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RESUMO

O presente trabalho, baseado em pressupostos teéricos sobre leitura visual, tem como tema
as obras da artista gravurista gaucha Roseli Pretto, mais especificamente, o que a artista
produziu na década de 1990 envolvendo algumas temadticas relacionadas com as cenas
circenses. Diante disso, parte da seguinte questdo: De que forma a artista dialoga em sua
obra com o tema das cenas circenses, aliando-as aos procedimentos técnicos da gravura e do
desenho na década de 1990. O objetivo ¢ refletir, por meio da leitura visual, sobre as obras
da artista a fim de evidenciar os aspectos formais e estruturais nelas presentes nos seus
trabalhos, os quais sdo evidenciados entre focos e conflitos, despertando a atengdo dos que
nela participam como observadores. O estudo detém-se na analise do modo como a tematica
(cenas circenses) ¢ abrigada em semelhangas com trapezistas, malabaristas, mascarados,
atores, apresentadores, publico em geral e feras, pronunciados pelo drama na comédia e/ou
na tragédia, e ainda de como a artista representa o tema circense que, parecendo de um outro
tempo, consegue transpo-lo pela dindmica da composicao de modo instigante. Pelo desenho
e pelas técnicas da gravura, a artista contorna o tema de modo instigante, fazendo o
observador mesclar-se em processos ¢ indagacdes. Assim como a gravagdo e a impressao
exigem gravagdo e a impressdo exige em seus procedimentos etapas a serem processadas,
por meio de suas imagens, busca figurar os sintomas do mundo pelo olhar de uma desenhista
e gravurista sensivel. Para tanto, o ponto de partida sdo os aspectos da gravura desde os
primordios até a contemporaneidade, considerando os procedimentos técnicos, assim como
as transformagdes que ocorreram na historia, os quais ocasionou mudangas no modo de
pensar o mundo. Partindo dai, o trabalho explicita a trajetoria artistica de Maria Roseli

Dolesky Pretto. Diante disso, busca evidenciar nas obras os aspectos formais, estruturais,



artisticos, técnicos e histéricos que influenciaram significativamente na compreensio da arte
no periodo moderno, dialogando com as cenas circenses. Na seqiiéncia, a partir das frestas
do corpus, o trabalho propde, diante de um percurso da andlise das obras mais
especificamente, com vistas ao olhar, desafiar os nos das relagdes de sentido quanto aos
aspectos formais e relacionais das obras. Em meio a esses desafios, busca encontrar e
provocar acontecimentos que possibilitam fundir o movimento do olhar em outros novos
desejos.

Palavras-chave: gravura; impressdo; desenho; cenas circenses.



ABSTRACT

The present work is based in theoretical presupposition about visual reading. This work
shows in the same way, the works of Roseli Pretto, a gaucha artist, specifically mentioning
what she developed in years 90, involving some thematic ones related with the circus
scenes. This work will analyze the main practical aspects of the engraving and the
impression and their influences. Then, our object analysis has the following question: How
does the artist dialogues in her artistic work with the theme Circus scenes, join proceeding
technical of the engraving and of the drawing in the years 90? In this way, we have like
purpose over of the visual reading of the artist, in order to evidence the formal aspects and
structural presents in her work of art , which are evidenced among focus and conflicts, incite
the attention and participation of the observers. This study analysis like such theme (Circus
scenes) have similarity with acrobat, juggler, actors, presenter, public in general and beast,
showed for play in the comedy and /or in the tragedy and so as the artist represents the theme
circus in her work of art .We show too, how the drawing and the technique’s engraving used
by artist possibility us understand the symptom of the World across view her. So, the point
are the aspects of the engraving since the antiquity until the present, taking in consideration
the proceeding technical, so like the transformations that occur in the History, which allowed
changes in the way of thinking the World. Thus, we explain, in this work, the artistical
trajectory of Maria Rosely Dolesky Pretto. We search to evidence in the work of art, the
formal, structural, artistic, technicians and historical aspects which influenced significantly
in the art comprehension in the Modern period, jointly with circus scenes. In way to these
challenges, it searches to find and to provoke reactions that they make possible to cast the
look movement in other new desires.

Key - Words: engraving; impression; drawing; circus scenes.
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1 INTRODUCAO

O percurso do estudo, baseado nos pressupostos tedricos sobre leitura visual, tem
como tema as obras da artista gravurista gaicha Roseli Pretto, mais especificamente, o que
ela produziu na década de 1990 sobre algumas temadticas relacionadas com as cenas
circenses. O intuito da pesquisa ¢ tecer reflexdes sobre o processo da impressio como
gravacdo, uma vez que desenhar e gravar indicam, nessa arte, formas de marcar, assinalar,
entalhar, preposi¢cdes ou suposi¢des. Seu uso transcende o simples registro de informagdes,
cultivando e exercendo praticas sociais e culturais. A arte ¢ como parte dos novos
paradigmas sociais que impulsionaram o desenvolvimento da historia em seu carater de
linguagem da imagem, cujo papel passa a ser o de influenciar as formas de desenvolvimento
humano, social e cultural.

Diante disso, nosso objeto de andlise parte da seguinte questdo: De que forma a
artista dialoga com o tema das cenas circenses, aliando-os aos procedimentos técnicos da
gravura ¢ do desenho em sua obra? Assim, temos como objetivos refletir, por meio da leitura
visual, acerca das obras da artista a fim de evidenciar os aspectos formais e estruturais
presentes nos seus trabalhos, os quais s3o evidenciados em focos e conflitos, despertando a
aten¢do dos observadores. O estudo detém-se na analise do modo como tais tematicas (cenas
circenses) sdao abrigadas em semelhangas com os trapezistas, malabaristas, mascarados,
atores, apresentadores, publico em geral e feras, pronunciados pelo drama na comédia e/ou
na tragédia, e, ainda, de como a artista representa o tema circense em sua obra, que,
parecendo de um outro tempo, consegue transpor pela dinamica da composicao, permitindo-
nos frui-la de modo instigante. Incorporadas pelo desenho e pelas técnicas da gravura, a
artista as contorna no suporte ndo somente aos processos da técnica e da plasticidade, como

também as impressoes revelam, por meio das imagens, o espago € o tempo.
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O universo da obra de Roseli permite-nos identificar a importancia que a artista da
aos meios que o desenho e os processos da técnica da gravura lhe proporcionam, com énfase
nos procedimentos de criagdo e de representagdo em suas imagens. Tais ferramentas
mesclam-se com o suporte, marcadas pelos processos e indagacdes, os quais provocam
transformagdes no leitor fruidor de sua obra. Do mesmo modo que a gravacdo e a impressao
exigem em seus procedimentos etapas a serem processadas, a artista, em sua obra, busca
figurar os sintomas do mundo por meio dos olhares de uma desenhista e gravurista sensivel.

Rever a historia do circo, suas acdes e a influéncia no desenvolvimento social,
politico e cultural no Brasil fez desta pesquisa uma forma de realgar o que configura as cenas
circenses pelos trabalhos da artista rio-grandense. As imagens, representadas de modo a
figurar cenas dos circos, sdo, sem duvida, uma forma diferente de perceber a tessitura
circense. Os processos artisticos de gravar sdo mais complexos, mais do que um simples
processo mecanico que a gravura ho primeiro momento nos mostra, sem ser uma simples
técnica para representar a forma do desenho ou qualificar um produto. Sua forma e processos
sd0 apenas meios pelos quais todo o artista demonstra com paixdo e com desejo seu
desempenho diante do mundo que transforma — e ¢ transformado — substancialmente.

A partir das frestas do corpus, este trabalho propde, diante de um percurso da
analise das obras mais especificamente, com vistas ao olhar, desafiar os nds das relagdes de
sentido junto aos aspectos formais e relacionais das obras. O ponto de partida do estudo sdo
os aspectos da gravura desde os primordios até a contemporaneidade, considerando os
procedimentos técnicos, assim como as transformagdes que ocorreram na histéria, os quais
ocasionaram mudangas no modo de pensar o mundo. No item que trata da “Breve historia
da cultura do desenho e da gravura: evolu¢ao da técnica”, relatamos aspectos da historia
dos aspectos do processo artistico da gravura, enfatizando a evolugao técnica e histdrica pela

qual transitou. Destacamos também alguns aspectos da pratica do desenho associado a
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gravura ¢ em seguida, identificamos a presenca da gravura no Brasil a fim de situar o
trabalho de Roseli Doleski Preto.

Na seqiiéncia — “Expressdes rio-grandenses: enfoques artisticos em desenho
e gravura” — enfocamos a arte no Rio Grande do Sul como meio alternativo para o ambito
comercial e industrial nas décadas de 1930 e 1940. E nesse cenario que se insere Maria
Roseli Doleski Pretto com seus desenhos e gravuras. Sua obra nos instiga pelo modo
particular como articulou a linguagem artistica da gravura, aliando-a a tematica das cenas
circenses em seu trabalho. Partindo dai, explicitamos no decorrer do trabalho a trajetdria
artistica de Maria Roseli Dolesky Pretto. Diante disso, buscamos identificar nas obras os
aspectos formais, estruturais, artisticos, técnicos e histéricos que influenciaram
significativamente na compreensdo da arte no periodo moderno, dialogando com as cenas
circenses.

Na tultima parte do trabalho — “Maria Roseli Pretto: configuracgdes circenses” —
destacamos o corpus do trabalho: Cenas circenses I (1995), No picadeiro Cena 3 (1993), No
picadeiro Cena 4 (1993), Sem titulo (sem data) e Por um fio (1998). Sobre essas obras
desencadeamos reflexdes a partir da tematica circense apresentada no trabalho de Roseli.
Cada elemento representado instiga-nos a estabelecer didlogos internos e externos,
entendidos como um todo de significagdo, nunca como partes isoladas: figura e fundo, cores
e formas se mesclam com os elementos circulares, “feras”, “mascaras”, configuragdes que
consideramos significativas para refletir sobre as obras da artista Maria Roseli Dolesky
Pretto.

Em meio a esses desafios, a pesquisa instiga-nos a encontrar € provocar
acontecimentos que nos possibilitam fundir o movimento do olhar fruidor com outros novos

desejos.
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2 BREVE HISTORIA DA CULTURA DO DESENHO E DA GRAVURA:
EVOLUCAO DA TECNICA

No inicio da Idade Média, ndo existia uma técnica eficaz para reproduzir as imagens,
tampouco as letras de forma que o povo pudesse ver e ler, pois aos copistas medievais era
proibido fazer qualquer reprodu¢do — imagem ou letras — que representasse a natureza
divina, o que era permitido apenas por ordem oficial. Com o cristianismo, as imagens
tornaram-se preocupacao quanto a representacao — forma e simetria —, que era considerada
importante na formagao do povo. Porém, muitas imagens se faziam as escondidas, a exemplo
dos baralhos com imagens para sustentar vicios dos pagaos.

Restrita aos intelectuais e proibida para as mulheres, poucas pessoas desenvolviam a
escrita, a leitura e, menos ainda, a elaboracdo das matrizes para a reproducdo das escritas.
Nessa medida, o texto filmico O nome da rosa’ tem como tema central a articulagio de um
sistema regulador do saber. Nele, a Igreja detém o monopolio da informagado e os livros do
mosteiro sdo utilizados pelos copistas, que ficam sob a guarda dos beneditinos. Nesse
cenario, como sugere Benjamin (1987, p.1), na teoria da narragdo, a sociedade da Idade
Média vivia a crenga que contrariava a banalizagdo dos entusiasmos juvenis em nome da
experiéncia da “Doutrina de Deus”. Segundo essa doutrina, Deus, o infinito e perfeito
espirito, seria o perfeito em sabedoria, poder, santidade, justica, bondade e verdade. Assim,
todos deveriam estar voltados para ao modelo religioso. Contudo, essa realidade, de aparente
equilibrio, comegou a ser contestada, configurando momentos conturbadores, de crise, que se
alastraram até o Renascimento.

Mesmo com o rigido controle de produgdo dos textos e imagens, em meio a essa

realidade existiam gravuristas que faziam timidas imitagcdes de prototipos, derivados da

1 The name of the rose. Jean-Jacques Annaud (dir.), Bernard Eichlnger (Prod.) 130min. 1986. 1 DVD.
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tradi¢do classica. Por isso, as imagens ¢ as escritas, em meio ao analfabetismo vigente, eram
extremamente simplificadas, para que o povo pudesse entendé-las sem maior esfor¢o de
compreensao.

