Oscar. Oliveira: 25 anos de pintura em Goiás.  Goiânia: UCG, 

1983. 38 p. 
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gesto de desenhar e gravar para criar não resulta, como já se afirmou, de uma ação aleatória, 

mas de atitude pensada. Decorre da articulação de vivências e de conhecimentos, mas também 

sofre interferências do ambiente cultural. Portanto, sua obra resulta do entrelaçamento de 

vivências e ações pensadas, planejadas, organizadas. 

 
Figura 157 – Células 1,  2 e 3 do Mural da UFG (DJ Oliveira, 1966) 

 

 
                             Figura 158 – Esboço do Mural da UFG  2005 (células 1, 2 e 3) 

 É claro que a idéia de criação como sofrimento decorre não apenas do embate para 

materializar a obra, mas de toda a complexidade que envolve o processo de produção de um 

objeto original. No caso específico do Mural da UFG, a dor ou o sofrimento na criação pode 

referir-se à necessidade de responder às expectativas do solicitante da obra. A diferenciação 

pode ser vista ao se comparar as duas versões de Via Sacra, em metal, e em madeira. A 
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principal dificuldade para o artista talvez estivesse relacionada ao fato de atender a uma 

encomenda ou alterar a direção de um projeto para responder exigência, centrada na vontade 

do consumidor. Sobre este assunto, comenta DJ Oliveira: 

Evidentemente eu sou um pintor, hoje vivo de encomendas. Infelizmente esta se 
tornou a única forma que se tem de sobreviver, como artista, e neste país. Então a 
gente trabalha... Uma parte a gente trabalha para os outros e a outra para a gente 
mesmo!  

 Mas, dor ou sofrimento, na criação, também pode estar relacionada ao momento que 

o artista estava vivendo e, portanto, pode relacionar-se tanto ao subjetivo quanto às 

circunstâncias objetivas (de elaboração) ou externas (do contexto). A situação externa que DJ 

Oliveira enfrenta é a ditadura militar. O início da repressão coincidente com o começo de sua 

carreira. O sofrimento também poderia estar relacionado às limitações para criar durante o 

período de controle, de repressão. Contrariamente à falta de liberdade, surge em DJ Oliveira a 

deformação. Talvez, um modo de denunciar, mas que se transforma em marca que define uma 

época, um momento distinto na carreira do artista. Continua DJ Oliveira: 

Eu, por várias vezes, tive que interromper o meu trabalho, pressionado pela ditadura 
da época. Eu fui acusado de subversivo, e disseram que aquele trabalho que eu 
estava fazendo (o Mural da UFG) era subversivo. Isto porque as personagens que eu 
encarnei, pela obra, eram meninos pobres, da periferia – os excluídos. O problema 
estava relacionado aos modelos, crianças pobres. Por várias vezes tive que 
interromper meu trabalho para dar explicações aos militares. Afinal de contas, eu 
utilizei os garotos como modelo porque tudo aquilo (a situação de miséria) era uma 
realidade.  

 É claro que as perseguições à sociedade brasileira não se restringiam apenas às Artes 

Plásticas, mas a todas as áreas de produção cultural. Em Goiânia, o eco da ditadura pôde ser 

sentido também no teatro, área de atuação inicial do artista, que quase responde processo por 

utilizar crianças pobres da periferia como modelo para fazer o Mural da UFG. Comenta DJ 

Oliveira: 

Nos anos 60 havia perseguições? Sim! Muitos sofreram! Quando cenógrafo do 
Teatro de Emergência, quando eu era parte do grupo de João Bênnio e seus artistas, 
dali a gente teve que sair correndo, muitas vezes. Tivemos que abandonar uma 
porção de projetos que estavam em andamento. Enfim, a década de 1960 foi o que se 
poderia chamar de “Idade Média” no Brasil. Eu acho que, politicamente, foi a 
desgraça da cultura brasileira. 

 Mas, sofrimento também pode relacionar-se às dificuldades objetivas para produzir 

gravura. DJ Oliveira ousara praticar a arte impressa em um estado que acabara de transferir 

sua capital. Tudo se tornava de difícil acesso: os materiais, os conhecimentos sobre arte, as 

técnicas e a falta de ambiente propício, se comparado a outros estados, como São Paulo, Rio 
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de Janeiro e Rio Grande do Sul. Pode-se considerar também a falta de infra-estrutura como 

sofrimento. 



CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 1 Dos procedimentos de criação 

 No decorrer da pesquisa, tentou-se apontar detalhadamente, pelos documentos de 

processo de criação da gravura, mecanismos imaginativos e possíveis leis internas à criação, 

pensadas por DJ Oliveira para produzir sua obra. Pela análise minuciosa das evidências 

físicas, asseguradas pelo grafismo, procurou-se não somente desvendar o que DJ Oliveira 

precisa para fazer a obra, mas compreender os seus modos de ação. Para criar, DJ Oliveira 

necessita de três coisas: 1. O “modelo ou imagem, que é uma espécie de forma externa, que o 

artista observa e tenta reproduzir. 2. A matéria, que é aquilo a que deve imprimir-se nova 

forma. 3. Os instrumentos, com a ajuda dos quais se executa o trabalho (GOLDSCHMIDT, 

2004, p. 21)”. 

 Com a leitura dos documentos, ao traduzir os seus pensamentos, verificou-se que 

papel desempenhou o desenho (enquanto ação gráfica necessária ao registro das idéias), a 

gramática plástica (o conjunto de princípio norteadores da organização do espaço plástico), os 

materiais, os métodos e as técnicas de impressão no processo de criação de DJ Oliveira. A 

preocupação foi compreender pelo desvendar dos procedimentos imaginativos e de execução 

a trajetória (PICHON-RIVIÈRE, 1999) da construção do objeto. Buscou-se descobrir os 

meios criados e aplicados pelo artista para fazer a obra, para verificar o que o tornou peculiar 

no contexto da gravura de arte goiana, e nacionalmente.  

 Na discussão deu-se destaque ao aspecto comunicativo, presente no percurso criativo 

a partir de três questões: 1) a opção pela gravura que, na sua multiplicidade, possibilita o 

acesso a um público amplo; 2) a produção de murais, expostos em praças e espaços públicos 

da cidade de Goiânia; 3) e a força da expressividade compreendida como um dos meios 
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procurados pelo artista para atrair o olhar do público.  

 Para se investigar o modo de criação da gravura de DJ Oliveira buscou-se localizar o 

artista: sua origem, sua formação, a opção pela gravura e entender a relação dos espaços de 

criação (a cidade de Goiânia e os ateliês de Goiânia e de Luziânia), os lugares de ação, de 

acontecimentos da criação com a produção da obra. O intuito dessa forma de organização foi 

compreender, pelos procedimentos construtivos adotados por DJ Oliveira, o nascimento da 

obra, sem perder de vista os entrelaçamentos aos quais as suas ações para criar (desenhar e 

gravar) estão submetidas.  

 Adotou-se como ferramenta de leitura dos documentos de processo de criação a 

Crítica Genética de base semiótica, que tem metodologia e ferramenta própria para a 

interpretação dos documentos. Porém, para discutir as questões culturais, estabeleceu-se 

diálogo com o pensamento de Colapietro (apud SALLES, 2002), sobre o self, sujeito 

semiótico, ao falar da habilidade do indivíduo de se ler como produtos, processos e fontes de 

semiose, e com Edgar Morin (2001). Nesse autor, buscou-se pela teoria da complexidade 

cultural argumentar sobre as dificuldades de se separar, de se isentar o conhecimento ou as 

ações de DJ Oliveira enquanto sujeito cultural das imbricações do meio.  

 Pelos estudos desses teóricos, buscou-se compreender como o espaço externo é 

apreendido: de que matéria se compõe a obra, e de que forma o espaço plástico é construído. 

Buscou-se entender as interferências no modo de percepção do artista decorrentes de sua 

mudança de um lugar para Goiânia. O intuito da abordagem foi, além de situá-lo, recuperar as 

implicações contextuais (da cultura local e mais amplamente) no seu processo de criação, para 

mostrar como o artista absorve e codifica o seu ambiente cultural para transformá-lo em obra. 

Buscou-se saber como faz uso das informações retiradas do meio das quais se apropriou para 

traduzir em desenhos e obras, e a importância dos materiais, dos métodos e das técnicas de 

impressão no processo construtivo da obra.  

 Nesse sentido, verificou-se que a cidade torna-se fonte fornecedora, o lugar de onde 

o artista retira a matéria, fonte alimentadora, matriz geradora da criação. Os ateliês tornam-se 

espaços de realização do sonho e do devaneio (BACHELARD, 1984), são os “lugares” de 

pensar e fazer a obra. Da cidade, o artista retira as histórias, os causos para produzir os temas 

das obras. Por isso, discutiram-se as relações de com os espaços da criação – com a cidade e 

com os seus ateliês – para descobrir de que forma a matéria do ambiente cultural entra em sua 

obra. O propósito, ao adotar essa forma de abordagem, foi descobrir, pelos procedimentos de 
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criação, como o artista fez uso da matéria para fazer a obra impressa: o que viu no ambiente 

cultural, o que retirou, registrou e selecionou pelos procedimentos de filtragem perceptiva e 

fez uso. O objeto produzido assegura marcas do olhar de DJ Oliveira. A matéria coletada pelo 

artista no ambiente cultural para fazer a obra carrega marcas das impregnações, pois ela é 

filtrada pelo olhar de um indivíduo marcado culturalmente.  

 DJ Oliveira teve formação em ateliês de artistas paulistas, conviveu com vários 

grupos, especialmente com o Grupo do Braz e o Santa Helena. Mudou-se para Goiânia, em 

1956, em busca de um novo mercado artístico para sua obra. Vislumbrava novas aventuras 

produtivas. Inseriu-se na cidade pelas Artes Aplicadas, mas fez opção pela pintura e depois 

pela gravura e pela arte mural. Contudo, a retomada da carreira de DJ Oliveira se deu 

simultaneamente às grandes mudanças e transformações conceituais que ocorreram na arte e 

na política, ao coincidir com o período de repressão militar, que marcou as produções 

artístico-culturais da década de 1960 a meados de 1985.  

 Embora se tenha feito opção pela linguagem da gravura como objeto de investigação 

faz-se importante ressaltar que o resultado da análise sobre o processo de criação de DJ 

Oliveira decorreu da leitura de todos os documentos do artista, levantados desde 1947 a 2005. 

Os documentos de processo de criação são compostos de 536 desenhos, catalogados em duas 

categorias: esboços (pré-obras) e croquis (registros das primeiras idéias sobre a obra).  

 A partir da análise Genética pôde-se identificar nos documentos duas tendências 

direcionadoras da produção da obra: traduzir pelo grafismo a matéria da cultura em desenhos 

para pensar as linguagens, com intuito expressivo, mas sem perder de vista a comunicação 

que acontece de duas formas: internamente (ao se orientar pelos desenhos para fazer a obra) e 

externamente (com o público pela obra). Todavia, para que a obra seja concretizada, outras 

tendências surgem no decorrer do processo, indicando várias direções seguidas pelo artista. 

As diferentes tendências, por sua vez, decorrem da necessidade de planejar para materializar a 

obra a fim de se expressar e se comunicar. As preocupações de DJ Oliveira se desencadeiam 

no processo de criação, a partir do desenho, meio para fixar a idéia. 