Da Idade Média ao Renascimento, os interesses econdmicos e sociais foram
modificados. O trabalho, a exemplo do exercicio do gravurista, levou a que o homem se
voltasse a materialidade e as relagdes com os objetos do cotidiano, desmistificando aos
poucos a crenga exagerada delegada ao poder divino. Da mesma forma, os artesdos, em
relacio com a técnica e as exigéncias sobre as necessidades, paulatinamente, foram
desenvolvendo os processos e provocando transformagdes nas crengas em relagdo a vida.

Itajahy Martins (1987, p.24) relata essa evolug@o de interesses desde os primordios da
gravura, quando as letras e as imagens eram incrustadas a imagem da chapa da matriz como
forma de experimentos gravados, denominados “estados” ou avant la lettre. As incrustagdes
eram eliminadas posteriormente, antes de as letras serem impressas. Esses exercicios
cooperaram para distinguir a atividade da ordem dos beneditinos da atividade banalizada e
meramente funcional, criando um vinculo com o objeto ao qual eles se relacionavam.

Esse fato, entre tantos outros, em similaridade com os procedimentos da técnica,
contribuiu para dissolver um universo de ligacdes do homem com seu modo de vida e, aos
poucos, as experiéncias dos artesdos gravuristas se transformaram, provocando mudancgas
consideraveis no mundo das “verdades” impostas pelo modelo oficial da época. Por essas
pequenas experiéncias incorporadas ao cotidiano gravurista, percebe-se a relacdo imanente
ao exercicio de gravar, que foi se transformando. Conseqiientemente, ¢ um gesto aliado a
técnica e que fica na memdria, pois ¢ visto como marca que se agrega a histéria, produzindo

vinculos narrativos, dotados de significa¢ao de sua relagdo com a vida e o prazer do fazer.
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Assim, na relagdo entre o individuo e as ferramentas utilizadas para compor uma
obra, a lingua desenvolve-se para compor e ampliar o exercicio das relagdes. Buscamos em

Focillon (1983, p.80 — 83) um esclarecimento sobre a questo:

Existe entre a mdo e a ferramenta uma familiaridade humana. A sua harmonia ¢
feita de trocas muito sutis ¢ ndo pode ser definida por habitos. Essas trocas deixam
perceber que, se a mao utiliza a ferramenta, se ela tem necessidade deste
prolongamento de si mesma na matéria, a ferramenta € o que a méo faz. Ela ndo ¢
mecanica. [...] Aquilo que executa a acdo também sofre a a¢do. Para compreender
essas agoes e essas reagoes, deixemos de considerar isoladamente forma, matéria,
ferramenta e mao e coloquemo-nos no ponto de encontro, no lugar geométrico de
sua atividade. [...] Antes mesmo que a mao se apodere desses elementos, cada um
deles comporta variagdes e, quando a mdo os trabalha, ¢ claro que ela modifica de
alguma forma as relagdes entre eles.

Tal pratica pode ser percebida também na percepgdo e formulagdo da escrita. Dessa
forma, o individuo permitiu o reconhecimento do objeto como um material com
possibilidade do manuseio; a inventividade e a possibilidade de melhoria da técnica levaram
ambos a fazer parte integrante de um produto e sua leitura diante do mundo.

Entdo, com o olhar voltado para seu meio, o exercicio da gravura traduziu-se em
fonte de relagdo com a materialidade, com a especialidade, com a necessidade e interesse
social, assim como ao dominio e a transformagdo, o que alterou os procedimentos, os tipos
de matéria e, sobretudo, os modos como as imagens ¢ as palavras se relacionam com o
mundo.

Por exemplo, no final da Idade Média, na experiéncia artesa em gravura, as imagens ¢
a escrita eram realizadas e reproduzidas basicamente pela técnica gravada em madeira’, meio
apropriado pela adaptabilidade técnica e conhecimento cultural. Antes, o ato de gravar e
imprimir era realizados de forma direta, a exemplo da ourivesaria, ceramica, escultura,
cunhagem de moedas etc., ¢ por impressdo pela monotipia®. A experiéncia tradicional em

comunidade, basicamente transmitida pelo relato, foi sendo substituida pelas condi¢des de

2 Processo que se traduz em xoligravura, xilo=madeira e graphein=escrever.
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producgdo de gravacdo e de impressdes em maior quantidade, como passou a ser exigido para
atender a demanda crescente. Nesse passo, 0 homem conviveu com inimeras possibilidades
técnicas, sendo a gravura o suporte mais cogitado para o uso das letras ¢ das imagens; em
conseqiiéncia, sentiram-se os efeitos em todos os dominios da cultura, pois, em meio a
signos, imagens e palavras, desenvolveram-se tais procedimentos. Nessas atividades,
também se percebe o desenvolvimento dos procedimentos artisticos, pois, como enfatiza
Fischer (1959, p. 57), no “trabalho de arte, a divisdo da realidade humana em individual e
coletiva, em singular e universal, ¢ interrompida; porém ¢ mantida como fator a ser
incorporado em uma unidade recriada”. E essa constante entre dimensionar e redimensionar
gravando (som, imagem e palavra) que firma o carater da atividade artistica.

Anico Herskovits (1986, p. 106) descreve a evolugdo da gravura na Renascenga:

[...] como profundidade, rigor de desenho e um realismo acrescido de
dramaticidade e misticismo, proprios da Alemanha deste periodo que precede a
reforma religiosa. Consagra também o uso de linhas pretas cruzadas, o que
contraria a natureza da madeira de fio — por estar mais ligada a reprodugdo do
desenho — e adota também a pratica da assinatura, colocando um monograma em
sua matriz. [...] Esse processo sera utilizado até o século XIX.

Para Canclini ([19--], p.38), as praticas compreendidas como necessarias em cada
ramo da producao permitem distinguir o processo proprio de cada atividade, sua relagdo com
a matéria-prima e seu produto, levando a que se estendam a vida. Esse movimento conduz ao
cotidiano e ¢ também uma forma de se trabalhar sobre o sensivel e o imagindrio —
elementos da produgdo artistica —, remetendo em novas vivéncias, sem perder o jogo, a
frui¢do da realidade da producao e a fantasia.

Segundo Bourdieu (1992, p. 354-355), na época renascentista ao artista cabia, além

de um negocio vantajoso, um olhar estético mais eficaz:

3 A monotipia € um processo hibrido, entre a pintura, o desenho e a gravura. O nome esclarece de certa forma a
caracteristica basica desse procedimento: mono (Unico) e tipia (impressdo), ou seja, que se obtém de uma prova
Unica.



21

[...] encontrar essa satisfacdo suplementar que consiste em se reencontrar por
inteiro, reconhecer-se, sentir-se bem, sentir-se em casa, ali reencontrar seu mundo
e sua relacdo com o mundo: o bem-estar proporcionado pela contemplagdo
artistica poderia resultar de que a obra de arte dé uma oportunidade de realizar,
sob uma forma intensificada pela gratuidade, esses atos de compreensdo bem-
sucedidos que continuem a felicidade como experiéncia de um acordo imediato,
pré-consciente e pré-reflexivo, com o mundo, como encontro miraculoso entre o
senso pratico e as significa¢des objetivadas. [aspas e grifos do autor].

Nesse espaco, emergido do coletivo, o artesdo gravurista comegou a se destacar,
comprovando sua importidncia no meio social, e as técnicas de impressdo se ajustaram as
imagens e aos textos. A impressdo passou a ser feita pela gravura em relevo’, garantindo
maior nimero de impressdes. Dessa forma, as imagens também deixaram de ser coloridas
manualmente, iniciando-se a exploracdo do uso da cor e dos meios tons, ou seja, claros e
escuros. Junto disso, os desenhistas/gravadores, em conseqiiéncia das exigéncias sociais e do
desenvolvimento das informagdes, agregaram ao trabalho dos gravuristas duas possibilidades
distintas: uma atrelada a ilustra¢dao dos livros, em forma de cartazes, livretos ¢ calendarios;
outra como imagem independente, monografada para colecionadores, como foi citado em
Diirer. Assim, artistas de todas as areas deram suporte a ascensdo da informagao, do saber,
do comércio e da industria, que crescem de maneira consideravel.

A partir de século XV, as escritas com ou sem imagens impressas passaram a ser
distribuidas em grande escala, fazendo das técnicas da gravura uma pratica ainda mais
requisitada. Surgiu, entdo, a prensa, e, entre os materiais importantes para esse desempenho,
destaca-se o papel, que passou a contribuir nos processos de reproducdo, provocando mais
uma vez mudancgas fundamentais nos habitos da sociedade.

Além dos meios existentes, desde as gravagdes em formas de estampagens em
tecidos, a utilidade e fabrico do papel marcaram a grande escalada para a reproducdo das

imagens tanto figurativas como das escritas. O papel possibilitou, em escalas maiores, a
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divulgacdo das informagdes, causando impactos na sociedade. O fabrico do papel no
Ocidente desenvolveu-se juntamente com a necessidade das reprodugdes em maior escala.

Alice Jorge ¢ Maria Gabriel (1978, p. 13-14), trazem alguns dados importantes
quanto ao surgimento do fabrico do papel:

Foram os chineses os primeiros fabricantes de papel. Este era fabricado a partir
das fibras da cana de bambu. No Japdo, onde o papel apareceu quase
simultaneamente, obteve-se este empregando o linho e o algoddo. Esta descoberta
data do primeiro século da nossa era, o que permitiu ser a China o primeiro pais
onde apareceu a gravura impressa, inicialmente, para a reproducdo de pinturas e
fabrico de livros que datam do século VIII. Na Europa, o papel apareceu por volta
do século XI, trazido certamente pelos arabes que teriam aprendido a sua
preparagdo com os persas, que por sua vez o trouxeram da China.

Consideramos o papel como elemento fundamental nos processos artisticos da
gravura, porque ¢ uma parte na estrutura da imagem como elemento vivo, que reage as
impressoes. Segundo Orlando da Costa Ferreira (1994, p. 29), “embora tenha tecnicamente o
nome de suporte, o papel ndo ¢ elemento inerte e passivo, mas sim eminentemente ativo, pois
constitui, na verdade, uma espécie de contra-forma”. O papel ¢é parte integrante da imagem
ou da escrita e ¢ indispensavel para a existéncia da forma; o olhar sempre acontece em
funcdo do outro. Para os artistas e artesdos, essa relacdo ¢ percebida como um elemento de
composi¢ao na formacao da imagem.

Da mesma forma como o papel esta para o desenho, a matriz gravada ¢ a base das
tiragens (impressdes). Por isso, o papel e a prensa passam a ser elementos de apoio as
transformagdes sociais, € o povo passa a dirigir olhares mais atentos ao seu meio,
principalmente por estar marcado pela propagacdo e difusdo de conhecimentos e idéias.
Segundo Anico Herskovits (1986, p.104), o fabrico do papel “[...] promoveu algo
fundamental para a época: a fixa¢do das linguas e literatura nacional”. O olhar aparece,

portanto, como parte ativa na vida.

4 A gravura em relevo aparece como as partes salientes da matriz, possibilitando a no¢do da imagem e, nesse
tempo, era ajustada com o texto também em relevo e entintada nas superficies que tinham a mesma altura,
compondo-se uma matriz.
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Com a ascensdo da imprensa, os escritores, poetas ¢ artistas viram nessa nova
tecnologia a possibilidade de divulgar de forma singularizada seus textos e imagens. Além
disso, instaurou-se um ambiente de renovagdo constante, que o clima da época preconizava.
Contudo, mesmo em meio a essa difusdo tecnoldgica, os artesdos mantiveram a tradigdo do
ato de gravar, desenvolvendo procedimentos criativos, principalmente na gravura em metal e
na xilogravura.