  Os registros gráficos se evidenciam como o modo adotado para dar sustentação física 

ao pensamento visual para serem finalizados nas linguagens. Mas, para fazer a obra o artista 

necessita de métodos e de técnicas de impressão para a materialização eficiente da obra. O 

desenho, como ação gráfica, evidencia-se como ferramenta básica e de fundamental 

importância para o planejamento da obra e para o desencadear da afirmação da caligrafia do 
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artista (da assinatura) marca que identifica DJ Oliveira e remete o espectador à sua obra. Os 

desenhos compõem-se como pré-expressão da subjetividade, mas também de objetividades ao 

necessitar dele (do traço gráfico) para dar fisicalidade aos pensamentos e para orientar-se nos 

seus passos.  

 DJ Oliveira se move no processo construtivo conduzido por razões internas, pela 

comunicação intrapessoal, ao orientar-se pelos seus desenhos, rastros do seu processo 

produtivo interno. Os desenhos o guiam para fazer a obra. A função deles é orientar o artista, 

é para indicar os passos de DJ Oliveira no seu percurso criativo para executar a obra. Pelos 

documentos, estabelece diferentes diálogos: consigo, com a cultura, e com as memórias 

(conhecimentos acumulados historicamente). Ao tirar os documentos de sua condição 

autoconfidencial, lançando as idéias para fora de si pelo grafismo, dá a eles sentido 

interpessoal.  

 Através do grafismo, concretizam-se suas idéias materialmente, mas como intenção 

de obra. Desencadeia-se processualmente pela ação de desenhar para materializar as idéias, 

mas o modo de fazer os registros não se fixa no processo de criação do artista, pois 

experimenta vários estilos. Inicia a ação gráfica a partir de conjecturas de obras, em níveis 

diferenciados. São decorrentes da necessidade de o artista se organizar.  

 O desenho evidencia-se no processo de criação do artista como ação intermediária, 

como “marca de passagem”. É a forma de fazer a mediação entre as histórias (os textos da 

cultura) e a obra (denominada pré-linguagem), mas necessário às construções plásticas. 

Todavia, na gravura em metal e na pintura em mural, a obra resulta dos esboços (das pré-

obras) e não dos croquis, que têm a função de apenas assegurar pensamentos fugidios, 

passageiros, e para “esboçar” as idéias diretamente sobre a superfície da madeira. Os 

desenhos e o modo de gravar são evidências dos procedimentos e de possíveis razões da 

criação da obra de DJ Oliveira e base para a análise genética.  

 O desenho é visto pela obra ainda que filtrado pelos métodos e técnicas de gravura, 

um modo indireto de obtenção de imagem. Assim, o papel dos documentos de processo de 

criação, no projeto do artista, não é de linguagem, mas a forma de pensar e de organização da 

obra. Também servem de banco de dados – memória, viva, que pode ser pinçada, atualizada, 

retomada pelo artista a qualquer momento.  

 Pelos diferentes níveis de desenhos, pelos materiais, métodos e técnicas e etapas de 
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elaboração e pela diversidade de procedimentos de produção adotados por DJ Oliveira, 

compreendem-se as diferentes maneiras de materialização dos conceitos do artista, 

explicitam-se as estratégias adotadas por ele para atingir os seus propósitos – a obra. Tem-se, 

assim, a história de seu processo construtivo, a subjetividade de DJ Oliveira, localizado no 

panorama da gravura de arte. Para tanto, ele se apropria de narrativas e obras de outros artistas 

para criar: traduz pelo grafismo as histórias da cultura em narrativas visuais complexas, cheias 

de detalhes, retira delas pontos de tensão, aspectos plásticos, denominados narrativas de 

mediação. Para filtrar a matéria, retirar dos desenhos os pontos a serem transformados em 

obra, recorre ao recurso do close (janela de corte) ou faz a adaptação do desenho em narrativa 

de mediação diretamente. Por exclusão simultânea, retira da narrativa apropriada por ele os 

elementos considerados dispensáveis à sua obra.  

 Para compor, para fazer os desenhos e criar a obra, DJ Oliveira cria figuras que agem 

como personagens. Elas se comportam nas narrativas visuais do artista como mediadores da 

comunicação com o público. Para a atuação delas produz cenário; para compor os ambiente 

de atuação recorre à sintaxe (a gramática plástica, princípio de organização da composição 

plástica) para arquitetar, compor, combinar e organizar os elementos visuais no espaço 

plástico. Significa que para fazer as composições plásticas recorre a duas maneiras de 

planejamento: à elaboração da composição, à organização do espaço pelo uso da perspectiva, 

e à organização do espaço da obra pelo uso da linha de referência, conforme explicado 

anteriormente.  

 Para dispor os elementos visuais no espaço do papel usa procedimento quadricular – 

divisão do papel em quadros para dividir o espaço e inserir as figuras; para corporificar a obra 

faz uso de dois métodos de impressão e de diversa técnicas de gravura para materializar a 

obra. Recorre à água-tinta, à água-forte, à água-tinta de açúcar e à ponta-seca (recursos da 

gravura em metal) e a xilografia ao fio, técnica xilográfica. Elle experimenta diferentes 

maneiras (estilos) de representação da figura. 

 A obra, por sua vez, nasce dos diferentes estilos e procedimentos criativos, 

combinados pelo artista. Inicia-se pela apropriação das narrativas da cultura e de obras de 

outros artistas. DJ Oliveira se interessa pelas narrativas do ambiente diante da necessidade de 

construção plástica. As narrativas da cultura são o veículo de inserção e de aproximação, e a 

obra, o seu modo de intervenção na cidade.  

 Pelo desenho, DJ Oliveira escreve diferentes hipóteses plásticas, com diversidade de 
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concepções de figuras e representação de espaços plásticos. No papel, inscreve figuras e 

objetos em busca da expressividade e da comunicação. As personagens agem nas narrativas 

visuais do artista não como figuras ilustrativas apenas, mas como interlocutores da sua 

mensagem. Pelas obras, revela seus diálogos e as escolhas que faz da matéria retirada da 

cidade.  

 Para fazer a obra, DJ Oliveira arquiteta, pelo desenho, uma cadeia de procedimentos 

compositivos, necessários à estruturação do pensamento visual, e a partir deles constrói a 

obra. DJ Oliveira “escreve” pelo desenho diferentes concepções de espaço plástico e de 

figuras em busca da expressividade e da comunicação. Aplica princípios de construção – a 

gramática plástica, conjunto de princípios que DJ Oliveira adota para organizar os elementos 

visuais no espaço do papel. Com o uso dos princípios, materializa as diferentes concepções 

visuais do espaço plástico da obra, transformando-as em projetos plásticos e desenhados com 

materiais variados. Ele testa hipóteses formais, ao fazer diferentes representações da figura no 

papel. Os experimentos são sustentados pelos recursos técnicos, pelo material, pela cultura e 

pelas memórias (conhecimentos e experiências pessoais e culturais).  

 Pelas experimentações gráficas, o artista redefine traços da figuração, cria 

personagens, estuda novas relações entre elas, mas associados aos espaços plásticos da obra 

futura. Diz DJ Oliveira: “eu aprendi arte fazendo arte” (BEZERRA, 1978). Com o desenho, 

produz cenários para o desencadear dos acontecimentos visuais. Pode-se dizer que os 

desenhos são resultado dos conhecimentos e das experiências acionados pelo artista. São 

materializações físicas de percepções sensíveis do artista sobre o ambiente cultural. 

Representam a maneira pela qual DJ Oliveira realiza exercícios da razão sensível. Os papéis 

são o local sobre o qual o artista busca dar sentido, significar as suas ações de desenhar e 

imprimir.  

 Os temas, assuntos tratados plasticamente pelo artista e que dão origem às narrativas 

amplas e de mediação, são diversificados e subdivididos em títulos para dar nomes às obras. 

Deles decorrem as séries de gravuras ou álbuns. Cada gravura é numerada em fração. O 

numerador indica a ordem das gravuras na série e o denominador a quantidade de estampas. A 

numeração é necessária ao controle ético do artista. A função dos títulos é favorecer a 

informação sobre os assuntos tratados nas obras e facilitar a identificação delas dentro de uma 

determinada temática. Para nomeá-las, às vezes, DJ Oliveira recorre ao texto escrito. Os 

temas, assim como os títulos, podem dar informações sobre os conteúdos das obras: a tempos, 
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ambientes, situações e espaços. Pode remeter o espectador aos lugares, informar sobre 

personagens da cultura, ou acontecimentos, ainda que as obras sejam de ficção. 

 Ao recorrer às narrativas da cultura mais amplamente (às memórias acumuladas 

universalmente),  a obras de outros artistas, a exemplo de obras de ilustração da literatura, ou 

às histórias do lugar (aos causos) para criar a obra, DJ Oliveira, como dito, filtra a matéria 

para retirar o material conveniente às criações. Contudo, o modo de selecionar o plástico nos 

desenhos se diferencia no seu processo de criação não pela funcionalidade da obra ou pelas 

técnicas de fabricação do objeto artístico, tampouco pela natureza das linguagens, se pintura, 

mural ou gravura. A leitura dos documentos de processo aponta que os procedimentos de 

seleção aplicados às narrativas de mediação estão associados à origem da criação: se 

decorrente de outras obras(de referências visuais) ou se de origem nos de temas de livre 

escolha do artista. O esclarecimento faz-se necessário porque DJ Oliveira não faz ilustração 

de textos escritos; ele cria a partir de obras e de narrativas, de causos da cultura. 

 A adoção de procedimentos de filtragem, utilizados pelo artista para selecionar nas 

narrativas de mediação a matéria a ser transformada em obra, está associada à motivação que 

gera a criação; se a criação da obra decorre de interpretação de outras obras (de referências 

visuais) ou se é originária de um tema retirado da cultura local ou mais amplamente (dos 

causos); se a criação decorre de ilustração ou de releitura de obras (de referência visual) a 

partir de obras de outros artistas ou não. A diferença está na forma de aplicar os 

procedimentos e na sua visibilidade ou não nos documentos para fazer a seleção da matéria 

(filtragem dos elementos), ao criar a partir de referência. Ao criar a partir de “modelo”, ele 

não faz nos desenhos uso visível do recurso do close, janelas de corte. A visibilidade do 

recurso torna-se visível apenas pela sua obra. DJ Oliveira, no entanto, também faz filtragem 

pelos métodos de impressão, ao ressaltar ou obscurecer detalhes pelas técnicas de gravura. 

 Ao aplicar os recursos de corte nos desenhos, dá indicações de que tais cortes são 

utilizados para retirar da composição – das narrativas de mediação – o que se denomina 

síntese plástica: ponto de tensão. Significa que para criar a partir das narrativas do lugar, dos 

causos, DJ Oliveira adota procedimento subtrativo de construção, ou seja, realiza cenas 

complexas e retira delas somente os aspectos interessantes para serem transformados em obra. 

 Por ser pintor, muralista e gravador e fazer desenhos para atender às linguagens foi 

difícil distinguir, claramente, a aplicabilidade dos desenhos – para qual linguagem se 

destinam, a não ser quando confrontados com as obras. A utilização de um mesmo desenho 
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nas diferentes linguagens favorece o trânsito dos signos pelas obras e pelo projeto poético. Os 

documentos são feitos e muitos deles são ressemantizados nas três linguagens. Às vezes um 

mesmo esboço origina pinturas, painéis e gravuras. A função dos materiais gráficos (lápis) 

assim como o desenho, é dar sustentação física às idéias do artista e favorecer a elaboração da 

obra, diferentemente do suporte do papel, que serve de base para a impressão da obra. As 

tintas, os métodos e as técnicas de impressão, os recursos para fazer a incisão ou texturas na 

matriz são vistos e identificados na obra. 