O espirito humanista propagou-se estimulado pelo aprendizado, envolvendo todos os
aspectos da vida cultural, o que se traduziu em desenvolvimento econémico, em prestigio
nacional e, sobretudo, em expansdo capitalista. Nao somente a impressdo, mas oS
procedimentos da gravacao, dessa forma, tornaram-se uma tecnologia fundamental, passando
pelo papel, engendrando novas técnicas para a produgdo em série, para a disseminacdo de

livros, entre outras publicagdes. Segundo Anico Herskovits (1986, p.106),

a xilogravura serviu a decoragdo e cercadura de livros. Em meados do XVI, posta
a servico da reproducdo e ilustracdo, a xilogravura entra em decadéncia, sendo
usada somente pelas camadas mais pobres da populagdo para imagens baratas,
cartazes e panfletos.

Mesmo que a chegada da imprensa, com as grandes tiragens, tenha sufocado os
processos artesanais, o ato de gravar, de imprimir, continuou a ser apreciado como um modo
que reune meios para o desempenho artistico e prolongamento das agdes a quem o recebe
como sujeito participante ou consumidor. Assemelhando-se tecnicamente aos exercicios da
escultura, a gravura, para se compor, também subtrai ou adiciona. Desse modo, igualmente,
assemelha-se a pintura no processo de entintagem e impressdo pelo uso da cor. O artista
utiliza-se desses elementos da plasticidade para compor seu trabalho; portanto, em gravagao,
em entintagem e na impressao, seu exercicio torna-se criativo.

O Renascimento foi marcado pelo gosto dos artistas pela gravura em metal, a qual
adequou as inovagdes no sentido da técnica, permitindo maior riqueza de detalhe as imagens,

pois atendia as necessidades dos impressores como complemento a tipografia, atrelada
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principalmente as ilustragdes. A qualidade das gravuras também se traduziu nas proje¢des da
matematica e geometria da forma, sobre o plano da matriz e pelo pensamento racional.
Segundo Alfredo Bosi (1988, p.77), a Renascenca “examina, compara, mede, analisa e
separa... mas nunca exprima”. Por ser uma técnica precisa, a gravura em metal predominou
por muito tempo; a xilogravura apareceria mais tarde e ganharia maior importancia artistica a
partir do século XVII. Vale ressaltar que o nome de gravura em metal é uma indicagdo
genérica das suas diversas técnicas na placa de metal, entalhada e utilizada como matriz para
imprimir. A base da técnica resume-se a seguinte forma, como esclarece Elaine Santos

Rocha (2004):

A gravacdo pode ser direta sobre a placa através de instrumentos (buril, ponta-
seca, maneira negra) ou pela corrosdo por meio de acidos (agua-forte, dgua-tinta).
As gravagdes em metal, com impressdo, datam de meados do século XV e foram a
principio feitas por ourives que tiveram a iniciativa de entintar e copiar a
superficie em relevo, de seus trabalhos ornamentais (& maneira da xilogravura).

Com a ascensdo do capitalismo, com o acimulo e concentracdo de bens, a arte serve
ainda mais para o embelezamento ou, simplesmente, como uma forma de diversificar
investimentos de capital. E a partir de tais necessidades compreendem-se e identificam-se
novos conceitos para a arte. Desse modo, a gravura adquire valor artistico pelo seu carater
unico, pois, a partir de uma matriz, cada impressdo se torna genuina. O carater original
entendido pelo artista como criagdo individual, procura manter o gesto criador pelos
sentidos, contrabalangando com o exercicio da gravura exigido pelos mecanismos sociais,
que se destacam para proporcionar lucros nos meios de difusdo e distribuicdo; interessava,
entdo, mais a eficacia na transmissdo da mensagem que a originalidade. Segundo Ernest
Fischer (1959, p. 61), “o capitalismo libertou para a produgao artistica forgas tdo poderosas
assim como para a produgdo econdmica”. Prossegue com suas reflexdes e constata que o
capitalismo

[...] deu origem a novos sentimentos, novas idéias, e proporcionou aos artistas
novos meios para expressa-los. J4 n3o era possivel manter-se em rigida
observancia aos estilos fixos ou de lenta evolugdo; haviam sido superadas as
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limitagdes regionais em que costumam formar-se tais estilos e a arte se
desenvolvia em um espago de crescente extensdo e em um tempo acelerado. Desse
modo, a0 mesmo tempo em que o capitalismo era basicamente hostil a arte,
favorecia o seu desenvolvimento, ensejando a producdo de grande quantidade de
trabalhos multifacetados, expressivos e originais. (FISCHER, 1959, p. 61).

Para Nestor Garcia Canclini ([19--], p.45), o capitalismo constitui a mola-mestra na
organizacdo do processo artistico, mas hipertrofia a fung¢ao dos distribuidores, que estendem
seu poder monopolista ao financiamento das obras e, por conseguinte, a producdo e a
exibicdo, levando a que muitos artistas produzissem somente para seus interesses. O
capitalismo determina as condig¢des das obras e qual espectador pode ou nao conhecé-la.

Desse modo, ao artista gravurista ndo mais foi possivel produzir de forma lenta e
manual para as tipografias, passando a produzir para quem estivesse economicamente bem
situado, para poder sustentar seu trabalho artistico. Para Nestor G. Canclini ([19--], p.50), o
artista, como artesdo, desempenha “seus interesses ¢ objetivos, pde toda a sua tonica no
consumo nao mercantil, na utilidade prazerosa e produtiva dos objetos que cria, ndo em sua
originalidade ou no lucro que resulte da venda”; procura representar a satisfagdo solidaria
de desejos coletivos e de liberdade com o sujeito.

Entretanto, a tipografia deixa o carater artistico de lado e evolui para os processos que
geram a informacdo. Segundo Anico Herskovits (1998, p. 118), o artista e escritor Willian
Morris® reagiu, combatendo esse tipo de produgdo conseqiiente da Revolugio Industrial. Ele
acreditava na volta do artesanato, contra a massificagdo das artes; era a favor da
“revalorizagdo da arte tipografica e ilustracdo de livros, através da criagdo de tipografias
privadas que editam livros de luxo para um publico seleto”. Seu objetivo ndo era somente o
lucro, mas a arte nas tipografias, de modo a recuperar o fazer artistico. Esse foi um meio de

poder divulgar e estender os conhecimentos em maior escala da criagdo artistica. Numa

5 Willian Morris. 1834-1896, desenhista, poeta, pintor, ensaista, socialista inglés, foi um dos teéricos do
movimento Arts & Crafts. Partidario de reformas sociais, reagia contra o mau gosto vitoriano e a massificacao
causada pela Revolucdo Industrial e visava trazer as artes decorativas o equilibrio entre a funcionalidade e a
beleza da forma. Atuou em vérias areas, criando moéveis, tapegarias, papéis de parede. Em 1891 fundou a
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época em que a estrutura social estava abalada pelo rumo que o capitalismo tomava, o autor
inglés, com isso, buscou solucionar um problema de estética para as grandes produgdes a
caminho das massas. Preocupava-se com o exercicio da arte ndo como arte a ser
contemplada ou sindénimo de emocgdes, mas como algo que se dirige a todos e a todas as
faculdades do homem. As experiéncias que residiam nas artes decorativas estdo, a servigco do
corpo, da linguagem e da utilidade. Somam-se a isso as idéias de Facundo Tomas (2001, p.

73),

La palabra arte debia abandonar el restringido circulo que la aislaba de la vida
cotidiana para extenderse hacia todos los aspectos de ésta: se rompia asi la
segregacion entre lo bello y lo bueno, entre la “contemplacion” y el “placer
interesado”, de manera que lo bello y lo 1til se entremezclaban sin solucién de
continuidad en esa suma de la existencia que era la continuidad, devenida lugar
geométrico de cualquier concepto artistico: el reclamo de un publico amplio, de
todo el mundo como publico de un arte que estaba en fodas las cosas, que se
constituia en especto de cada una de las actividades que cualquier hombre
realizaba, implicaba la unidad de la belleza y la bondad, de la contemplacién y el
deseo como sustrato de una actividad humana que en nada se diferenciaba ya de
las otras. (aspas e grifos do autor).

Facundo Tomas (1987, p. 224) afirma que os artistas “deixam de utilizar um grande
niamero de nogdes tradicionais — tais como poder de génio, valor de eternidade e mistério,
seguindo para uma nova interpretacdo”. Podemos perceber mudancas no valor dado as
formas de arte, levando as técnicas da gravura e as de reproducdo a serem consideradas
formas revoluciondria no percurso dos acontecimentos na historia.

Assim como para a gravacao exigem-se etapas, para a impressao sao necessarias
técnicas mais aprimoradas. Para a multiplicagdo, o conhecimento em massa, a reprodugdo
em série foi um fendmeno novo as producdes artisticas, causando fascinagdo e provocando
uma nova forma de experimentar o mundo tanto pelo artista quanto pelo publico. Dessa
forma ¢ que, no século XIX, os artistas europeus, percebendo as possibilidades de ampliacao
e agregacdo as camadas da populagdo, redescobiram a gravura em madeira, esquecida desde

o inicio da Renascenga, a exemplo de Morris, renovando a pratica. Além de ser um meio que

Kelmscott Press, editora destinada a publicar seus textos favoritos em belos livros e pequenas tiragens.
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desperta curiosidade, a experiéncia com a madeira possibilita o encanto pela sua textura, seus
veios, fendas e margens.

Lembramos Roland Barthes (1984, p. 46), quando aponta a relagdo da intervengao
ndo isotropica da madeira, na qual também faz o artista gravurista seu crédito de efeitos, de
sonoridade, dureza, de cheiro e de matriz como reproducdo. O gravador, assim como “o
escritor, ¢ alguém que brinca com o corpo [...] para glorificar, para o embelezar, ou para o
despedacar, para o levar ao limite daquilo que, do corpo, pode ser reconhecido”. Nesse
sentido, a matriz € o “corpo”, pois, sem esse plano — papel, madeira, metal, pedra —, nem o
artista nem o escritor possuiriam ferramentas para se expressar.

A chamada “madeira de fio” corresponde ao tipo de corte que garante a visibilidade
de seus veios, resultando numa impressdo com riqueza de efeitos e de texturas. Além dos
efeitos produzidos pelos veios da madeira, foi possivel o tipo de processo de

Os processos litograficos e fotomecanicos — gravura plana na pedra, matrizes
isoladas, compondo-se num quebra-cabeca. feito com processos quimicos — deram um novo
impulso & dindmica da tipografia e aos processos de impressdo, colaborando decididamente
com a imprensa, mas, principalmente, como forma instigadora de sua técnica.

A litografia possibilitou grande expansdo por seu processo em plano, e os artistas e
alguns editores puderam traduzir suas emog¢des sob a forma de imagens que se desvinculam
do texto, adquirindo significado proprio. No modernismo europeu, Anico Herskovits (1986)
situa o exercicio da gravura, em meio aos processos tecnologicos, como uma tendéncia de
representacdo de cunho politico, opondo-se ao mundo industrializado e automatizado. Dessa
forma, a técnica da fotografia aparece para superar a litografia nas necessidades de
reproducdo e capacitagdo dos interesses sociais e politicos. Todavia, algum tempo depois, a

litografia volta, desenvolvendo condigdes para a expansao da arte ndo mais como

Disponivel em:<http.//www.escritoriodolivro.org.br/arte/morris.html> Acesso em: 20 de fev. de 2005.
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movimento, grupo de idéias, mas como praticas individuais e ocupando-se da técnica para
expor seus temas de pintura. Embora substituidos pelas tecnologias de informagdo e
comunicagdo, sdo procedimentos que, pela sua importancia historica e meio para manifestar
a expressao, sdo trazidos para compor o cenario das artes.

Segundo Maria Bonomi (2005, s/p),

foram os Impressionistas que preocupados com o problema da cor, deram um
enorme impulso neste sentido. Toulouse Lautrec documenta a vida parisiense
através dos personagens da vida noturna, dos teatros, café, concerto, etc. Pos a
litografia a servico do aniincio destas atividades, com isto recupera de modo
magistral um veiculo que naquela época encontra-se debilitando o cartaz.
Trabalhava diretamente na pedra. Desenvolveu vérios procedimentos, como tinta
salpicada aliada a areas chapadas de grande peso e intensidade cromatica. Com
Lautrec se inicia a era do cartaz tratado com grande rigor artistico.