 2 A opção pelas linguagens múltipla e pública 

 Embora DJ Oliveira tenha afirmado que o surgimento da gravura em seu projeto 

plástico tivesse a ver com a necessidade de mudança de linguagem – sair da pintura –, para 

emergir-se renovado, observa-se pelos depoimentos e pela preocupação em comunicar-se com 

o grande público que outros motivos fizeram o artista optar pela arte impressa, inclusive 

razões subjetivas. Comentou o artista: “Quando comecei a fazer gravura eu estava soterrado 

pelas repressões impostas pela vida: recalques, fantasias, ilusões, desilusões e pela falta de 

esperanças de poder dar ao homem uma possibilidade melhor de vida” (DJ OLIVEIRA, 

1996).  

 Mas outras razões também se fazem presentes, como a necessidade de reflexão e de 

maturidade, para qualificá-lo a falar do outro. Para isso, DJ Oliveira (1996) confessa que a 

gravura lhe exigiu reclusão e isolamento do universo exterior, consumando-se numa solidão, 

temporária para reflexões.  Conforme DJ Oliveira (1996), falar do outro pela gravura – um 

meio indireto e, na sua concepção, centrado na figuração – exigiu-lhe um mergulho profundo 

no seu imaginário para recuperar lembranças guardadas subjetivamente e experiência para 

contar as histórias.  

 No entanto, a reclusão necessária às reflexões para criação, ao mesmo tempo em que 

se mostra como um mergulho em si, ao buscar em suas raízes interiores (na sua 

subjetividade)66 reforços e bases para criação, também parece ter se tornado para o artista uma 

espécie de fuga. E são esses aspectos internos e externos à elaboração da obra que a Critica 

Genética se propõe mostrar.  

 Contudo, embora DJ Oliveira (1996) tenha afirmado necessitar retrair-se numa fuga 

à realidade para criar a gravura, contrariamente manifesta-se, pela opção pelas linguagens e 

                                                 
66 Entendido por DJOliveira (1996) como experiências decorrentes de fatos conscientes e inconscientes. 
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pelas temáticas, forte consciência do mundo. Revela-se uma arte de preocupação com os 

aspectos internos, mas principalmente de caráter social (preocupada com os aspectos 

externos), reafirmando sua visão social e humanista de mundo. Na figuração deformada, 

parece ter procurado os meios para atrair a atenção do expectador, a fim de que assimile a sua 

mensagem. DJ Oliveira foge mediante uma abordagem expressionista da figura do meramente 

técnico, ilustrativo, do corriqueiro.  

 Pelo processo de criação do artista e pelos depoimentos, nota-se que a prática da 

gravura não surge apenas como um meio para atingir fins somente estéticos, mas de ação de 

um ideal político-social e cultural. A gravura se torna um veículo, e um instrumento 

facilitador e divulgador de seu ideário, sem perder de vista que a arte da gravura e do mural 

são as suas formas de inserção dele no lugar (no ambiente cultural e no mundo) ao lhe 

permitir atuar politicamente.  

 Ao demonstrar tão acentuadamente preocupações para com os problemas do seu 

tempo DJ Oliveira indica suas ligações aos ideais modernistas. Aponta para a época em que 

os artistas, assim como a arte nacional, tinham forte ligação com a política e com a 

recuperação da cultura brasileira. A arte, e especialmente a gravura desse período, esteve 

marcada pela tendência social, política, cultural e educacional, ao se preocupar com a leitura 

do mundo por meio da imagem.  

 Para os artistas modernos, antes de produzir arte e se voltar para preocupações 

estéticas, devia-se colocar a serviço da sociedade, como uma espécie de porta-voz. Um 

exemplo da materialização desse pensamento é a arte feita pelos artistas do Grupo Santa 

Helena, social por origem. DJ Oliveira, como membro do grupo, se inicia pela pintura óleo 

sobre tela, retratando a realidade da periferia pobre e escura da cidade de São Paulo. O grupo 

denunciava pela pintura as contradições sociais em que eles próprios eram os protagonistas, 

ao terem sido discriminados, em razão de sua condição social, pelo grupo de modernistas 

paulistas.  

 Um outro exemplo de arte resultante da preocupação político-social é a gravura de 

arte praticada pelo Clube de Gravura do Sul. Para esse grupo, a preocupação maior era tirar o 

caráter de unicidade da obra e expandir, pelo aspecto múltiplo e pelo caráter público da obra, 

o acesso do público de menor poder aquisitivo à arte. Buscavam destruir a unicidade da obra, 

um dos fatores inviabilizadores da arte às camadas populares e da mensagem do artista à 

sociedade. 
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 Através da gravura (arte múltipla) e da pintura em mural afresco e cerâmica 

vitrificada (arte pública), DJ Oliveira busca um público maior e para ele passa uma mensagem 

efetiva e direta do ponto de vista plástico. Acredita-se que é a partir de sua visão de mundo e 

de arte (para além do meramente estético) que a gravura se estabelece no seu projeto plástico 

e se incorpora ao seu universo criador, como meio que lhe permite revelar não só uma nova 

visão plástica, mas entrecruzar experiências artísticas de pintor e gravador.  

 Como necessidade de passar seu recado ao público, busca no trágico, proporcionado 

pela figuração deformada e pela pouca presença da cor – na gravura – e pela cor – no mural – 

a forma ideal para mediar plasticamente suas histórias visuais. Pela associação de 

experiências advindas da pintura, inova a gravura com impressão de imagens em chapas de 

ferro.  

 DJ Oliveira trata dos anseios e expectativas da alma humana, ao tempo que busca 

compartilhar com o público, pela imagem múltipla e pública, concepções plásticas e de 

mundo, ainda que indiretamente denuncie, pelo estético, os problemas da sociedade. Pela 

obra, manifesta suas expectativas e desejos de mudança. Pela arte que pratica, nas linguagens 

da gravura e do mural, de caráter público, recupera a participação e o acesso do público à arte. 

Pelo projeto poético, recupera o político, o estético e o ético, ao denunciar, ainda que 

plasticamente, mazelas humanas. Numa visão humanista, procura transmitir esperanças, assim 

como suas utopias ao discutir, ainda que indiretamente, valores sociais e concepções de vida, 

de mundo e conceitos sobre a arte moderna, ultrapassando limites do estético, direcionando-se 

rumo aos sonhos próprios da humanidade, desejos de mudança e de transformação social.  

 Os conteúdos propostos, as imagens e a postura política engajada diante da  arte 

levam a crer que a linguagem da gravura se incorpora em seu projeto poético para facilitar o 

acesso do público à arte e destronar a obra de seu status de produto de luxo e único. Parece 

utilizar-se da gravura e do mural como uma espécie de marketing para viabilização da sua 

mensagem. Centra-se no plástico, mas sem perder de vista a mensagem, pois a comunicação 

intrapessoal é com o outro, pela obra. Pelas linguagens o artista dá indicações de que a 

comunicação configura-se como finalidade maior no projeto do artista. Torna-se visível tanto 

na arte mural quanto na gravura, mas, sobretudo, por serem essas linguagens apropriadas a 

esse fim.  

 O fator comunicativo se mostra impregnado no projeto poético do artista e se revela 

em seu esforço para concretizar suas metas. Nesse embate, viu-se o estético e o ético se 
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confundirem na busca insistente da realização da obra, para transmitir a mensagem ao 

espectador. DJ Oliveira recorre à gravura como forma de “representação”, mas não do mundo 

visível, de uma realidade imitativa, mas em busca de uma nova forma de construção plástica. 

Pela necessidade de expressão e comunicação, um novo universo simbólico é proposto no seu 

projeto e alimentado. A partir de uma realidade interna do artista (da necessidade expressiva) 

procura alcançar o externo, a comunicação com o outro.  

 3 Gravura em ferro: um evento novo 

 Embora vivendo geograficamente distante dos estados considerados centros dos 

acontecimentos artísticos do País – São Paulo, Rio de Janeiro e Rio Grande do Sul –, onde a 

gravura já se destacava como linguagem artística, com uma história própria, e era praticada 

com riqueza de material, DJ Oliveira não foge aos desafios e desejos impostos a si, que é 

fazer gravura em Goiás. Ao invés de se sentir desestimulado, de se deixar vencer pelos 

obstáculos (pelas limitações materiais impostas pelo lugar) termina por ser instigado à 

pesquisa. 

Essas dificuldades – fazer gravura em Goiás –, para mim, foram importantes porque 
elas me conduziam realmente a ter que inventar. Eu não podia usar aqueles requintes 
da Europa. Lá não tinha buraco para fazer poeira e sujar o espaço de trabalho, não 
tinha barranco, não se via terra. (DJ OLIVEIRA, 1996). 

 Tampouco se deixou influenciar pelos modelos externos, experimentados em São 

Paulo e na Europa. Procura “digerir” o contexto e encontrar na experiência, no conhecimento 

e no lugar, a solução para a criação. Não lhe sendo disponibilizada a riqueza material, resiste à 

acomodação, foge ao corriqueiro, nega a tradição e não desiste. Ousa em busca de novas 

saídas. Investiga, experimenta e redescobre outras possibilidades de material ao eleger o ferro 

para fazer matriz. Com isso, provoca mudanças, recria e inova o uso da matéria, mas também 

se renova, se atualiza e atualiza os modos de fazer gravura, ao produzir uma imagem nova.  

 A partir das limitações causadas pala falta de material adequado à gravura em metal 

e na região, o artista recorre, incentivado por Cleber Gouvêa, ao ferro, material disponível no 

ambiente cultural. Faz uso do ferro e grava a matriz com ácido nítrico, procedimento, em 

princípio, impróprio à materialidade escolhida. O contexto em que se dá a criação leva o 

artista a desafiar os limites da técnica, da matéria e os seus próprios limites, para resolver a 

criação. Essa atitude transforma a prática da gravura em desafio e pesquisa.  

 Ao se envolver com a investigação do ferro na gravura, cria uma nova maneira de se 
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obter imagens. Pela gravação em chapa de ferro, faz da arte impressa um evento novo 

atualizando-se e transformando os conceitos sobre o uso da matéria na arte impressa, no 

contexto da gravura local, nacional e da arte.  

 A superfície da matriz, depois de gravada, é lixada, proporcionando formas 

aveludadas, impondo à arte impressa uma nova poética. Com as técnicas de gravura (água-

tina, água-forte, água-tinta de açúcar e ponta-seca), faz das narrativas, dos causos do ambiente 

cultural, recriadas plasticamente, o seu modo de inserção no lugar.  

 Para produzir gravura, reconceitualiza o modo de usar a matéria encontrada no 

ambiente. Com a inovação, modifica os hábitos da tradição cultural. Com o seu modo de 

gravação inova a matéria, constrói na região novos conceitos sobre a gravura artística. DJ 

Oliveira mostra-se preocupado em atender as suas necessidades expressivas e comunicativas, 

mas, para isso, necessita resolver o problema da técnica e do material. Faz opção pela gravura, 

mas também pelo luga,; pela cultura.  

 Por meio da gravura constrói uma nova imagem, com espaço plástico renovado, ao 

reinventar o seu modo de construção poética. Abandona o uso da perspectiva, substituindo-a 

pela sobreposição de planos chapados, bidimensionais.  Com o material, obtém texturas 

manchadas, superfícies delicadas, proporcionadas pela água-forte, água-tinta, água-tinta de 

açúcar e texturizadas pela ponta-seca. Pelo espaço vivencial e pela necessidade de fazer 

gravura, se atualiza, se transforma e modifica o seu modo de construção do espaço da obra, ao 

transformá-lo em “espaço moderno”. A parir dele constrói um universo plástico novo e 

atualizado no universo da arte goiana, através do qual mostra ter uma história para contar.  

 Ao se apropriar do conhecimento acumulado historicamente (dos métodos e técnicas 

de impressão, das narrativas do ambiente cultural e do ferro) como base para a produção da 

gravura, estabelece com a tradição da arte impressa, com a cultura e com a matéria um 

diálogo novo e de intimidade, numa troca que se estabelece entre iguais (entre sujeito, matéria 

e cultura).  

 A intimidade do artista no manuseio dos métodos e das técnicas de impressão, 

acrescida da sensibilidade e capacidade de trabalho constante, torna-se para o artista fator 

importante e impulsionador da criação, e do rompimento com o já estabelecido pela tradição 

da gravura (gravar em cobre). Os desafios constantes e o desejo de fazer gravura são 

transformados em metas, em procura, em investigação.  
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 O conjunto de experiências internas e externas transforma-se, no processo de DJ 

Oliveira, em alicerce sobre o qual busca “alimentar-se” e sedimentar a criação da gravura em 

Goiás, ao romper com o preestabelecido. O resultado obtido com o uso do ferro na gravura se 

torna visível e renovado na obra, através das personagens das narrativas visuais e dos espaços 

plásticos.  

 A atitude de subversão no uso da matéria leva o artista ao rompimento de 

convenções e abre espaço para o nascimento do novo – uma imagem mais rústica e próxima 

da pintura. A “distorção” resulta numa gravura sem “brancos”, se comparada à tradição da 

gravura em cobre. 

  No ferro, para a obtenção de áreas “brancas”, a impressão deve ocorrer 

imediatamente após a limpeza e entintagem da chapa, procedimento quase inviável pela 

morosidade natural do ritual da impressão da matriz: entintar, limpar o excesso de tinta da 

chapa, preparar o papel e ajustá-lo à matriz sobre a prensa para imprimir, conforme mostrado 

nas Figuras 21 a 27. Decorre, dessa demora, a oxidação do ferro e a conseqüente variação 

cromática, com meias-tintas suaves e aguadas de açúcar bem delicadas tão apreciadas por 

Goya, embora não se tenha notícia de que ele tenha gravado em ferro.  

 A limitação material imposta ao artista pelo ambiente cultural e pela economia de um 

país em crise, decorrentes da recessão causada pelos efeitos prolongados da guerra e, 

posteriormente, pela política interna, de repressão militar, e pelas dificuldades de um estado 

de ocupação tardia (em desenvolvimento), incentivam o artista a propor pela pesquisa o novo.  

 Movido pela necessidade de resolver a criação, DJ Oliveira age sem medo de errar e 

de ser questionado. Os problemas sociais e políticos do momento (a repressão, o isolamento 

de Goiás, dos grandes centros de produção da arte) instigam o artista a enfrentar os desafios 

que lhe foram impostos pela necessidade de criar, não permitindo que o desconhecido o 

impeça de libertar-se. Ao contrário, transforma as dificuldades em desafios que o 

impulsionem a encontrar a maneira expressiva e comunicativa.  

 A familiaridade com o matérico (com o ferro) dá ao artista a base para a elaboração 

de novas construções plásticas. Embora os métodos e as técnicas de impressão pareçam 

rigorosos na condução dos destinos da obra, na predeterminação, DJ Oliveira mostra, pela 

prática, que a rigidez dos métodos não deve ser vista como um fato consumado. Tampouco, 

dá evidências de que o ritualismo necessário à impressão interfira no processo de busca e de 
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realização de seus objetivos. Embora as técnicas de impressão pareçam, em princípio, 

rigorosas, pela sucessão ritualizada de etapas, observa-se que isso não impediu que DJ 

Oliveira interviesse no processo e seguisse as tendências em busca da realização de seus 

objetivos (da linguagem da gravura).  

 Com as inovações obtidas, DJ Oliveira demonstra não somente domínio sobre a 

matéria e as técnicas de impressão, mas se revela um conhecedor dos procedimentos da 

gravura. Com o uso do ferro como matriz, obteve resultados singulares na imagem impressa. 

Deu à gravura uma nova morfologia plástica, com pouca luminosidade, diferente da gravura 

em cobre, em que os contrastes entre preto e branco são fortemente visíveis. DJ Oliveira cria 

figuras com linhas de contornos imprecisas, delicadas, disformes e de baixa profundidade, 

com rebarbas, com traços sutis.  

 O modo de fazer gravura, nessa perspectiva, ultrapassa os limites da técnica e revela 

o modo do artista se colocar no mundo artístico, cultural e social. Ao materializar o conteúdo 

interior em exterior e poético, faz com que o uso das técnicas ultrapasse o sentido de simples 

adoção de regras. Elas se ajustam, se submetem às necessidades individuais da criação.  

 As combinações materiais entre ferro e ácido nítrico para gravação de matriz são 

combinadas pelo artista pela necessidade intervenção na matriz, levando DJ Oliveira a 

desviar-se das convenções tradicionais e a caminhar em direção à libertação dos 

condicionantes, internos e externos (culturais) dos imprintings, impostos pela tradição da 

gravura. O desejo de fazer arte impressa leva o artista a quebrar regras, normas, romper 

cristalizações. DJ Oliveira subverte a ordem no uso dos procedimentos, direcionando-se à 

complexidade que envolve o seu fazer. Liberta-se das convenções da tradição (do uso da placa 

de cobre) já sedimentadas pela prática da gravura, que, se realizada sempre de modo rígido, 

pode retardar os avanços da arte e da cultura.  

 Com a matriz de ferro, a gravura adquire outros significados plásticos, resultado que 

se concretiza pela interrogação permanente do artista à matéria. A oxidação do ferro impede 

áreas com por cento brancas, proporcionando, ao artista, outros tipos de “mistérios”, 

revelados a partir da “falta” de controle ou da fragilidade da matéria, que se autograva durante 

a impressão. A ferrugem ou enzima do metal (a oxidação) interfere na tonalidade das áreas 

gravadas e não gravadas, quebrando a brancura do papel, deixando transparecer falta de 

precisão (de “controle sobre a matéria”), revelando surpresas no resultado final.  
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 Ao estar em experimentação permanente, DJ Oliveira vai conhecendo as leis internas 

à matéria, fazendo com que, aos poucos, suas experiências sejam consolidadas ou não durante 

o percurso. As experiências dão-se em função da obra. As experimentações são para o artista 

um fator de abertura para o novo e o impulsionam para novas descobertas. O processo de 

criação mostra que os “desacertos” também podem conduzir a novos aprendizados. 

 Em DJ Oliveira, ao contrário da pesquisa de material surgir na gravura em 

decorrência das mudanças conceituais impostas pelas inovações da época – década de 1960 –, 

dá-se em função da criação e do lugar. Estabelece com a gravura e com o público da cidade de 

Goiânia novos diálogos, novas relações. Embora o artista não produzisse “atualizadamente”, 

conforme inovações que aconteciam naquele momento nos centros de produção artística, em 

que se voltava para o experimentalismo, na busca de traçar novos percursos para a arte, do 

ponto de vista conceitual, DJ Oliveira age sem a preocupação com os “modismos” e inova 

com base na realidade em que vive.  

 Ao contrário de se deixar influenciar impositivamente pelos acontecimentos externos 

ao seu novo ambiente cultural, DJ Oliveira se mostra comprometido com um outro tipo 

pensamento, com uma arte “supostamente legítima”, pois a arte dos anos 60/70 rompe com a 

tradição moderna. A arte, desse período, nega as linguagens específicas – o desenho, a 

pintura, a escultura e a gravura –, centrada nos métodos e técnicas e produzidas dentro do 

ateliê. Agindo “contrariamente” aos modismos, DJ Oliveira faz opção pelas linguagens da 

pintura, da pintura mural e da gravura, produzindo sua obra dentro dos ateliês, praticando 

pesquisa, mas como forma de resolver os problemas da criação e de sua inserção na cultura.  

 Por meio da filtragem no uso da matéria, da inovação técnica, do modo de abordar a 

figuração, de construção do espaço plástico, da maneira de fazer mediação entre narrativas da 

cultura e das plásticas, sustentadas pelas técnicas, pelo material e pela figuração deformada, o 

artista produz o novo, se define na sua maneira expressiva e faz sua inserção no lugar. É dessa 

forma que o artista busca atingir sua singularidade. O esforço de DJ Oliveira renova a 

gravura, consumando-se numa nova poética impressa, na qual a matriz em ferro é o destaque.  

 Se na pintura o artista busca uma comunicação mais direta, revelada pelo atrativo 

imposto pelo imediatismo das cores,67 a gravura, diferente da sua pintura, destacada pelo 

verde e vermelho, aponta para uma outra preocupação: transcender a fugacidade do 

                                                 
67 Em 1981, DJ Oliveira produz um álbum com dez gravuras, sendo cinco em preto e branco e cinco em cor, com 

temática sobre o circo, arlequins e trapezistas. 
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meramente belo, ao evitar a sedução causada pelo cromatismo. DJ Oliveira produz apenas um 

álbum com dez gravuras, sendo quatro em preto e branco e seis em cor. 

 

 Mas é o conhecimento acumulado associado à experiência do artista para lidar com a 

matéria, métodos e técnicas de gravura que lhe dá autoridade para trilhar novos percursos e 

superar as dificuldades de fazer gravura em Goiás.  

 As experimentações revelam-se no processo do artista como um fator de abertura e o 

impulsionam para novas descobertas e aprendizados. Mas é conhecimento que lhe assegura a 

descoberta de soluções renovadas, permitindo-lhe perceber que tanto os êxitos quanto os 

desacertos podem configurar experiências novas. 

 Ao “brincar” com a matéria pela experimentação – com a reação dos ácidos na 

gravação da matriz de ferro, distorcendo funções e usos da matéria –, mostrou pelos 

conhecimentos e experiência que é possível encontrar brechas para a distorção da rigidez e 

alterar os hábitos da cultura. Ao fazer uso das técnicas de gravura sobre chapa de ferro dá 

evidências de fazê-lo ou utilizá-lo não apenas com o intuito de gravar um artefato, mas fazer 

do procedimento de gravação um conhecimento novo.  

 Ao reinventar, criar, adaptar e recriar pelo material os procedimentos da tradição, 

gera uma nova imagem, uma outra gravura. E isso, para o artista, não parece significar apenas 

a materialização de um pensamento visual e plástico, mas uma forma nova de interação com o 

universo matérico, cognitivo, sensível, e também social e cultural. Ao acionar, pelas potências 

lúdicas, o satírico na figura do juiz, faz críticas à rigidez do comportamento social, à 

Figura 159 – O aprendiz de malabarismo (DJ 
Oliveira, 1990, calcografia em ferro: água-tinta, 
água-forte e água-tinta de açúcar, 25cm x 
37,5cm, tiragem: 36/50) 
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formalidade, à “verdade” e à cultura. Ao transformar a matéria em formas plásticas, enforma 

conjuntamente à sua obra o seu modo particular de ver, ser e fazer.  