Em 1891, apesar de todas as alternativas tecnoldgicas, praticamente todos os artistas
continuavam a fazer suas experiéncias pela gravura em carater artesanal. A tipografia como
producdo ndo sustentava as ambigdes dos artistas gravuristas, pelo carater “em série” da
tipografia a que se destinava. Os desempenhos da técnica e desenvoltura artistica passam
pelo planejamento da forma, manchas e ocultamentos, tempo de gravar, estranhamento com
os acasos, autoria, emprego do corpo e do gesto, entre tantas outras, até a efetivagdo de um
produto. Esse processo € que norteia o sabor e o prazer de trabalhar com os procedimentos
de quaisquer técnicas de gravura.

Entre os séculos XIX e XX, os artistas europeus tomaram contato com as formas de
producdo dos artistas japoneses. Desses, a imagem bidimensional e as linhas em diagonais
atrairam os olhares dos artistas ocidentais, que, até¢ entdo, muito se detinham no gosto pela
forma poés-renascentista. De certo modo, os movimentos de cultura que se insurgiram no
“pré-1 Guerra” também interferiram no trabalho dos gravuristas. De mais a mais, como

observa Anico Herskovits (1986),

[..] todas as tendéncias artisticas que surgiam nesse periodo, como o cubismo, o
futurismo, o construtivismo, o abstracionismo e outros, utilizavam-se das artes
graficas e alguns artistas dessas correntes chegam a notabilizar-se utilizando a
xilogravura como meio expressivo.
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Com o contato oriental ¢ dos movimentos culturais do final do século XIX — e que
tiveram importantes contribuicdes para a cultural mundial inclusive no século XX — os
artistas passaram a produzir imagens chapadas em branco-e-preto, criando efeitos de
profundidade e de perspectiva de forma inusitada e deixando transparecer o que € proprio
dos veios da madeira.

Esse processo de transicdo na forma de proceder a gravura, segundo Monica
Zielinsky (2004), provoca alteragdes fundamentais em todos os espacgos que vinculam a arte,
pois

[...] ou os resultados sdo privilegiados, destacando-se seus efeitos para considerar
a qualidade da obra, a exceléncia das propriedades técnicas de seu médium como
obstinadamente defendeu Clement Greenberg durante mais de trés décadas de arte
moderna; ou desloca-se o foco ao que os artistas contemporaneos propdoem sobre o
fazer artistico através de seu proprio trabalho, ao questionarem os suportes
tradicionais da gravura, os lugares de sua exposi¢do, a sua fusdo com outros
meios, o conceito de original, enfim, diversos os caminhos que vdo muito além da
técnica em si mesma.

Assim, o fato de os artistas questionarem seu contexto de trabalho, de desenvolverem
novos olhares, como bem conceitua Alfredo Bosi (1988, p. 77) — “o olhar ndo seria apenas
comparavel a luz que entra e sai das pupilas, como sensagdo e impressao, mas teria também
propriedades dinamicas de energia e calor gragas ao seu enraizamento nos afetos e na
vontade” (grifos do original) —, leva a que, na arte contemporanea, a gravura seja
classificada como linguagem artistica, ja que dialoga com todos os elementos possiveis que
estruturam o fazer artistico. Ha, portanto, no texto, segundo Roland Barthes (1987), “acordo
estrutural entre as formas contentes e as formas contestadas”, na tentativa de fruir pela visao
num entrelagamento de idéias e imagens.

A técnica de gravura, mesmo com o contato vanguardista e oriental, continua como
um oficio quase ritualistico que se constitui em processos determinados, como a preparacao
da matriz, o tipo de impressdo, entre outras; perpassa por conceito relativo ao tempo, a

memoria, a ruptura, a um fazer interminavel, que repete sucessivamente um mesmo fazer,
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apropriando-se de um saber-fazer para atingir um determinado resultado. Mesmo que os
conceitos mudem, a forma mude, o mundo mude, seus processos pela técnica alimentam
novos desejos e podemos considerar a gravura como uma fonte de recriagdo. Salienta ainda
Monica Zielinsky (2004) que “o trabalho multiplicado da gravura amplia os espagos ¢
lugares de sua experiéncia, sem perder de vista, no entanto, a sua natureza identitaria de
origem, aquela que remete a matriz”. Por outro lado, para Walter Benjamin (1987), o que faz
deixar de existir a aura da obra pds-renascentista ¢ a condi¢do de reprodutibilidade técnica
como forma de exig€ncia perante a escala crescente da sociedade, que necessita de
reproducdes de uma mesma obra, tornando-a técnica e modificando-a diante dos
observadores. E nesse momento que nos deparamos com uma nova proposta em relagio ao
fazer artistico.

Desse modo, segundo Moénica Zielinsky (2004), “como o olho aprende mais rapido
que a mao desenha, a reproducdo das imagens pode ser feita, a partir e entdo, num ritmo tao
acelerado que consegue acompanhar a propria cadéncia das palavras.” Além disso, a mesma
autora propoe:

[...] independentemente de operarem em um género artistico particular sdo, antes
de tudo, artistas de seu tempo. E, nesse contexto, sdo incontestavelmente levados a
repensar sua pratica diante de tantas novas e desafiadoras perspectivas que a arte
vem descortinando. Quem sabe ndo seria interessante retomar o pensamento
inicial de Benjamin e interrogar se a técnica ndo atuaria, contrariamente ao que
afirma o autor, "sobre uma forma determinada de arte", mas sim disseminada em
multiplas formas de arte, ampliando curiosamente seu espectro de possibilidades?
(aspas do autor)

2.1 GRAVURA NO BRASIL

Segundo Anico Herskovits (1986, p. 125), os espanhdis sdo os responsaveis por

apresentarem, em meados do século XVI, a tipografia as novas terras da América, com o
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proposito primeiro de catequizar os nativos hereges. Esse contato teve como conseqiiéncia
uma tradi¢do popular do uso da gravura e que, no Brasil, comecgou apenas a partir de 1808
com a vinda da familia real e sua corte. Contudo, a instalacdo de oficinas populares de
impressao era proibida pelos portugueses, que temiam os efeitos politicos que tal inovacao

poderia provocar. A autora acrescenta que

a Imprensa Régia e o Arquivo Militar fizeram uso quase exclusivo da gravura em
metal. O Collegio das Fabricas, que abarcava a fabrica de cartas de jogar e a
Estamparia de Chitas, utilizou-se de gravuras gravadas em madeira. A principio
essas gravuras eram importadas.

Concomitantemente, comegaram a aparecer alguns profissionais, considerados
gravadores comerciais que se dedicavam também aos retratos e paisagens, com ambicdes
artisticas. A matriz em metal e a litografia (matriz em pedra) foram usadas por muito tempo
e tomaram o lugar da gravura em madeira, que, por sua vez, voltou a aparecer, revigorada,
pelo uso da madeira de topo. Esta se apresenta em forma de corte transversal aos veios do
tronco da arvore e a madeira ¢ extremamente compacta. O resultado ¢ de uma gravura mais
limpa e precisa.

Segundo Anico Herskovits (1986, p.125), o alemdo Henrique Fleiuss, ao perceber a
falta de gravadores no pais, fundou O Imperial Instituto Artistico e editou a revista Semana
llustrada, composta por imagens dos alunos de sua escola. Além do mais, a Casa da Moeda
competia somente o ensino de profissionais para a gravura de ilustracdo, para atender aos
pedidos da Coroa.

Entretanto, depois de um tempo e até o inicio do século XX desenvolveram-se muitas
casas tipograficas clandestinas que trabalhavam com gravuras e tinham o intuito basico de
atender as casas comerciais. Nesses ambientes, em que se reuniram as produgdes literarias,
os anlncios para comerciais, as produgdes jornalisticas, as revistas, os almanaques, etc., os
artistas e intelectuais da época acabavam criando um espago de encontro. Varios gravuristas,

nesse estagio do desenvolvimento da tipografia, optaram por desenvolver os seus proprios
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trabalhos como gravura de arte, paralelo ao trabalho comercial e ilustrativo, a exemplo de
Carlos Oswald e, mais tarde, Lasar Segall, Osvaldo Goeldi e Livio Abramo. Esse
desempenho despertou — impulsionado pelos movimentos gravuristas europeus — grande
curiosidade nos artistas locais. O comprometimento com essa arte foi intenso e Goeldi
destacou-se como professor de gravura na Escolinha de Artes do Brasil e na Escola Nacional
de Belas Artes. Vale lembrar que, como destacam Kossovich e Laudanna (2000, p. 41), “a
gravura nao nasce no século XX no Brasil: o que surge ¢ uma gravura que se afirma artistica
no Brasil do século XX”.

Foi em 1924 que Osvaldo Goeldi conheceu a gravura, por meio do artista brasileiro
Ricardo Bampi, que o entusiasmou. Como um bom desenhista, desenvolveu sua técnica em
gravura e aperfeicoou-a na Alemanha; foi ele o primeiro a fazer uso da cor gravada e ndo
pintada, conforme costume entre os artistas/gravuristas. As muitas inovagdes na gravura
brasileira, como analisa Orlando da Costa Ferreira (1994, p. 224), devem-se ao
enfraquecimento dos contatos culturais com a Alemanha em razdo da guerra, o que
possibilitou ao artista desenvolver uma arte brasileira em gravura.

Livio Abramo, por sua vez, foi um técnico autodidata que conheceu os trabalhos de
Goeldi pelas publicacdes em jornais e aprendeu a técnica com seu proprio exercicio. O
artista participou de muitas exposi¢des, desenvolveu seus temas ligados a questdes sociais e
fez ilustragdes para periddicos. Em 1960, fundou, juntamente com Maria Bonomi, o Estudio
Gravura e orientou uma grande geracao paulista de gravadores. Abramo, em suas viagens
influenciou o grupo de na década de 1950 e¢ o Clube de Gravura, em Porto Alegre, que, por
sua vez, inspiraram a fundagdo do Ateli¢ Coletivo do Recife e dos clubes de gravura do Rio
de Janeiro, Sdo Paulo e Santos. Em diversos pontos no Brasil comecaram a efervescer a

cultura e a linguagem da gravura como tema artistico.
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Como constata Anico Herskovits (1986, p. 14), as técnicas da gravura demonstraram ser
no Brasil, uma manifestagdo popular pela desenvoltura politica e social que se apresentava o
pais, porém de carater expressionista e figurativo, da mesma forma como aconteceu nos
Estados Unidos e no México.

A gravura, na sua pluralidade, impde-se como arte menos condicionada e hierarquizada
do que a pintura, por exemplo. Nesse sentido, podemos considerar que a gravura se
configura como uma arte mais ‘“democratica”, visto que qualquer pessoa —
independentemente de sua casta e técnicas — pode exprimir paixdes, humor, desejo; refletir
sobre o politico, os abstratos e os concretos, as simbolizagdes dos gestos e signos, das
metaforas, das imagens, de cidades e dos individuos. Por isso, a gravura seduz ¢ encanta os
artistas por sua mobilidade produtiva.

Dito dessa forma, podemos considerar que os artistas brasileiros, mesmo que
influenciados pelos europeus, na Semana da Arte Moderna de 22 n3o expuseram seus
trabalhos, considerando ainda o gosto do publico, as pinturas e as esculturas privilegiadas
para esse fim.

Somente Lasar Segall, mais tarde, revelaria um mundo interior, na paixao, na dor ¢ na
alegria em suas obras inspiradas no movimento expressionista alemdo. Na mesma época,
Oswaldo Goeldi iluminou na penumbra a soliddo e solitarios; figura e fundo fundiram-se a
uma imagem s0, separadas por tragos; as figuras sdo individuos caminhando no escuro, sem
destino e sem lugar. Segall e Goeldi, entre outros notaveis artistas, passaram a expor seus
trabalhos a partir de 1930, marcando a historia da gravura brasileira de arte.

A partir de entdo, as expressdes na gravura contemporanea, como também suas
multiplas técnicas, evidenciaram-se numa linguagem auténoma. Os artistas trouxeram da
Europa, em sua bagagem, ndo somente experiéncias na técnica, justificada na disciplina dos

processos, pois, na tentativa de socializar a arte, de fomentar a cultura local e conectar o
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olhar aos acontecimentos sociais, deram um novo sentido de espago para o contexto artistico
brasileiro.