 Embora tenha dialogado com a tradição, ao percorrer a trajetória da arte impressa, o 

artista traça para a gravura novas trajetórias. Recorre aos procedimentos convencionais para a 

construção da obra, mas os distorce de seus hábitos, pois grava em placas de ferro, mordidas 

pelo ácido nítrico. O agente químico se mostra mais adequado à gravação de superfícies rasas 

se aplicado ao ferro, enquanto que o ácido férrico, ou percloreto de ferro, é mais apropriado à 

gravação em profundidade: para as linhas de contorno profundas, se aplicado ao cobre. Esse 

modo de gravação é, de certa forma, e pela tradição, incoerente com a natureza material do 

ferro, especialmente quando se trata de dar contornos às figuras. A placa de ferro é mais 

sensível à reação do ácido nítrico e, por essa razão, deve ser atacada por ácido férrico ou 

percloreto, próprio às linhas de contorno em profundidade.  

 Ao fazer combinações materiais entre o ferro e o ácido nítrico, agentes químicos de 

natureza oposta à matéria na morçura de chapas (na corrosão), o artista reconfigura a matéria 

da tradição, numa experiência inovadora, numa gravura única, peculiar, de natureza 

experimental.   

 O procedimento de gravação de matriz utilizado por DJ Oliveira, ao contrário da 

gravura de Ana Maria Pacheco, sua ex-aluna da EGBA, que se assenta na precisão dos traços 

sustentada pelo rigor técnico, pelos contrastes entre preto e branco, pelas linhas fundas e bem 

delineadas, em água-forte, pelas texturas obtidas através da água-tinta e da ponta-seca se 

diferencia pelo desprendimento. A gravura de DJ Oliveira destaca-se pelo uso do ferro, que 

facilita a indefinição cromática das áreas gravadas e da rigorosidade na definição das linhas.  

 A maleabilidade material (do ferro) gravado e ácido nítrico reverteu-se em nuanças 

diversificadas e aveludadas, linhas de contorno rasas e esgarçadas, com rebarbas, decorrentes 

da aplicação das técnicas de morçura sobre a matéria. Pelas superfícies gravadas, lixadas e 

impressas, inspiradas na gravura de Goya,68 DJ Oliveira faz do seu processo produtivo o 

modo de interferência no lugar e na tradição da gravura.  

 Em Goya, nos Clubes de Gravura e no Grupo Santa Helena e nos outros grupos de 

artistas paulistas, DJ Oliveira encontra ressonância para levar avante os propósitos de fazer 

gravura. Em Goya, encontra motivação para articular linguagens da pintura e gravura, 

                                                 
68 Pintor que também se tornou gravador e que leva para a gravura as experiências das técnicas da pintura. 
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desenvolver uma ação política. Nas propostas ativistas da arte busca facilitar o acesso do 

público à imagem e desenvolver pela arte uma ação política. Mas é a partir do material e do 

entrecruzamento de experiências como pintor e gravador que DJ Oliveira materializa pela 

gravura efeitos gráficos diferenciados.  

 O ferro é um material mais frágil e oferece linhas rasas. Desgasta-se mais 

rapidamente durante a impressão. A situação da qualidade da tiragem de cópias se agrava pela 

oxidação e maciez do material. Pela sensibilidade, o ferro favorece a gravação, mas a 

autocorrosão inviabiliza tiragens elevadas, portanto a tiragem das cópias é limitada se 

comparada à gravura em cobre, que tem matriz de alta resistência.  

 A inovação da gravura provocada pela falta de material adequado à prática da 

gravura na região goiana, distanciada geograficamente dos grandes centros, faz o artista 

emergir-se renovado. Tal situação resulta em novos desdobramentos para a gravura, não 

apenas do ponto de vista local, com o surgimento de outros artistas que aprendem e 

experimentam o processo, como Dinéia Dutra e Vanda Pinheiro ou Siron Franco que faz 

incursões pela linguagem, mas também nacionalmente. Isto porque não se tem notícia de 

outros artistas, modernos ou contemporâneos a DJ Oliveira, que tenham utilizado o ferro para 

a gravação de matriz para impressão de gravura.  

 O deslocamento geográfico do artista de São Paulo para Goiás o conduziu a trilhar 

com desenvoltura pela pesquisa rumo à complexidade que envolve a criação, guiado pela 

necessidade de inserção. DJ Oliveira se move no processo de criação guiado pela 

experimentação e pela ousadia. É, portanto, a partir da inventividade, da experiência e da 

particularidade perceptiva para selecionar a matéria para a criação que o novo surge. A atitude 

de DJ Oliveira frente à criação se desencadeia em desvios de direção das normas da tradição, 

levando-o a inovar os modos de fazer gravura. DJ Oliveira é conduzido a reinventar os meios 

e uso da materialidade.  

 No desencadear progressivo do projeto poético de DJ Oliveira, observa-se o seu 

caminhar livremente, porém marcado pela tensão, reafirmando os conflitos vivenciados 

durante o ato de dar existência à obra. De um modo consciente, acolhe a cidade, mas também 

é acolhido pela cultura. Faz uso do ambiente cultural ao retirar dele a matéria. Seleciona e 

incorpora conhecimentos acumulados historicamente, por determinações internas que regem o 

trabalho criador, mas também externas.  
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 Mas DJ Oliveira não impõe à cultura da cidade os seus desejos, tampouco conceitos 

de arte moderna externos, verticalmente. Ao contrário, a obra moderna do artista nasce de 

assimilações e do diálogo que estabelece com a cultura do lugar, ao saber tirar proveito da 

situação, explora criativamente o recurso disponível. Ao contrário de impor valores à cultura, 

apreendidos em São Paulo e na Europa, transforma seus conhecimentos e os adapta ao novo 

contexto, sem se deixar condicionar às limitações do lugar, ao criar uma arte nova e em 

sintonia com as produções do país, superando o neo-romantismo tardio da cidade de Goiânia.  

 O ambiente se impõe sobre o seu projeto plástico, mas ao invés de se render às 

limitações do ambiente cultural o artista reage às dificuldades e às normas da tradição, não 

fazendo gravura em cobre. Ajusta-se às necessidades do meio, mas também se impõem a ele 

ao saber fazer uso da matéria disponível e produzir obras inovadoras.  

 Presentificam-se, no contexto da criação do artista, atitudes de um sujeito que 

estabelece metas e segue percursos, realiza trajetos criativos, mas que também pratica desvios, 

quebra regras, subverte a ordem, pensa e repensa o seu fazer. DJ Oliveira refaz o seu percurso 

incessantemente em busca de suas verdades e das realizações plástica. Mas é o conjunto dos 

acontecimentos – a mudança para Goiás, a necessidade de adaptação e inserção no lugar, a 

vontade de produzir a obra para se expressar e comunicar, conjugado às condições de uma 

cidade recém-fundada e cheia de necessidades, aberta à inovação – que contribui para a 

investigação e impulsiona o artista para a “invenção”. Por meio da cidade e pela cidade, 

reformula conceitos sobre a prática da gravura e aprende consigo mesmo.  

 O calor cultural, a efervescência do lugar provocado pela transferência da capital – 

da cidade jovem – que procurava assentar-se em outros paradigmas (urbanos) proporciona um 

clima favorável à criação e à mudança no que se refere à sociedade. Conseqüentemente, 

contribui para a transformação do modo de pensar do artista, que transforma sua obra. 

Goiânia se mostrava aberta a inovações. Pode-se dizer que o conjunto de enfrentamentos e 

situações, associado à capacidade de se adaptar, de buscar novas soluções e de improvisar, 

favorece a produção e impulsiona o artista à descoberta. A efervescência do lugar se 

transforma em brechas para distorção da rigidez cultual. 

 Contudo, é com base na busca interior (na vontade de produzir a obra), na 

capacidade de realização de experimentos e no tipo inovador de solução encontrada, na 

estética e na ética, que o artista grava chapas de ferro e produz gravura, e obtém imagens 

peculiares. O modo de olhar, de recortar, de filtrar a matéria da cultura para selecionar o que 
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vai para a obra, de fazer experimentações formais, de utilizar os métodos e técnicas de 

gravura aplicadas à chapa de ferro levam DJ Oliveira a encontrar a sua “marca” pessoal.  

 A necessidade de fazer gravura leva o artista a optar pela chapa de ferro ante a 

dificuldade de se conseguir cobre,69 material que, pelas características físicas (resistência), 

dificulta a imprecisão nos traços. Tornou-se eleito universalmente pelos artistas na prática do 

talho-doce (da gravura em metal).  

 A inovação dos resultados na obra estampada faz diferente o artista e a sua gravura- 

referência no contexto da gravura moderna. Com ela, DJ Oliveira encontra particularidade e 

se insere no cenário da gravura artística de Goiás e brasileira. A utilização do ferro para 

obtenção de estampas elege DJ Oliveira como um dos poucos gravadores do Brasil a fugir do 

convencional (do uso do cobre) e a transgredir cânones preestabelecidos pela tradição.  

 A experimentação do ferro como matriz de gravação foi ousadia de poucos artistas 

no decorrer da História da Arte Impressa. Entre as obras que tiveram esse material como 

condutor de imagens foi identificada a água-forte do gravador alemão Albrecht Dürer (1471-

1528), intitulada O canhão (FERREIRA, 1994), e a obra Forma viva sobre papel, do 

espanhol Manuel Lareo Fernández, publicada no catálogo da III Bienal internacional de 

gravado 1994, realizada no Memorial da América Latina, em São Paulo. A estampa é obtida 

em técnica mista, com placa submetida à oxidação e corrosão ocasional, impressa molhada, 

aproveitando inclusive a ferrugem, líquida. 

 Nessa perspectiva, pode-se afirmar que o espaço vivencial, assim como o cultural, é 

eleito em função de seus propósitos. Mas, ao mesmo tempo em que esses aspectos são eleitos, 

elegem o artista – evidenciam-se como referência no desenrolar do projeto poético do artista, 

mas ao mesmo tempo impõem-se sobre sua obra num processo dialógico. O espaço vivencial 

serve como motivo e incentivo para a criação e para a redescoberta do material  (do ferro) na 

linguagem da gravura ao surgir de forma renovada. Mas é através de ambos que o artista se 

                                                 
69 Além do cobre e do ferro outros materiais também foram utilizados para a gravação de matrizes, como o latão, 

o zinco, o estanho e o aço, em diferentes épocas. O zinco e o ferro, mais freqüentemente no processo de água-
forte. O estanho foi mais raramente, quase restrito à gravura de partituras musicais. A gravura em aço teve 
como pioneiro o norte-americano Jacob Perkins (1766-1833), que começou a utilizar esse processo. Em 1818, 
muda-se para a Inglaterra, onde, com o gravador inglês Charles Hearth (1785-1848), monta uma oficina para 
a fabricação de notas de banco e selos (penny black, de 1840). Imprime inclusive cédulas brasileiras do início 
do século XIX, por um método que ainda é utilizado atualmente. Turner e Constable foram gravadores que 
também praticaram gravura em aço. A partir dos desenhos de Turner se realizaram, em 1823, as primeiras 
ilustrações de livros, novidade importada pela França que inaugura em 1836 a Edição de Notre Dame,, de 
Hugo. Em 1838, La peau de chagrin, de Balzac, teve nada menos do que cem gravuras em aço intratextuais. 
O método de impressão em aço se popularizou posteriormente. 
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conduz e é conduzido, se transforma e é transformado. Orienta-se e é orientado pela 

necessidade de novas configurações plásticas. Nesse processo, não se faz visível o dominador, 

tampouco o dominado, mas trocas, reciprocidade de causa e efeito. Os elementos da cultura, 

diferentemente de se servirem de acessórios para compor os cenários plásticos, traduzem o 

interesse do artista pela cultura local, pela nova realidade vivencial.  