O po6s-1I Guerra Mundial, a alta dos pregos do café no exterior ¢ o impulso da
industrializacdo no eixo Sdo Paulo-Rio s3o palcos que favoreceram grandes produgdes
artisticas. O momento ¢ de interagdo com o mundo: na mesma medida em que ha um ritmo
constante de imigragdo, a produgdo (agricola e industrial) depara-se com um crescimento

vertiginoso. Do mesmo modo, comeca, conforme descrito em Arte brasileira,

a desenvolver-se o mecenato responsavel pela fundag¢do de museus que, por
muitos anos, seriam os poélos irradiadores da cultura plastica no Brasil. Assim,
nesse pOs-guerra, surgiram, em poucos anos, os museus de Arte Moderna de Sao
Paulo, e do Rio, e do Museu de Arte de Sao Paulo [...]. Com a diversificagdo dos
cursos de arte realizados nessas entidades estimularam-se as exposi¢des de obras
artisticas e outras atividades ligadas aos museus. (BRASIL, 1976, p. 53)

Para compor o novo cenario econdmico e cultural, foi importante a modernizagdo do
pais. Assim, a aquisicao de novos procedimentos técnicos configurou-se como determinante.
Além do mais, as idéias estéticas — que correm o mundo —, segundo Carlos Scarinci (1982,
p. 11), s@o ideologias reveladoras que participam dos conflitos sociais e politicos.

Com o surgimento e incentivos dos mecenatos, as atividades que envolve promovem
e discutem a arte, desenvolvem/consolidam contextos para a arte contemporanea, estimulam
museus, escolas, ateli€s e, sobretudo, grupos e clubes para o trabalho de arte no Brasil. Tais
espacos idealizaram a identificacdo da arte brasileira e, de fato, necessaria para que o pais
encontrasse um caminho renovado para a sua arte.

Nessa linha, o que sobressaiu como popular foram os espacos voltados para o
exercicio da gravura. Frederico Morais (1989, p. 90) aponta Carlos Scliar e Vasco Prado
como impulsionadores da arte da gravura no pais. Depois de conhecerem, em Paris, o
gravador Leopoldo Mendez — fundador no México (1937) do taller de Grafica Popular —,

juntaram-se aos mesmos ideais e convenceram-se de que a arte da gravura ¢ lugar de espagos
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livres para discussdes, encontros e, como Scarinci o descreve, é o “melhor caminho para os

artistas interessados em dar a arte uma destinagdo social” (MORALIS, 1989, p. 90).

Vasco e Scliar retornaram ao Brasil decididos a criar um Clube de Gravura, o que
ocorreu em meados de 1950. Além dos dois, integraram o Clube, Glauco
Rodrigues, Glénio Bianchetti ¢ Dantibio Gongalves. Para Carlos Scarinci, o Clube
de Gravura foi “uma tentativa de reunir num nico projeto o regional, o social e o
moderno”. [aspas do original]

Os integrantes do clube tinham por objetivo dissolver a arte presa aos olhares

cosmopolitas e antinacionais do abstracionismo. Vasco e Scliar e seus companheiros fazem

parte de uma das linhas artisticas que se percebem no Brasil. Carlos Scarinci (1982, p. 11)

diferencia essas duas vertentes da seguinte forma:

Esquematicamente, dois “brasis” coabitam e debatem-se no mesmo territorio, um
afirmando sua identidade nacional desde o passado, desde as raizes culturais ¢ a
tradigdo, rejeitando como perigosas as inovagdes, geralmente importadas do
estrangeiro pelo outro. Esse outro “brasil” se quer moderno, ndo vendo outra
maneira de afirmar sua identidade nacional sendo através de um processo de
atualizagdo que, assumindo criticamente a histéria nacional, possa se propor
competitivamente as outras nagdes. (grifo do autor)

Mesmo que haja essa dicotomia na arte brasileira, o que importa aqui € a importincia

que a gravura adquire a partir desse momento. Os espagos de ateli€s sdo espacos para pensar

tanto os propositos da arte quanto a gravura como sendo uma possibilidade sobre si mesma.

Na década de 1950, a gravura expandiu-se a todas as regides do pais. J4& em 1960,

movimentos de repressao militar coibiram o pensamento livre, impedindo a liberdade de

expressao. Esse fato favoreceu a expansao da gravura no cenario cultural pelos novos meios

de producao.

Procedimentos como o off-set e a serigrafia vdo surgir pela primeira vez como
possibilidades dentro da técnica da gravura, que muitas vezes foi identificada
como ortodoxa, utopica e ensimesmada. Livros de artista, cartazes, postais,
objetos multiplos e as tradicionais gravuras eram alguns dos suportes mais baratos
e acessiveis para fazer circular uma idéia dentro da logica da cultura de massa.
(RESENDE, 2000, p. 232)

Os ateliés de gravuras alternativas foram espagos que surgiram nos meios académicos

— a exemplo dos movimentos estudantis — como forma de exercicio nas disciplinas dos
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cursos de comunicacdo social. Concomitante a vertente académica, ateli€s e museus, com a
intengdo de formar geragdes de artistas gravuristas, engajaram-se a arte a partir do conceito
de imagem. No mesmo meio muitos artistas partiram para o campo das intervengdes, como o
do xerox, o do video, ou diretamente, como o que ocorre nas ruas em performances e
grafitagem.

Na década de 1990, no Brasil, os artistas diversificaram seus procedimentos em
relacdo a gravura. “O resultado dessa diversidade ¢ a perda das hierarquias das linguagens na
arte contemporanea” (RESENDE, 2000, p. 233). A gravura ficaria, entdo, em pé de
igualdade com a pintura e a escultura como linguagem, superando a marginalizacdo que
sempre a relegou ao segundo escaldo da arte; assim, passou a dividir o0 mesmo espago em
algumas das principais exposi¢des ocorridas na década de 1990.

No final do século XX, o artista, movido pelas suas inquietagdes, criou um novo
espaco, contido dentro dos limites da matriz, onde luta com seu material interagindo com
todo o universo da arte, pois a gravura contemporanea se abre para 0s processos criativos,
justapondo-se e sobrepondo-se em composi¢des interativas. Com as provas impressas
apresenta-se outra realidade, relacionada a tematicas diversificadas a partir de seu olhar, que
se revela como relacdo que o artista tem com os acontecimentos artisticos do mundo. A
gravura ¢, entdo, como um jogo de descobertas: em cada trago, ranhura, gravura e impressao
estabelece um outro foco de excitamento para novas composigdes.

Segundo Orlando da Costa Ferreira (1994, p. 33), na introdugdo de seu livro Imagem
e letra, a arte da gravura caracteriza-se, sobretudo, pela idéia de nascimento — cada uma
renasce como se fosse uUnica. A gravura, como técnica, comporta-se como processo de
reproducdo por meio de “quatro processos basicos de consecucdo da transferéncia da
imagem, do condutor, macho, para suporte, fémea do sistema — ndo seria exagero falar-se

mesmo em quatro atitudes basicas de inseminac¢do”: a gravura em relevo (o que se deixa
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saliente na placa), a de gravura a entalhe (o que se revela vai ser entalhado na placa), a do
processo em plano (o espaco que contém agua repele a tinta, € o espago que contém 6leo € a
zona de trabalho) e a estampilha (modo feito com papel ou similar, quando perfurado deixa
vazar a tinta que o sobrepoe).

A gravura, mais do que a pintura e a escultura, tem a capacidade infinita de dialogar e
incorporar quaisquer avangos tecnologicos. Embora inovada pela fotografia, pela maquina de
xerox, pelo fax e pela informética, como analisam Kossovitch ¢ Laudanna °, é um processo
que possibilita a liberdade de acdo, integradora de outros processos ¢ de pluralidade nas
linguagens da gravag@o. As técnicas artisticas evoluem — dentro de um sistema social, que
as integraliza e as completa — tornando-se procedimentos que participam efetivamente de
uma agdo em constante movimento. A gravura estimula a interagdo e aproxima-se a um

comportamento.

O comportamento ¢ sindnimo de processo ou método que estabelece uma relagéo
histoérica entre o nosso passado, o presente e o futuro, resultando num “produto”
que investiga o invisivel, o ndo palpavel, o metafisico, o mundo imaterial que
povoa os nossos pensamentos. Traduzindo idéias em formas e ndo férmas, criando
hipoteses, desobedecendo as regras, inventando e reinventando maneiras de pensar
e de se expressar. O artista devota-se a conquistar e incorporar, com esse
posicionamento, a natureza e, por que ndo, a tecnologia do seu tempo.’
(KOSSOVITCH; LAUDANNA, 2000, p. 230 — grifo do autor).

O artista, na gravura, pode ou ndo participar da evolugdo das técnicas, do artesanal
aos processos digitais, e, o que lhe interessa na gravacao sao seus procedimentos, seus meios.
O que se sobressai nao ¢ a obra, mas o trabalho e seu (entre)cruzamento, a colisdo e/ou a
superposi¢ao que ela produz no tempo. O resultado — voltado ao coletivo, ao social,
diferentemente de outrora, que vislumbrava o individual — gera uma ressignificacao cultural
constante ¢ permanente. Esse movimento entre o trabalho do artista, a obra e o espectador
intensifica-se quando atentamos para as técnicas que o artista escolhe para gerar sua obra.

Isso altera o conceito de obra, pois no ‘“fazer” se concentra uma ressignificagdo tao

6 Mayra. Gravura: arte brasileira e sua arte. Sdo Paulo: Casac & Naify/Itau Cultural, 2000. p. 230.
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importante quanto o que busca pelo olhar. E também no “fazer” que estdo imanentes varias

escolhas do artista, como, por exemplo, na técnica, nas cores, nas formas que ele quer

significar. Assim, o que se prestigia ndo ¢ o objeto, visto como produto, mas o “modo

operativo” que produz, como diz Roland Barthes (2002, p. 78), em relacdo ao “prazer do

texto”:

Um misto erético de timbre e de linguagem, [...] sdo os incidentes pulsionais, a
linguagem atapetada de pele, um texto em que se possa ouvir o grdo da garganta, a
patina das consoantes, a voluptuosidade das vogais, toda uma estercofonia da
carne profunda: a articula¢do do corpo, da lingua, ndo a do sentido, da linguagem.

Sdo exemplos da xilogravura, onde o artista sente o cheiro e a densidade da madeira;

o contra peso do corpo para a gravadura; a articulacdo da respiragdo no ato da gravacao; e o

gesto de todo processo da reproducdo e o proprio contexto de representagao.

Vejamos o que diz Sonia de Brida® a respeito dos desafios ao olhar que a pratica

artesanal da gravura oferece:

[...] O primeiro desafio se d& pelo pensar ao contrario, pois para pensar gravura
deve-se pensar sempre nao na imagem que se apresenta na matriz mas na imagem
que se mostrard na impressdo, isto €, ao contrario. Para pensar gravura pensa-se
sempre no avesso da coisa. O segundo desafio, se da pela op¢do ou ndo dos
multiplos, caracteristica inata desta técnica. A questdo da repetigdo ¢ da copia em
multiplos, que por mais que se tente, por mais técnica que seja a impressdo, uma,
nunca é cem por cento igual a outra coloca o gravador na condi¢cdo daquele que
vai decidir qual das copias ndo ¢é perfeita e precisa ser descartada. No meu
processo, esta ¢ uma etapa bastante dificil, pois ndo conseguindo descartar
completamente nenhuma das impressoes e acabo descobrindo novas formas de
relacionar varias imagens descartdveis em novas gravuras resultando as vezes
numa obra Unica com vestigios de obras em série. As copias com defeito se
transformam em obra tnica. E este leque de opgdes e este chamado ao desafio da
escolha que me encanta na gravura e que para mim tem muito a ver com a propria
vida

Cada novo olhar desprende nova significagdo, provoca uma autenticidade a partir da

atualidade. O que se compreende, entdo, ndo ¢ uma producdo auténtica com sentido de

7 KOSSOVITCH, Leon; LAUDANNA, Mayra. Gravura: arte brasileira ¢ sua arte. S8o Paulo: Casac &
Naify/Itat Cultural, 2000. p. 230.

8 Sonia de Brida ¢é professora de artes plasticas, especialista em Artes pela USP e hd quase vinte anos realiza
pesquisa em artes, participando de grupo de estudo e producao com o Ateli€¢ 8, em que oito mulheres artistas de

Floriandpolis

encontram mensalmente para pensar ¢ produzir arte. Disponivel em:

<http://www.agecom.ufsc.br/principal.php?id=2442>. Acesso em: 02 de Outubro de 2005.
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genuino, mas carregados de ressignificagdes — sinonimo de “modo operativo” —, pois ¢é
vinculada aos aspectos culturais e processados pelo gesto da significagdo.

O que antes era vazio ¢ preenchido por formas singulares e sensiveis ao tempo, ao
espaco e a atualidade, de forma que cada artista ou espectador leva, traz e busca, inter-
relacionando-se com o mundo ji preenchido de outros espagos particulares. O espago
exercitado ndo ¢ um referente que aponta algo, que se impde como produto, mas mostra
possibilidades. A gravura ¢ espaco de mudangas que, pela relagdo de pluralidades quanto aos
seus processos, permeia o seu meio, transmite a experiéncia do ser humano em sensagoes,

descaracterizando-se na arte contemporanea caso nao for estimulada.

Rothenstein (in Martins, 1987, p. 13) esclarece, na mesma medida do “provocar”, que

[...] por toda parte onde se realiza um trabalho, o que experimenta a mao do artista
deve subsistir, porque onde essa expressdao se ausenta, 0 mecanismo interior que
desencadeia no exterior a possibilidade de sentir o que o criador experimentou
desaparece.

Estabelecendo uma relagdo com a lingiiistica historica (Coutinho, 1972, p. 134-142),
em que os elementos da inconsciéncia, da gradagdo e da constancia sdo caracteristicas da
evolugio’ lingliistica, nas artes visuais, tais elementos sdo correlacionaveis a formacao da
imagem, pois esta estd suscetivel ao tempo, ao espagco e suas articulagdes. Assim, a
linguagem nao pode ser vista como cristalizadora razao por que a gravura se mantém como

possivel na constru¢do de novas leituras.

2.2 BREVE HISTORIA DA CULTURA DO DESENHO ARTISTICO: ATRIBUICOES

No cendrio da gravura, o desenho faz parte de seu contexto. Ao mesmo tempo em que

isso ocorre, o desenho constitui sua propria linguagem artistica. Sob uma experiéncia ndo

9 E importante destacar que ndo vemos evolugdo como sendo algo melhorado, apenas diferente.
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cristalizadora, o trago, caracterizado pelo gesto, pelo olhar e pelo desejo em declarar suas
fantasias, desenvolve-se baseado na especulagdo, bem como na representagdo sensivel de
cada individuo.

Recuperando historicamente a presenca do desenho em seu sentido artistico, vemos
que Aristoteles (258-322 a.C.) aponta o prazer estético com base nos sentidos da visdo,
audicdo e do olfato, 6rgaos desinteressados, porém fundamentais para a recepgao e formacao
das imagens. Assim, estaria o “artista” recriando a beleza do objeto natural, representando
com ele nogdes de propor¢do sobre o corpo humano, focos de interesses sobre as intengdes
politicas e sociais da época. Nas andlises de Plotino (203-270 d.C.) sobre a imitacdo da
natureza, a representacdo em desenho agrega os sentidos da espiritualidade.

Com data aproximada de 1398, Cennino Cennini apresentou féormulas, inventou
vocabulario, codificou a representagdo da forma enfocando-a nos aspectos artisticos, na
especulagdo matematica no espago, com base no desenho e arte em Giotto'”.

Desse modo, o trabalho do artista comeca a aparecer diferente daquilo que se
apresentava até a Idade Média, pois passa a mostrar aspectos artisticos individuais de
produg¢do como obra. Sua composicdo em desenho aparece com a atmosfera entre as
imagens, tendo o proposito de interligar as figuras por meio da estrutura geométrica. Na
mesma propor¢do, as imagens passam a compor o cenario das reprodugdes com fins e
comunicagdo em grande escala.

Assim, ¢ a partir de Giotto que a perspectiva € renovada, o peso ¢ a profundidade sao
representados com a razdo matematica € o uso de luz e sombra contribuim para a
representacdo de terceira dimensdo. As formas do corpo, as expressdes do rosto, o ar em
volta buscam representar o real — desenhar o que o olho do artista vé e sente —, conduzindo

a que o observador se sinta convidado a participar da cena. Leon-Battista Alberti (1404-
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1472) associa, desse modo, as trés fungdes necessidade, commoditas e voluptas. O desenho ¢é
uma fonte do conhecimento sobre a natureza.

A arte ligada as atividades manuais cede lugar as inova¢des quando ¢ reconhecida e
se reconhece. Estabelece um elo entre a técnica e o pensamento intelectual, levando a que o
artista se percebe dotado de talento e de saber. Esse conjunto de inovagdes permite delinear
as formas artisticas do Renascimento.

O artista, nesse periodo, revela-se como participante da constru¢do do conhecimento
e enreda-se num sistema que envolve o espirito, o talento, o conhecimento ¢ a criagdo de seu
objeto. Diante disso, podemos comparar os elementos formais do desenho — a exemplo da
linha — aos da sociedade que transitam em espacos semelhantes: a linha se confunde, une,
dissolve, para estabelecer uma textura diferente nas relagcdes entre meio e espaco.

Nesse contexto, diante das contradi¢des da sociedade capitalista, transita, conflitante,
o romantismo. Esse movimento, segundo Ernest Fischer (1959, p. 64-65) revolta-se de modo
“apaixonado e contraditdrio contra 0 mundo burgués capitalista, contra o mundo das ‘ilusdes
perdidas’, contra a prosa inospita dos negocios e dos lucros”, o que originou uma dindmica
de tensdes e conflitos diante de territorios divididos por uma linha na tentativa de superar as
margens.

Desse modo, desamparado pela “desordenada” realidade provocada pela mobilidade
da linha — sem os espacos devidamente marcados —, surge um ser deslocado, sozinho e
incompleto, isolado da sociedade, um estranho fazendo emergir o subjetivismo, a fragilidade,
a perda e o abandono. Entdo, o sujeito tenta ver-se como her6i, projetado pela sua
imaginacdo. Para isso, ora se volta para o passado, para se reestabilizar, ora para o futuro,

para se redimensionar.

10 Ambrogio ou Angiolotto, de Bondone, mais conhecido por Giotto (1266-1336), foi arquiteto, pintor e
escultor.
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O comportamento dos romanticos, com sua visdo da sociedade, ¢ um dos
componentes que permitem perceber a Modernidade em sua transi¢do. Os meios politicos e
econdmicos estabeleceram nas produgdes artisticas da Modernidade um status novo: o de
interagir com as diferentes camadas sociais. Essa nova relacdo que se estabelece entre artista-
obra-publico ¢ reestruturada, pois a obra, ao ser comercializada e por isso se compreendem
trés valores paralelos: o estético, o técnico e o econdmico, comporta-se como social e evolui,
por assim dizer, a um patamar cultural.

Até esse momento, o desenho artistico era visto basicamente como exercicio de um
aprendizado dirigido a pintura, a informagdo, a escultura e a arquitetura, que sdo formas
declarativas como temas expostos de arte, ao passo que o desenho €, em sua busca, ato de
inquirigao.

No final do século XIX e inicio do século XX, as artes industriais aproximaram-se do
desenho para utiliza-lo como base técnica estrutural as suas produgdes. De modo semelhante,
o desenho, na gravura, comporta-se como uma ferramenta que instiga e possibilita ao artista
repensar e reconfigurar o seu modo de trabalho. Entendendo dessa forma, Morris propunha-
se reviver a arte do artesanato como processo, pois considerava, além da importancia
estética, fundamentalmente a social. O trabalho que Morris desenvolveu voltava-se mais
especificamente as superficies, priorizando as artes graficas. Seu seguidor, Walter Gropius,
mais tarde, fundaria a Escola da Bauhaus a partir do que propunha Morris, com o intuito de
elaborar o espago em composigado estética.

Nesse contexto, a0 mesmo tempo em que o desenho garante a qualidade da producao
industrial, seu espago é repensado como arte pelo seu carater dindmico. E enquanto a
fotografia ganha respeito pelo seu aspecto de producdo tecnologica de estética e de

reproducdo, o desenho ¢é pega-chave no circuito sociocultural nas questdes industriais.
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Entretanto, paralelamente ao relacionamento do desenho com a arte industrial, a
populacdo obriga o desenhista a evoluir suas técnicas, a aprimorar suas mercadorias, para
que o custo diminua e ela se sinta atraida ao consumo, diminuindo a exclusividade da
burguesia. Esse movimento provoca no artista um certo desconforto, ja que ele se sente
dividido entre a producdo em massa e a produgdo de sua propria arte. A partir dessa
realidade, Benjamin nos aponta o personagem histdrico: o elemento social, em torno do qual
giram os desenhos artisticos. Desse modo, a arte nao pode ser dissociada da sociedade, como
ocorre com a obra de Monet, segundo Francis Frascina: “Sugerimos [...] que questdes
sociais estdo codificadas em todos os quadros de Monet, na relagdo inseparavel entre o
método de pintura e o que ¢ pintado”. Desse modo, podemos aproximar a pintura de Monet a
gravura pela questdo de “tensdo dialética”, elaborada por Greenberg, da planaridade e

profundidade. Assim, Greenberg (FRASCINA it al. 1998, p. 160-161) analisa:

Os velhos mestres haviam sentido que era necessario preservar o que ¢ chamado
de integridade de plano pictorico; ou seja, exprimir a presenga permanente da
planaridade sob a mais nitida ilusdo de espaco tridimensional. A aparente
contradi¢do envolvida — a tensdo dialética, para usar uma expressdo da moda, mas
adequada — foi essencial para o sucesso de sua arte, tal como de fato o ¢ para o
sucesso de toda arte pictorica. Os modernistas nem evitaram, nem resolveram essa
contradicdo. Em vez disso, inverteram os seus termos. A planaridade de seus
quadros ¢é percebida antes, e ndo depois que se observa o que ela contém. Embora
tendamos a ver o que esta em um quadro de um pintor famoso, antes de vé-lo
enquanto quadro, vemos uma pintura modernista primeiro enquanto quadro, esta
¢, claro, mas o modernismo a impde como maneira Gnica € necessaria, € 0 sucesso
do modernismo em fazer isto € um sucesso da autocritica. [grifos do original]

Consoante a quantidade solicitada pela industria e a qualidade impulsionada pela
autocritica da arte, ha a dicotomia que esse levante proporciona em nivel cultural: ou
provoca a sua ascensao, pelo contato intensificado com o povo, ou o seu declinio, provocado

pelo condicionamento que a massificagdo pressupde. Segundo Menezes (2001, p. 67):

Seja na industria fonografica, no cinema, na fotografia, a revolugdo do consumo
marca a sua natureza de combinacdo das esferas, anteriormente separadas, da
informagao, da estética e do lazer, tornando t€nues seus limites. Ao avangar sobre
o tempo ocioso, a industrializag@o capitalista propode a atividade do lazer, onde se
juntam elementos informativos, estéticos e de mero divertimento e cuja finalidade
ultima, além das proprias reparagdes das forgas e do estado de dnimo para uma
nova jornada produtiva, é o consumo de bens imateriais industrializados.
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E pelo plural da cultura que tanto o artista e sua produgdo como o publico que
participa com seu olhar sdo desestabilizados, ja que o0 momento ¢ de intensas mudangas e
transicdes o mundo € abalado por revolugdes, guerras, inovagdes artisticas € um capitalismo
exacerbado, levando o homem a sentir-se deslocado de si proprio, desconexo, desmembrado.
Assim, ao olharmos para a arte nesse contexto, ela se renova ndo apenas para agradar,
decorar, como objeto utilitario, munido de cores exuberantes ¢ de embelezamento, mas se
comporta como um elemento que choca e, ao mesmo tempo, estd subordinado as leis da
competi¢ao e de um publico com tino comercial e de gosto singular.

E ai que se percebe, conscientemente, uma das caracteristicas da Modernidade: o
fragmentario. E fragmentario porque a composi¢do humana ¢ constituida por diferentes
contatos — sejam eles culturais, artisticos, ideologicos, politicos —, e nisso had ainda a
caracteristica do movimento constante, pois, a0 mesmo tempo em que o artista € o
espectador se véem nao mais como uno, a “renovagdo” ¢ constante, os contatos se ampliam e
os desenhos se intensificam. Mario de Sa-Carneiro, poeta pertencente ao segundo momento
modernista portugués, esclarece esse estado de “ndo-lugar” que o movimento e renovagao
constantes possibilitam em seu poema VII: “Eu nao sou eu nem sou outro,/Sou qualquer
coisa de intermédio:/Pilar da ponte de tédio/Que vai de mim para o Outro.” (SA-
CARNEIRO, 1995, p. 82).