Evidentemente, eu...  no meu trabalho...,  eu me envolvo com o ambiente, com a 
situação. Eu gosto de tirar proveito desse ambiente porque ele é criativo... Eu queria 
que minhas gravuras refletissem e se envolvessem com essa situação. Eu acho que 
ser criativo, em qualquer campo da arte, não é só conhecer as regras técnicas. Eu 
acho que você tem que viver no mundo de forma que você se faça presente nele. (DJ 
OLIVEIRA, 1996). 

 Ao mesmo tempo em que o espaço vivencial impõe limitações sobre DJ Oliveira, 

que o condiciona pela falta de material adequado para realizar gravura, o estimula, o 

impulsiona e o conduz a mudar o seu percurso produtivo. Por essa razão, pode-se considerar 

que é o conjunto das situações que levam o artista a redefinir os seus percursos e o seu projeto 

poético.  

 Visto como um agente dessa prática sígnica, o artista mostra-se capaz de realizar 

trocas com a cultura. Olha, age e reage via percepção às interferências do meio, filtrando-as 

como um agente de semiose, selecionando a matéria. Colhe-a e a transforma à sua maneira, 

pela sua ação criadora. Instala-se no contexto experimentando, vivificando-se e tornando 

vivo, pelo plástico, o seu novo meio, que se torna fundamental para o seu trabalho.  

 Como sujeito construído relacionalmente, o artista recolhe, por meio do olhar, a 

materialidade para a criação, e o seu modo particular de olhar a realidade vai refletir na 

especificidade da linguagem. Insere-se na cidade, como uma espécie de torre sensível e 

seletiva, que observa, captura e transforma a materialidade. A obra resulta de novas abduções, 

de novas idéias, decorre das transformações internas e externas. A atuação de DJ Oliveira não 

resulta somente da assimilação de peças externas. Ele também cria e segue suas próprias leis e 

normas internas, definidas e redefinidas processualmente. 

 Ao adotar tais posturas  (de encontrar respostas no lugar), assume, de certa forma, 

riscos. Mas também se incorpora ao meio como sujeito, a uma cultura outra. Mostra-se como 

indivíduo não apenas deslocado geograficamente de uma região para outra, mas partícipe de 

uma cultura nova, vivamente. A matéria do lugar se torna para o artista repertório 

significativo e indispensável à fabricação da obra. Ela dá significação no espaço-tempo 
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vivencial ao seu discurso construído visualmente.  

 Ao deslocar-se para Goiás, DJ Oliveira deixa para trás suas possibilidades de 

inserção em um universo artístico mais amplo, uma vez que, em São Paulo, tinha outras 

oportunidades, pois fazia parte de grupos artísticos importantes, a exemplo do Grupo Santa 

Helena, e convivia com artistas do Grupo do Brás. São Paulo, diferentemente de Goiás, vivia, 

na década de 1950, um clima de efervescência nas discussões sobre a atualidade da arte. 

 Diante de uma “tela móvel” de operações que é a criação, DJ Oliveira mostrou-se ir 

plasmando, beneficiado pelo domínio das técnicas e pelo conhecimento da tradição, mas 

buscando também o seu próprio modo de “formar”. Mas é a conduta de DJ Oliveira na busca 

dessa articulação inteligível e sensível à combinatória de técnicas, material e conhecimentos 

que revela o seu domínio sobre a matéria e a realização de seu desejo – a obra. É desse 

esforço que resulta a construção de sua particularidade plástica – a sua assinatura (Figura 

161). Pela obra, aprende, se transforma, se afirma como artista, se insere na cultura, mas 

também interfere e transforma o ambiente cultural com suas obras espalhadas pela cidade e 

interfere pelo uso do material na história da gravura. 

 
 
 

Figura 160 – Assinatura de D(irso) J(osé) Oliveira 

 A marca do artista – a assinatura – torna-se agregadora de valores, de princípio e de 

modos de ação. Concentra diversidade de procedimentos de criação. Torna-se reflexo de suas 

atitudes, comportamentos e utopias. É reconhecida na cultura, identificada pela sociedade em 

razão da sua peculiaridade, dos valores do artista que são carregados por ele para a construção 

de sua obra. A marca de DJ Oliveira se torna inconfundível. A assinatura carrega para a oba e 

a obra para a assinatura a complexidade dos diferentes modos de ação do artista. 

 Pela maneira como faz as escolhas, dá evidencias de que as ações de desenhar e de 

gravar são movidas pelos princípios estéticos e éticos. Todavia, Peirce (apud SANTAELLA, 

2001, p. 37-38), ao falar sobre o assunto, deixa claro não entender a estética apenas como 
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doutrina do belo, como defendia Kant (apud SANTAELLA, 2001, p. 37-38), mas como o 

ideal, algo último que se deseja alcançar – aquilo que seduz – e que se deve empenhar para 

atingir. Assim, a estética constitui-se como meta impulsionadora da procura; daquilo por que 

o artista se sentiu atraído e, para realizá-la, se empenhou. Já a ética, diferentemente do 

entendimento de “ética como a doutrina do bem ou do mal”, Peirce (apud SANTAELLA, 

2001, p. 37-38) diz que “o fim último da ética reside na estética”. 

 O ideal é estético, a adoção do ideal é o empenho para realizá-lo e que ao serem 

deliberados dão expressão à nossa liberdade no seu mais alto grau” (PEIRCE apud 

SANTAELLA, 2001, p. 37-38). O projeto plástico de DJ Oliveira se materializa através do 

empenho desenvolvido pelo artista para materializar o seu ideal, que é a obra. “O empenho 

ético é, portanto, o meio pelo qual a meta – o ideal estético –  se materializa, assim como a 

lógica é o meio pelo qual a meta ética se corporifica” (SANTAELLA, 1994, p. 39). 

 A viagem à Europa, assim como a convivência de DJ Oliveira com o grupo Santa 

Helena, com os artistas do Brás, a convivência com o ideário dos Clubes de Gravura e com os 

artistas da EGBA e com vários outros artistas do Brasil, de Goiás e da Europa, trazem, para o 

projeto do artista, várias experiências. Mas, ao mesmo tempo, momentos de feedback com 

relação ao seu fazer.  Ao mesmo tempo em que se flagra o embate do artista frente aos 

desafios com a matéria, se constata o seu empenho para tornar clara pelas testagens as suas 

idéias para satisfazer suas necessidades de realização plástica.  

 Ao fazer opções pela gravura e querer buscar na região a saída para a criação, DJ 

Oliveira mostra sua opção política por Goiás. Deixa evidente seu envolvimento e o seu 

comprometimento com seu tempo, espaço e cultura. Pelo modo como produz sua obra, 

marcada pelo lugar, e se envolve com a cultura faz acreditar-se nas afirmações de Colapietro 

(apud SALLES, 2002) sobre o sujeito semiótico, da capacidade de leitura que tem de si e do 

mundo e de Morin (2001) sobre a teoria da complexidade cultural, ao falar da capacidade do 

sujeito refletir nas suas ações marcas da cultura. DJ Oliveira revela-se um indivíduo 

incrustado, encarnado, inserido na cultura e mostra pela obra suas dificuldades de libertar os 

seus produtos. DJ Oliveira mostra pela obra sua forma de inserção na cultura e dá evidências 

de sofrer os efeitos do meio em que vive, mas não passivamente. 

 4 O ensino de arte e o uso do ferro pelos artistas goianos 

 DJ Oliveira influenciou positivamente um grupo de seguidores, fez emergir em 
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Goiás uma nova poética visual, que decorre da memorização de matriz em chapa de ferro. A 

ação do artista como professor de Desenho, Pintura e Gravura estimulou, por meio da Escola 

Superior de Arte – Escola Goiana de Belas Artes (EGBA) –, a formação direta e indireta de 

vários artistas que encabeçam a lista dos artistas goianos.  

 A prática da gravura em ferro se destaca pelo uso da matéria ainda não explorada, em 

Goiás, na época, e pouco praticada no Brasil, conseqüentemente, pouco citada na História da 

Arte Impressa. 

 Em Goiás, a gravura em ferro passa a ser desenvolvida por Dinéia Dutra, com as 

obras Netuno e Fanes (1986), gravada em água-tinta e água-forte; Vanda Pinheiro, com as 

obras Sem Título, I e II (1970), gravadas em água-tinta, água-forte e maçarico, e Roosevelt de 

Oliveira Lourenço, com as obras Coral e o Murro (1979), gravadas em água-forte e água-

tinta. Todos esses artistas foram alunos diretos e indiretos de DJ Oliveira. Selma Parreira, 

aluna de Cleber Gouvêa, também experimenta o ferro com o tema Angolas, (1978). Grava em 

calcografia em ferro: relevo, açúcar, água-tinta e água-forte. Herculano Ramos, aluno de José 

César, também grava em chapa de ferro as obras A trama e Vida privada (1977). Herculano 

grava a partir da ação de intempéries sobre o metal exposto ao relento.  

 A experiência de DJ Oliveira de gravar em chapa de ferro leva os gravadores goianos 

a se dividirem em dois grupos, que se destacam pelo uso da matéria: os gravadores em ferro, 

orientados por Cleber Gouvêa e Ana Maria Pacheco, e os gravadores em cobre, seguidores de 

DJ Oliveira. 

 Com a particularidade de seu trabalho na pintura à têmpera, e óleo sobre tela, no 

mural em afresco e em cerâmica vitrificada e na gravura, pela dedicação no ensino artístico, 

DJ Oliveira obtém destaque na cidade.  

 Em agradecimento e respeito, artistas da cidade o homenagearam com o seu retrato.70 

Entre os que fazem tributo ao mestre DJ Oliveira estão Ana Maria Pacheco (Figura 162), 

Amaury Menezes (Figura 163), Siron Franco (Figura 164) e Roosevelt (Figura 16). 

                                                 
70 As imagens 161 e 162 foram publicadas em Menezes (1998, p.  104  e 46, respectivamente). 
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Figura 161 – Cabeça de DJ 
Oliveira (1964, Ana Maria 
Pacheco, argila, 1964).                         

Figura 162 – Retrato de DJ Oliveira, (1993, Amaury 
Menezes, 1993, óleo sobre tela, 40cm x 50cm) 

 

                                        

Figura 163 – Retrato de DJ 
Oliveira (Siron Franco, 1988, 
óleo sobre tela, 55cm x 46cm)              

Figura 164 – Retrato de DJ Oliveira 
(Roosevelt, 1981, óleo sobre tela, 
55cm x 46cm) 

  Oliveira impõe-se no meio artístico de Goiás, posiciona-se entre os quatro artistas 

mais importantes do Estado, é um dos pilares do modernismo goiano, reconhecido como 

mestre, reverenciado pelos artistas mais jovens como Siron Franco. DJ Oliveira foi, direta e 

indiretamente, referência para as novas gerações. 