No texto encontramos um eu-lirico que se mostra indefinido por ter consciéncia de
que estd passivel ao meio e, sobretudo, ao outro, visto que é ele quem permite ao eu-lirico
ver-se. Ele se vé ndo como acabado/pronto, mas como uma ponte ligada a dois extremos,
duas margens que, inevitavelmente, estdo conectadas entre si. Essa transicao e esse meio sao
entendidos como aquela passagem mutante ¢ passageira de todas as coisas humanas.

Semelhante a Baudelaire (Menezes, 2001, p. 69), ¢ entendido como “o transitdrio, o fugidio,
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o contingente, a metade da arte, cuja outra metade € o eterno e o imutavel”. No entanto, no
meio tudo brilha, espanta, vislumbra, estranha, desestabiliza, evapora.

Essa nova percepcao do individuo ¢ estimulada pelo comportamento ambiguo da
moda, da alegoria, do homem se reconhecendo na multidao, pelos movimentos artisticos,
pelo cinema — ocorridos entre o final do século XIX e o inicio do XX —, nos quais o
intermediario representa o real da vida. Assim, o espago desenha o amargo, a delicia, o
prazer e o desejo registrados entre os tempos passado e presente de cada individuo.

E passagem de século que os movimentos artisticos se apresentam em forma de
experiéncia, de simbologia, ¢ que se permite ver na pluralidade de suas formas a passagem
diante da historia, numa concepg¢ao continua de renovagdo. Com a perda de uma situacao
segura, associa-se na arte a revitalizacdo do passado e da tradi¢do & manutenc¢ao do conceito
de espiritualidade contra a ascensdo de banalidade. Segundo Menezes (2001, p. 87), os

artistas voltam a exprimir a espiritualidade, cabendo

cristalizar a idéia de imaterialidade dos valores estéticos e da sua intraduzibilidade
pelos parametros criados pelo mercado, isto é, a impossibilidade de reificacdo da
obra. A desumaniza¢do moderna seria, assim, caracteristica somente das
vanguardas. Nos modernistas, a deformagdo do real ¢ uma defesa humanistica
contra a desumanizagdo da vida moderna.

Para expressar a vida em transformacdo, a critica a arte ganha espage a arte se
transforma em movimentos, em passagens que se sucedem permanentemente, de forma a
criticar a vida moderna — especulada, desenhada e representada pelas vanguardas —,
embora também compreendida como meio para estabelecer a reorganizag¢do na vida social.

As vanguardas surgem propondo uma renovacdo da obra que, segundo Menezes
(2001, p. 95), “ndo se punha enquanto perspectiva de modificagcdo estética ou formal, mas
sim como palavra a identificar que se alia [...] ao projeto de construcdo da nova sociedade”.
Inseridos no cenério da Modernidade, os vanguardistas deixam “de ter uma conotag¢ao critica
negativa e irdnica para adquirir um teor explicito de projeto artistico-cultural preciso”. Passa

a ser um momento de definigdes e inovagdes estéticas propostas por movimentos



46

organizados; segundo o mesmo autor, “passa a se nutrir ndo mais das modificagdes do

cotidiano, e sim das proprias aquisi¢des do sistema de linguagem ao qual pertence.” (p. 24).

Nesse cenario, entdo, o Futurismo, o Cubismo, o Abstracionismo, o Dadaismo, além do

Expressionismo e, mais tarde, o Surrealismo — conhecidos como vanguardas européias —,

entram em cena ¢ modificam o comportamento do homem no “século da velocidade”,

quando as vanguardas adquirem uma atmosfera artistico-cultural. Vemos como vanguarda a

necessidade impaciente de mudangas que o vanguardista requer, solicita ¢ promulga. Como

expressa Jimenez (1999, p. 286) acerca do ambiente que circunda o vanguardista:

Nasce dai sua vontade de ir mais longe nas revolugdes formais e de multiplicar as
rupturas, como se se tratasse de esconjurar o risco de um retrocesso. Uma certa
violéncia ndo ¢ excluida [...]: violéncia poética contra as palavras e feita através
das palavras em Mallarmé, violéncia musical e ataques contra a sensata harmonia
tradicional de Debussy, violéncia contra a arquitetura tradicional para quem sonha
conciliar o funcionalismo e a art déco ou entdo, como William Morris, afirmar
que a arte deve ser feita pelo povo e para o povo. (grifos do autor)

Dessa forma ¢ que se justificam as idéias do Futurismo, que tinha como proposta

primeira a rejei¢ao do passado, do academismo e a destruicao das tradigdes. Grosso modo,

as caracteristicas do Futurismo parecem encaminhar-se para o Romantismo,
retomado naquilo que a estética do século XIX poderia ter de mais anarquico, de
mais revolucionario: o culto da liberdade artistica, o culto da intuicdo, em
detrimento da racionalidade. Contudo, paradoxalmente, o Futurismo também se
insurge contra o Romantismo, quando rejeita a nogdo do Eu, o psicologismo, o
sentimentalismo. (MOISES, 1994, p. 107)

Além disso, entre as tematicas preferidas de Marinetti — fundador do futurismo —

encontram-se a gloria a velocidade e a tecnologia, apresentada em seus manifestos. Sobre o

Futurismo, expressa Lucia Helena (2000, p. 17):

Com o significado de “consciéncia do futuro”, o termo futurismo ¢é anterior a
Marinetti, mas ¢ ele quem lhe atribui o sentido que hoje possui: o de ser uma nova
forma de arte e a¢do, uma “lei de higiene mental”, um movimento que pretende
ser “antitradicional, renovador, otimista, her6ico, dindmico, e que se ergue sobre
as ruinas do passadismo”'" (grifos do autor).

11 O trecho entre aspas corresponde a uma citagdo de Marinetti, expressa em Guerra sola igiene del mondo, de

1915.
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Agressivo e extravagante, encara a guerra como forma de "higienizar" o mundo. O
apego do Futurismo ao novo ¢é tdo explicito que chega a defender a destrui¢do de museus e
cidades antigas.

Originario da Alemanha, o Expressionismo defendia a expressdo direta das emocdes
do artista. Essa disposicao influiu de forma significativa na musica, na literatura e nas artes.
O movimento representa a percurso do homem, de uma cultura decadente para um estado de
liberdade e superagdo; comporta-se como uma passagem espiritual entre o primitivo, o
nativo e a vida cosmopolita e estd impregnado das idéias nietzschianas de necessidade de
destruir os estéreis valores de classe média para facilitar uma renovacdo artistica, para
possibilitar novas formas de expressdo criativa.” (HARRISON, 1998, p. 65). Segundo

Coutinho (1988, p.242):

O expressionismo consiste num subjetivismo total. [...] Pde em relevo a
consciéncia pessoal, que supera qualquer consideragdo referente a acdo,
personagem ou ambiente. [...] o expressionista representa suas proprias visdes,
sentimentos, emocdes, intui¢des. [...] “expressa” o que tem dentro de si. No
expressionismo, o poema, o drama, ou a narrativa passam a conter a propria visao
do artista, [...] representa o proprio estado de alma, as associagdes e respostas que
residem em seu espirito, que o constituem, que sdo o seu espirito. O que lhe
interessa [...] ¢ a interpretagcdo pessoal [...] o mundo exterior é desprezado [...].
Extremo subjetivismo, o Expressionismo ¢ uma forma altamente intelectualizada
de arte, tendendo para o abstrato, para o intelectualismo, em que a inteligibilidade
nem sempre ¢ caracteristica, dada a dificuldade para o leitor de penetrar no mundo
abscondito do artista, nem sempre acessivel a representagdo verbal.

Para Teles (1997, p. 105), o Expressionismo ultrapassou a condi¢do de um simples
movimento artistico; indo além, atingiu foros de revolu¢do cultural, dada a superacdo, tanto
em unidade como em coeréncia, das ruidosas manifestagdes futuristas, assinalando,
inclusive, a clara antecipacdo de alguns aspectos essenciais do Surrealismo, tais como a
defesa ao abandono da légica e a pratica do automatismo psiquico.

Em certa medida como reverberagdo do Futurismo, surgiu o Dadaismo, em 1916,
teorizado por Tristan Tzara e que, se comparado aos outros movimentos de vanguarda, foi o
mais radical. Defendia, sobremaneira, a destrui¢do das formas e valores académicos

conservadores. “De acordo com Tristan Tzara [...] ‘Dada ndo significa nada’ e este nada ¢ a
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sua palavra-chave” (HELENA, 2000, p. 32).

Acerca do objetivo dadaista — a destruicdo — escreve Tzara (apud HELENA, 2000,
p. 33) em seu Manifesto Dada, de 1918, que, destruindo “as gavetas do cérebro e as da
organizagdo social”, seria possivel “lancar a mao do céu ao inferno, os olhos do inferno ao
céu, restabelecer a roda fecunda de um circo universal nos poderes reais e na fantasia de cada
individuo”. Essa concepcao de destruicdo dadaista, na linha de uma oposigao total de origens
ou sementes, levou a aniquilacdo das coisas e valores até entdo aceitos. Dessa forma, a
“antiarte” e a “antiliteratura” pensadas pelos dadaistas mostram-se, também, como tentativa
de confrontar e disseminar a destruicdo dos moldes académicos vigentes. Porém, ressalta
Menezes (2001, p. 128), que os dadaistas ndo tiveramm nenhum papel na renovacdo da
sensibilidade, porém demonstraram a desconexdo entre as novas técnicas e o homem. De
qualquer forma, exclama Dada: “Merda para a beleza!” (JIMENEZ, 1999, p. 290). O
Dadaismo, se comparado aos -ismos anteriores, comporta-se como movimento de extremos,
jaque

o futurismo langou-se contra o passado e sonhou uma superliteratura no século da
“velocidade”; o expressionismo via a destrui¢do do mundo, mas sabendo que do
caos se organizaria uma estrutura superior, que era a verdadeira beleza. Para os
dadaistas, entretanto, ndo havia passado nem futuro: o que havia era a guerra, o
nada; e a Unica coisa que restava ao artista era produzir uma antiarte e uma
antiliteratura (TELES, 1997, p. 132 - grifo do autor).

Outra corrente vanguardista importante foi o Cubismo. De acordo com Lucia Helena
(2000, p. 31), os cubistas procuram distanciar-se de seus “estados de espirito, especular
desapaixonadamente a respeito dos objetos, adquirir nuangas através do pensamento e nao do
sentimento”. E marco cubista as Senhoritas de Avignon, de Pablo Picasso. O Cubismo,
segundo Juan Acha (1995, p. 125), “descompuso las figuras de la realidad visible en
multiples partes para emplazarlas sin logica o contra natura en la superficie del cuadro”.

(grifos do autor).
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Contra a predominante e moderna pintura figurativa francesa surgiu o
Abstracionismo, com o intuito de desenvolver uma arte “pura”. A Alemanha, Austria,
Holanda e Russia desenvolveram a idéia do moderno na arte e no design com a caracteristica
de sintetizar a forma o mais simples possivel. O processo de abstracao destaca tipicamente os
aspectos da pintura que vemos como formais, tais como ponto, linha, cor, movimento, etc.
Ao destaca-los, enfatiza-se sua forma “essencial”, bem como sua combinagdo numa situacao
de acasos.

Ja o foco dos surrealistas residia em explorar o inconsciente, o maravilhoso, o sonho,
a loucura, os estados alucinatorios, ou seja, tudo o que fosse inverso a tradigdo da logica e da
racionalidade. O inconsciente, o maravilhoso, a loucura, os estados alucinatérios, conforme
Menezes (2001, p.130), s@o vistos “como um meio de acesso aos processos [...] de
associacdo inconsciente, como modo de revelagdo dos mecanismos verdadeiros de criagdao do

pensamento e dos desejos”. Assim, o inconsciente torna-se material de destaque:

os elementos do sonho sdo representados tais e quais, sem o trabalho do sonho,
nem sua interpretacdo: arquitetura, ruinas, pracas e arcadas desertas, estatuas
cegas constituem o cendrio onde evoluem manequins, esgrimistas com mascaras,
luvas de borracha e péndulos. E nosso mundo, a perspectiva l4 esta, mas ele surge
como desrealizado pela justaposicao e pela despropor¢ao. (COMPAGNON, 1999,
p. 75).