 5 Contribuições da pesquisa 

 Pela análise dos documentos de processo de criação da gravura de DJ Oliveira, viu-

se minuciosamente o desenrolar do nascimento da gravura e a importância dos estudos 
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realizados pela Crítica Genética para a crítica arte, especialmente para a contemporânea, que 

não necessariamente resulta em obra. Pelo estudo dos documentos de criação, pode-se 

assegurar a “permanência”, a existencialidade do objeto ou vestígios dele. Todavia, um outro 

aspecto relacionado à pesquisa deve ser ressaltado: a descoberta de possíveis contribuições 

dos documentos de processo para o ensino artístico.  

 Ao finalizar esta análise, pode-se afirmar com convicção de que o estudo dos 

processos poderá trazer importantes benefícios para o ensino de arte, ao servir de fonte de 

reflexão para orientações de artistas e alunos, ou seja, para a produção e formação do artista e 

para a educação em arte de um modo mais amplo. 

 Para se falar da importância da Crítica Genética no desenvolvimento das práticas 

educacionais artísticas, seja na formação do profissional de artes, seja no Ensino Fundamental 

e no Ensino Médio, faz-se necessária uma rápida passagem, mesmo que rapidamente, pela 

história desse ensino. Dada a vasta bibliografia71 sobre o assunto, não se discutirá o tema, 

embora se considere que a exigência se faça, para entendimento dos seus diferentes momentos 

e práticas, o que inclui bases históricas. A orientação faz-se importante para se compreender 

onde o estudo de processos de criação se localiza metodologicamente na história do ensino 

artístico, assunto que vem sendo tratado como desdobramento de pesquisa nesta área.72  

 A teoria Crítica Genética não foi criada, em princípio, para resolver problemas da 

arte, mas para se pensar e analisar manuscritos literários, com o objetivo de contribuir com a 

crítica literária. Posteriormente, foi ampliada para se discutir, pelo processo de criação – pelas 

ações do artista – o acesso à obra e contribuir para a crítica de arte. Com metodologia própria, 

estruturada com base em uma teoria geral da criação, investiga-se, por meio dos documentos 

anteriores ao objeto, na arte e da ciência, a construção desse objeto.  

 Acredita-se que a Crítica Genética possa  (para o professor e para o ensino de arte) 

                                                 
71 Ver BARBOSA, Ana Mãe T. B. Arte-educação no Brasil: das origens ao modernismo. São Paulo, Perspectiva, 

1978; OSINSKY, Dulce. Arte, história e ensino: uma trajetória. São Paulo: Cortez, 2002; GOLDSCHMIDT, 
Lindomar. Sonhar, pensar e criar. Rio de Janeiro, Wak Editora, 2004. 

72 Essa discussão vem sendo desenvolvida, discutida e apresentada em eventos sobre e ensino como 
desdobramento de trabalhos de tese e pode ser localizada nos Anais do XII Encontro Nacional da APAPE 
(2003), com o tema “A crítica genética e a formação do artista no Ateliê”;  do XIV Congresso Nacional de 
Arte-Educadores do Brasil (2003), com o tema “A crítica genética: estudos dos documentos de processo de 
criação artísticos e o ensino de arte”; do I Seminário Brasileiro de Estudos Culturais em Educação (1º SBECE 
/ULBRA) (2004), com o tema “A crítica Genética, a Crítica de Arte e o Ensino: Diálogo possível”; e do IV 
Seminário Nacional de Pesquisa em Música da Universidade Federal de Goiás, promovido pela Escola de 
Música e Artes Cênicas dessa universidade (2004), com o tema “Os Documentos de processo de criação como 
espaço de reflexão e construção poética de DJ Oliveira”. 
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vir a se transformar em instrumento de reflexão e em ferramenta básica, como meio de levar a 

reflexões sobre o processo criador dentro e fora dos ateliês, ou seja, na sala de aula. Acredita-

se na possibilidade desses estudos virem a ajudar o professor de arte no processo de 

reconciliação entre os extremos da pedagogia artística, entre os defensores do livre-

expressionismo e a reprodução das práticas clássicas de ensino, com ênfase nas técnicas.  

 A Crítica Genética poderá contribuir com o professor, o artista e o aluno para o 

repensar da prática pedagógica artística e dos próprios processos criativos, individuais ou 

coletivamente. Poderá levar o professor/artista a refletir mais profundamente sobre o 

desencadear da criação a partir da compreensão da arte como objeto resultante do 

conhecimento sensível, e não apenas do domínio de técnicas ou como produção de gênio.73  

 Por meio de pesquisas realizadas pela Crítica Genética de base semiótica é possível 

levar o indivíduo não só a pensar seu próprio percurso, como também pôr em questão 

determinados mitos sobre a criação. Embora o potencial criador seja importante, como afirma 

Gardner (1995) ao falar das inteligências múltiplas, ele não determina a formação do artista, 

como argumentam as concepções românticas, de que já se nasce artista. Ao analisar os 

documentos de DJ Oliveira, observa-se que o talento sozinho não responde às necessidades da 

criação. Tampouco se mostra suficiente para fazer o artista, que se faz com o trabalho sensível 

e constante.  

 A ação criadora não se dá de modo isolado do mundo em que o artista vive, não se dá 

de modo aleatório, apenas no plano do subjetivo ou das potencialidades, e sim por meio de 

elaborações mentais e de construções realizadas pelo indivíduo, conectadas a uma 

complexidade de outras ações e relações: A capacidade de criação do artista se desenvolve 

dentro de um contexto social e cultural e de conhecimento. Está conectada a uma rede de 

articulações, internas e externas, entrelaçada, em um movimento permanente que se articula e 

se entrecruza e se concretiza na experiência do artista. 

                                                 
73 A idéia de artista como gênio, assim como o efeito colateral do termo que o diferencia dos outros seres 

humanos mortais, pode ter conexões fincadas nas raízes aristocráticas, no começo do período medieval e, 
possivelmente, carrega consigo vínculos estreitos com o ideal burguês que passa a acreditar na capacidade de 
triunfo individual e de êxito frente à competência. De certo modo, o termo vem tornar evidente a negação do 
valor das massas ou daquilo que é feito pelas massas, iniciado no começo da sociedade mercantil do final da 
Idade Média, quando começa a ser introduzido na arte o valor da qualidade e do único. O Renascimento, mais 
uma vez, ressalta o valor do indivíduo, no qual a arte passa a ser vista como fruto da auto-expressão e de 
gênio. Dessa forma, o artista é desvinculado do resto dos mortais e passa a ser visto como obedecedor de 
impulsos de difícil racionalização. "Si durante mucho tiempo el artista no puede fijar las imágenes que un 
celesto rayo de sol le pone em el alma, el momento llega cuando, sin darse cuenta, há realizado esse trabajo: 
um brilhante explendor le adverte del milagro realizado" (WOCKORONDER, apud RAMIREZ, 1992, p. 40).  
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A arte não é apenas um dom com o qual o artista já nasce. A arte se aprende, sim, 
pela autodisciplina, pela busca de conhecimento, interior, e a própria História da 
Arte. O conhecimento humano é resultado de uma soma de saberes através dos 
tempos. (ALTINO, 1996, p. 84) 

 Consciente da existência dessa rede, o professor, agente estimulador da criação, 

poderá estar atento para observar a materialização dessas relações plasticamente. Ao mesmo 

tempo, poderá levar o seu aluno a se perceber como parte de um processo cultural mais 

amplo, portanto, não isento de interferências externas.  

 Por estar mais aberto, poderá desprover-se de visões preconceituosas e dispor-se a 

situações pedagógicas novas, sem medo de errar, inclusive no que tange ao próprio domínio 

de seus saberes.  

 Dessa forma, o orientador poderá aceitar com mais humildade suas limitações, como 

por exemplo, o fato de não dominar de forma eficiente um determinado meio/conhecimento. 

Estará mais predisposto e aberto a pensar em outras possibilidades de soluções, de 

improvisação para resolver problemas da aprendizagem artística. Com isto, poderá ter mais 

disposição para investigar novos caminhos a fim de solucionar a criação, mesmo que isso 

signifique romper com a solidez das idéias ou atitudes preconcebidas, rígidas, com as 

“verdades”. 

 Na relação entre criador e criação, o artista deve se perceber como um indivíduo que 

olha para um motivo – um objeto, o meio ambiente ou qualquer estímulo –, que estabelece 

com ele uma dialética de paixão que, por meio da concretização via materialidade, resulta na 

obra de arte. Percebendo-se, desse modo, o sujeito criador passa a ser um narrador, com certo 

poder sobre sua criação.  

 A obra, nesse sentido, torna-se a forma como ele interpreta esse motivo, e o seu 

significado está no imaginário do artista. O ato experimental torna-se o processo que lhe 

permite fazer um trabalho aberto e romper seus próprios limites. Assim, a arte torna-se a 

expressão de uma verdade, do ponto de vista do artista, traduzida em ações poéticas, ou seja, a 

expressão da história do ser enquanto obra.  

 A solidez demasiada das idéias do professor e os preconceitos nesse processo podem 

inviabilizar a autopercepção e, especialmente, a percepção do outro – o aluno. Com isto, pode 

fazer perder de vista pequenos detalhes no processo criador, como acidentes, “erros” ou 

resultados aparentemente irrelevantes à primeira vista.  
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 A ansiedade incontrolada em acertar, em fazer ou em se obter bons resultados, pode 

embotar a percepção de pequenos detalhes, sutilezas, pois, na arte, o erro pode ser a 

possibilidade de reconstrução, de testagem, de refazer, de recriar. 

 Entende-se que o conhecimento dos mecanismos de criação, dos possíveis 

resultados, beneficia em muito o professor ou o artista. Já o excesso de certezas pode 

inviabilizar o rompimento com tradições, a quebra de regras, a subversão da ordem, a 

mudança em seqüências e estágios da criação antecipadamente estabelecidos.74 Especialmente 

se se considerar o ato de rever como prejuízos, no caso de decisões antecipadas, ou de 

planejamentos prévios e rígidos de processo. Situações que poderiam ser consideradas 

inadequadas poderiam, inversamente, abrir espaços para novas possibilidades de criação ou 

recriação de percursos, técnicas e projetos. “Nesse processo de subversão da ordem não há 

receita a ser seguida” (EHENZWEIG, 1967, p. 58), mas a repetição alienada de 

procedimentos não cria espaços para a imaginatividade. 

 O professor de gravura, assim como o de pintura ou o artista de qualquer outra área 

em ação, não poderá se preocupar em prever rigorosa e antecipadamente resultados de sua 

obra ou de um processo, mas estar atento, sempre, ao estado geral de seu fazer, do vir-a- ser. 

Deve, sim, pensar em todas as etapas da produção da obra, pois cada uma delas exige novas 

soluções, ações/decisões, muitas vezes não previsíveis ao longo do percurso. DJ Oliveira dá 

evidências, pelas experimentações, que “o pensamento criador tem de tomar decisões 

provisórias sem conseguir visualizar a sua infinidade com o produto acabado” 

(EHENZWEIG, 1967, p. 58).  

 A Crítica Genética pode ajudar didaticamente a se pensar como a produção da obra 

se processa e possibilitar a compreensão de seus diversos mecanismos e estágios de 

elaboração, ou seja, levar o artista/aluno a pensar que cada um dos estágios da criação 

representa apenas uma fase, um resultado provisório, e que ainda pode não estar ligado 

necessariamente a qualquer solução final e definitiva. Nessa ótica, cada estágio deve ser visto 

como de igual importância e deve ser pensado na sua condição, pois cada um deles vai exigir 

novas escolhas e decisões muitas vezes imprevistas. 

                                                 
74 O processo de criação se divide em três estágios: no primeiro, as projeções do artista são inconscientes e 

sentidas de forma fragmentária, acidental e persecutória; na segunda, a obra age como um "útero" acolhedor, 
pois contém e, por meio da triagem consciente do artista, integra os fragmentos em um todo coerente – 
subestrutura inconsciente ou matriz da obra de arte; na terceira fase, o artista pode reintrojetar e regenerar sua 
obra a um nível mais alto, mental, quase consciente de percepção e, dessa forma, enriquecer e fortalecer seu 
ego de superfície (EHENZWEIG, 1967, p.110-111). 
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 Jung (apud BAUMANN & JUNG-MERKER, 1991), ao falar do gênero criador, 

distingue dois tipos de artistas; o tipo introvertido, aquele que age conscientemente durante o 

processo de criação; e o extrovertido, que considera agir inconscientemente nesse processo. 

No primeiro caso, diz que a obra nasce totalmente da objetividade e vontade do criador, com 

vistas à busca de resultados específicos. Nesse exemplo, seu material é para ele apenas 

material, subordinado ao seu propósito. O criador submete a materialidade a um propósito 

definido, subordinando-o à sua objetividade criadora, à sua criação. O material da criação, 

visto dessa maneira, torna-se dominado pela intenção do artista. No segundo caso, a criação se 

mostra caracterizada pela subordinação do sujeito às solicitações do objeto que está sendo 

criado.  

 Nesse último caso, a materialidade se diferenciaria pela sua rebeldia em aceitar as 

imposições do criador, ou seja, o artista coloca-se a serviço da obra, sendo guiado pela sua 

exigência. De acordo com o pensamento de Ehenzweig (1967) não é nenhum dos dois 

extremos. Para ele, o trabalho da criação se processa por estágios e etapas. Cada uma delas 

representa um resultado provisório não condicionado a nenhum resultado final, mesmo que 

forneça a priori a solução proposta, como acontece na busca pela prova de uma proposição de 

tentativa em matemática. O caminho para se chegar ao resultado final nunca se mostra 

totalmente conhecido. Isso inclui também todo o conjunto de articulações do artista durante o 

processo, de ações e de reações com a materialidade.  

 Para o psicanalista Ehenzweig (1967), a verdadeira proficiência não impõe ao meio o 

seu desejo, mas faz explorar as suas diferentes reações numa espécie de diálogo entre iguais. 

Não se deve subjugar a matéria, mas estabelecer com ela um diálogo recíproco. A percepção 

rígida pode subordinar a criação ao absolutismo, ao controle rigoroso do processo, e pode 

fazer ainda que o sujeito criador não se dê conta das constantes modulações do espaço 

pictórico, de como se desenvolve o passo-a-passo rumo à estruturação da obra. Em vista 

disso, entende-se que o projeto da obra deve reagir às pulsações do espaço pictórico e não a 

normas fixas.  

 No que tange ao professor de ateliê, vale ressaltar que cabe a ele oferecer diversidade 

de situações  (meios, técnicas, leituras, informações), com o objetivo de pôr o aluno a pensar 

seu fazer. Porém, isso não deve ser oferecido sem propósito, fora de contexto ou dissociado 

de um projeto. Outro aspecto a ser considerado pelo professor de arte no processo de ensino é 

a sua capacidade de não impor idéias nem interferir no trabalho do aluno, mas ajudá-lo nas 
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descobertas e no desenvolvimento da sensibilidade. Sua meta deve ser "estimular todo e 

qualquer tipo de manifestação artística e de pesquisa, tendo em mente sempre o verdadeiro 

significado da arte" (EHENZWEIG, 1967, p. 75).  

 No processo de orientação deve-se lidar com o aluno sem se preocupar 

necessariamente com o fato de ele vir a ser ou não artista, mas ensinar a arte para que ele 

aprenda a resolver problemas e para a apreensão dos bens culturais e artísticos. Deve centrar-

se na criação de oportunidades, de possibilidades para o indivíduo abrir-se à experimentação, 

permitir que tenha contato com a criação em si. Via processo criador, o indivíduo tem a 

oportunidade de aprender a solucionar problemas em situações outras. Se as atividades do 

ateliê estiverem planejadas com a preocupação de preparar no indivíduo o desenvolvimento 

das faculdades preceptivas da mente para o seu trabalho, contribuirão não só para o ensino da 

arte, mas para o de todas as áreas do conhecimento. 

 A importância do estudo de documentos de processo no ensino de arte se deve à 

possibilidade de experimentar a criação e o ensino de artes como mediadores de 

oportunidades para que o aluno obtenha uma compreensão do seu próprio processo, bem 

como entender os vários mecanismos de raciocínio desenvolvidos pelo artista no decorrer da 

materialização da obra.  

 Pela criação se poderá perceber que nesse desencadear existe um sistema de 

pensamento que nasce, se desenvolve, se organiza e se materializa a partir de uma idéia, 

inicialmente embrionária, inserida em um sistema que, aos poucos, se amplia em busca da 

configuração expressiva.  

 As idéias não nascem prontas. Mas, ao surgirem, elaboram-se e reelaboram-se de 

forma contínua e em várias direções. Esses percursos se inserem em uma rede de relações 

complexas, que envolve e interage com questões várias: temporais, espaciais, culturais e 

cognitivas. Quanto aos métodos, às técnicas, aos materiais que são articulados, se 

movimentam a caminho da significação da obra. Esse processo submete-se a uma série de 

questionamentos e interrogações por parte do artista, que ao fazer a obra tenta respondê-las na 

interrogação da matéria, em um diálogo recíproco. A existência da obra irá depender da 

complexidade de relações que o artista conseguirá estabelecer com o mundo na busca de sua 

linguagem. 

 Acredita-se que a grande contribuição da Crítica Genética para o ensino de arte seria 
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acrescentar reflexão sobre a ação do criador, problemas até então não priorizados pelas teorias 

anteriores que discutem o ensino artístico, e que se ativeram, ao longo da história, vinculadas 

quase que exclusivamente à concretização do resultado final, à materialização da obra. Nesse 

sentido, a Crítica Genética servirá como base agregadora de novos paradigmas teóricos e 

filosóficos para se pensar o ensino do fazer artístico.  

 Contudo, SALLES75 levanta a preocupação de que "o sentido da Crítica Genética no 

ensino de arte não deve limitar-se ao fato de se praticar a Crítica Genética na sala de aula ou 

que essa seja levada para dentro dos ateliês, ou em se falar de sua importância para o aluno", 

mas principalmente discutir o processo criador de diferentes artistas, na sua concretude, para 

que, através da comparação entre diferentes procedimentos, o indivíduo possa perceber 

diferentes modos de elaboração poética, ou seja, o percurso individual de cada artista.  

 Deve-se, assim, mostrar ao aluno materiais concretos – documentos de processo de 

criação – que revelem diferentes procedimentos e mecanismos de construção da obra, tendo 

como base as experiências vivenciadas por outros artistas. Nesse contexto, o aluno teria mais 

condições de verificar, de forma palpável, como e de que forma os mecanismos de criação são 

construídos e se desenvolvem. Teriam a oportunidade de conhecer, na prática, como esses 

artistas constroem suas leis internas à criação – os mecanismos imaginativos – e compreender 

como eles ajudam na construção do seu estilo poético e da sua marca pessoal, da sua 

singularidade. 

 Partindo desse ponto de vista, acredita-se que a Crítica Genética poderá contribuir 

muito para a flexibilização das idéias em torno da criação e do ensino, especialmente no que 

se refere ao passo-a-passo da atividade criadora, e assim contribuir para a desestabilização das 

“verdades” e dos “mitos” em torno da produção da obra. Dessa forma, poder-se-á criar um 

espaço novo para o debate e para se pensar a criação enquanto fazer inteligível, e sensível. 

Discute-se muito hoje se se forma o artista. Essa, no entanto, não deve ser a questão mais 

importante a se considerar, mas que na arte a obra resulta do conhecimento e da sensibilidade, 

requisitos à formação. Salles76 diz que “a criação é uma forma de resolver problemas”.  

 No que se refere ao uso da materialidade e das técnicas artísticas, houve no ensino de 

arte duas linhas que marcaram essa história – uma voltada para as belas artes, com destaque 
                                                 
75 SALLES (7 nov. 2002). Comunicação e Semiótica. Pontifícia Universidade de São Paulo, PUC – São Paulo. 

Anotações de aula. 
76 SALLES, C. A. Comunicação e semiótica. Pontifícia Universidade Católica de São Paulo, PUC – São Paulo. 

Anotações de aula, 7 nov. 2002. 
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para a subordinação do projeto às técnicas e aos materiais, e outra centrada na abolição dessa 

submissão. A confusão com relação à negação das tradições deu-se em decorrência das idéias 

implementadas pelo pensamento vanguardista, introduzido no Brasil nas décadas de 1960-

1970, que privilegiava conceitos e a pesquisa da linguagem em detrimento das técnicas e dos 

materiais em que se sustentavam o desenho, a pintura, a escultura e a gravura.  

 Esse discurso causou um certo esvaziamento na apropriação dos modos e do 

conhecimento material e técnico por parte dos artistas. Nesse contexto, houve nos ateliês uma 

desapropriação dos modos, em uma negação às tendências anteriores que ora se extremavam 

para um lado, ora para o outro, sem a busca de um meio-termo. As conseqüências disso, na 

sala de aula, puderam ser vistas em atitudes tais como deixar o aluno perdido, com projetos 

desprovidos de meios, sem o domínio dos modos para executar seus projetos artísticos.  

 Hoje, no entanto, deve-se buscar nos ateliês um consenso – oferecer meios 

associados ao projeto poético conforme a necessidade do aluno, já que a criação se constitui 

como um problema que tem de ser resolvido e, para isso, o indivíduo criador precisa de 

instrumental (matérico, técnico e conceitual) à disposição para causação física eficiente da 

obra. 

Eu nunca quis ensinar gravura do meu ponto de vista, ou da maneira que fazia a 
gravura, isto é, no sentido que ela tinha pra mim. Eu me preocupei em oferecer os 
recursos que a gravura tinha para ser usado, em qualquer experiência. Eu ensinei 
técnicas, as possibilidades que a gravura tinha e os meios de utilizá-la. Então, nesse 
caso, eu ensinava os meios para fazê-la. Eu acho que o importante para quem ensina 
é não querer impor sua forma de gravar. (DJ OLIVEIRA, 1996) 

 Nesse contexto, o papel do professor é oferecer o instrumental necessário ao projeto, 

uma vez que o aluno muitas vezes ainda não se encontra com maturidade suficiente para 

buscá-lo sozinho, para construir seu próprio repertório.  
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