No Surrealismo destacam-se a critica ao Positivismo e ao Racionalismo; o elogio a
colaboracdo de Freud, vista como imprescindivel; a consagracao do sonho, do maravilhoso,
da liberdade e da “imagem” surrealista. Segundo Lucia Helena (2000, p. 38), o Surrealismo,
como movimento de vanguarda, expressa a sua relacdo com os movimentos vanguardistas

que o antecederam, sendo visto:

como caudatirio das duas décadas de experimentalismo estético e de
agressividade polémica das vanguardas que o precederam. E verdadeira a sua
divida para com o Futurismo (a paixdo pela modernidade) ¢ para com o Dadaismo
(criar uma antiarte ¢ uma antiliteratura). Mas o movimento pretende ir além disso,
promovendo uma revolugdo no campo da linguagem enquanto tal, isto é, na
capacidade de continuamente “dar forma a uma consciéncia sempre superada da
realidade, seja ela qual for”. [aspas e grifos do autor]

Ao aproximar as principais vanguardas européias que, de uma forma ou outra, foram
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tidas como respaldo para o movimento modernista, Gilberto Mendonga Teles (1997, p. 29)

afirma;:

De um modo geral, todos esses movimentos estavam sob o signo da
desorganizacdo do universo artistico de sua época. A diferenga € que uns, como o
futurismo e o dadaismo, queriam a destrui¢do do passado e a negacdo total dos
valores estéticos presentes; e outros, como o expressionismo € o cubismo, viam na
destruicdo a possibilidade de construgdo de uma nova ordem superior. No fundo
eram, portanto, tendéncias organizadoras de uma nova estrutura estética e social.

Se considerarmos que os movimentos de vanguarda possibilitaram, por assim dizer,
rupturas com o convencional, juntos — e ao mesmo tempo separados, pois cada um deles
tentou afirmar-se por si s6 e desenvolver uma “arte possivel” — construiram o contexto
adequado para que artistas e autores brasileiros interagissem com suas idéias'?. Esvaziaram
as propostas européias e buscaram avaliar a identidade nacional e uma arte cujo representar
era inovar e romper com o tradicional. Foi num momento experimental no qual o artista
brasileiro tentou formular novas composicdes; foi o modernismo brasileiro na década de
1920, preocupado com as possibilidades de reorganizagdo e com a transformacao de signos
para que identificassem numa nova linguagem os conceitos de arte brasileira. Os contatos
com a Europa e com o México, associados ao movimento vanguardista, resultaram na
Semana de Arte Moderna'”.

Nas vanguardas, a ordem tem sempre um cardter novo, seja pela historia, seja pela
interferéncia da realidade, pelas inovagdes tecnologicas, pelo experimentalismo, pelo
primitivismo, pelo sensorial ou pelo intelectual. Valendo-se do movimento modernista
brasileiro, os jovens e grupos interessaram-se na producdo da arte, da mesma forma que os

orgados fomentaram e asseguraram programa didatico a arte no Brasil.

Na década de 1930, a literatura, o jornalismo, o cinema, a musica e as artes plasticas

12 E importante levar em conta que Anita Malfatti, Tarsila do Amaral, Oswald de Andrade e Victor Brecheret,
por exemplo, tiveram contato direto com as artes européias do inicio do século XX.

13 A Semana de Arte Moderna ocorreu nas noites de 13, 15 e 17 de fevereiro de 1922 no Teatro Municipal de
Sao Paulo. O evento contou com exposi¢des de pintura, escultura, arquitetura, além de debates, palestras e
apresentagdes musicais. S0 icones da Semana Mario e Oswald de Andrade, Di Cavalcanti, Villa Lobos, Anita
Malfati, etc.
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desenvolveram a critica pontuando a cultura e a identificagdo do pais diante das
transformagdes vanguardistas. Com isso, € por isso, surgiram associagdes, revistas culturais,
escolas de artes, saldes de exposi¢des e museus'*. Conforme Teles (1997, p. 310), surgiu,
assim, “o direito permanente a pesquisa estética; a atualizacdo da inteligéncia brasileira; e a
estabilizacdo de uma consciéncia criadora nacional”. A supremacia da sociedade industrial,
aliada a ciéncia e a técnica, refletiu-se nos experimentos materiais, assim como no
imaginario dos artistas.

Contrario ao Abstracionismo e ao Surrealismo, o realismo social defendia a
representacdo figurativa. Muitos reconheciam a “linguagem abstrata como uma forma que se
amalgamava a consciéncia em evolugdo.” (ZANINI, 1991, p. 82-83).

A producdo dos escritores, dos criticos e dos literatos fez a arte se transformar diante
das criticas. Sensivel e polémico, Ruben Navarrana, na década de 1940, criticou o
internacionalismo e o regionalismo predominantes ¢ destruidores da originalidade da pintura.
Defendia uma estética ndo enraizada no folclore, ou primitivismo, mas engajada no sistema
de acdes que o mundo compunha, porque tanto o folclore quanto o primitivismo ja estavam

intrinsecos na composi¢ao. Nessa medida, acrescenta Zanini (1991, p. 84):

Nacionalismo e exotismo, eis duas estéticas sem mais nenhuma originalidade.
Razdo a mais, ¢ decisiva, para aceitarmos o individualismo em arte, ou seja, a
idéia do artista criador sem levar em conta, literalmente, o critério da arte como
simples fendmeno de sociologia primitiva.

A preocupagdo social no Brasil, envolta de conteudo proletario, tornou-se dominante
nas artes plasticas, na literatura, no teatro, bem como no cinema. A partir da segunda metade
do século XX, no pais, a arte tomou outras dire¢cdes, outros centros, outras figuragdes. As

varias propostas artisticas, ndo mais especificas no realismo social, configuraram-se como

ndo representativa, mas alusiva, expressiva, [...] passando rapidamente da
condi¢do de uma figuracdo representativa de estados subjetivos, sentimentais,
para uma figuracdo vinculada a imagem do significado proposto pelo artista, que
se abria a uma percep¢do do mundo atual da paisagem urbana, das imagens que

14 Segundo Teles (1997, p. 73), um deles é o Museu de Arte Moderna de Florianopolis, fundado em abril de
1949.
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povoam seu cotidiano. (PECCININI, 1999 p. 13)

As tendéncias artisticas passam também a ocupar lugares no expressionismo (abstrato
e figurativo) ¢ a da arte do construtivismo geométrico (suprematismo, construtivismo,
neoplasticismo ou concretismo) revelando-se em sentimento e razdo. O realismo magico em
alguns momentos aparece como figuragdes fantésticas, proclamando a liberdade de estilo € o
esgotamento de formalismo; propde fazer interagir dados reais e fantasticos, baseado nas
experiéncias culturais do proprio artista, interagindo com o publico. Dessa forma, conforme
Peccinini (1999, p. 22), prevalecia “uma visao humanistica e expressiva de suscitar revelacao
do mundo surreal do individuo.”

Como expressao dessa nova génese, com a

amplitude evocativa de fendmenos visuais, ocorria a liberdade dos meios de
expressdo, como o desenho grafico publicitario, pintura gestual, collage, texto,
témpera, frottage, encaustica, objeto, ready-made e assemblage. Essa variedade de
meios estava em sintonia com as tendéncias surrealizantes e de figuragdes
fantasticas da época. (PECCININI, 1999, p. 22 - grifos do autor)

Para o didlogo entre obra e publico, o realismo magico resgata a realidade presente e
apropria-se do poder magico das coisas contemporaneas. Embora passasse por outros
movimentos, o artista preocupa-se nao somente com a destruicdo do convencional, mas em
construir a partir da destruicdo. Nessa perspectiva da vanguarda brasileira, segundo Mario
Pedrosa (apud PECCININI, 1999, p. 149), “o artista brasileiro ndo se satisfaz em criar, mas
também em comunicar algo que para ele ¢ fundamental.”, aproximando-se de uma nova
proposta as preocupagOes artisticas brasileiras, pois a arte deve se comportar como um
grande aliado para a expressao e ser levada para todos e diferentes publicos.

A Arte Nova — como ¢ assim chamada — foi uma variante da arte pop dos Estados
Unidos, que celebrava sem ironia a cultura de massa que tomara conta do cendrio cultural
ap6s a Segunda Guerra Mundial. O Brasil, no entanto, reconfigurou-a e¢ elevou-a a um
patamar de critica ao momento politico.

A Arte Nova teve uma proposta voltada a tentativa de derrubar o formalismo cultural,



53

politico, ético e social, mas, segundo Canclini (apud PECCININI 1999, p. 150), ha de se
“perguntar quais as proposicdes, promogdes ¢ medidas a que se deve recorrer para criar uma
condi¢do popular nestas proposi¢des abertas no ambito criador a que se elegem esses artistas.
Disso depende sua propria sobrevivéncia e a do povo nesse sentido.” Entretanto, devemos
lembrar que ¢ nesse periodo da histéria brasileira que houve o golpe militar, a instauragdo da
repressao politica— com a edi¢do do AI-5, por exemplo — e também da censura artistica.

A Arte Concreta, idealizada por Waldemar Cordeiro, considerada arte como
resisténcia aos paradigmas da estética convencional, propunha a simplificacdo das
linguagens em lugares como museus, galerias de arte, e em suportes tradicionais do fazer da
arte. A Arte Concreta utilizou a midia como meio artistico, assinalando o carater de
dentincia, da alienagdo do individuo na sociedade de consumo e pela agdo dos meios de
comunica¢do de massa. No texto poético da Arte Concreta, o artista apresenta seus ideais,
sua percepcdo, cultura e fontes de sua linguagem, é uma arte de comunicagdo e de
significados da vida cotidiana.

Paralelas a Arte Concreta paulista ha as Vanguardas Cariocas da Nova Figuragdo, que
introduziram o “elemento expressivo, pessoal, a espontaneidade ¢ a liberdade estrutural na
impessoalidade da arte concreta. Procurava estabelecer um tipo de sintese dialética entre
razao e intuicdo e a preocupacao do espectador na obra.” (PICCININI, 1999, p. 97). Essas
medidas propostas pela Arte Concreta aproximam-se, ideologicamente, do neoconcretismo,
que adere ao movimento internacional das correntes neofigurativas européias e da pop art.

Marcadas de modo singular pela consolidacdo do movimento da arte conceitual, de
acordo com Coelho (1999), as vanguardas passam a negar o carater artesanal de bem
acabado e objetual como peca comercializavel, desconsiderando a idéia de “obra”. No relato

de Coelho (1999, p. 77):

O uso de materiais alheios foi um dos recursos desse movimento informe e
transbordante que recebeu o nome de arte conceitual. A citagdo e a ironia sdo
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também selos de referéncia da arte igualmente conhecida como p6s-moderna ou
de transvanguarda. A lito-off-set de Aquilo [...] rompe com o codigo habitual,
desse modo apontando para um novo conceito de arte, como a serigrafia de A. B.
Geiger [...] e o guache de Tuneu. Como nem tudo em dado periodo se encaixa no
mesmo paradigma, o Cartaz rasgado de Calixto ¢ exemplo de uma vertente
comum a partir da pop art,que incorporava na tela os elementos graficos do
cenario urbano. [grifos do original]

Maria Bonomi, identificada como gravurista contempordnea, trocou o pequeno
formato da gravura e da contensdo da cor para espalhar-se em grandes dimensdes do papel.
Segundo Teixeira Coelho (1999, p. 80), comparada as gravuras menores e expressionistas de
Goeldi, as de Bonomi sdo gigantes e “verdadeiramente publicas na aproximacdo que provoca
entre a obra e os observadores e entre eles uns em relagdo aos outros.” Coelho (1999, p. 80)

prossegue com suas analises acerca de Bonomi afirmando:

Suas pecas criam, ao redor do observador, um pequeno espago cromatico de
natureza e efeito analogos aos sugeridos pelas grandes telas abstratas que se
impuseram na segunda metade do século 20 — mas com tragos formais proprios,
derivados do meio adotado pela artista. [...] Colocadas adequadamente num
espaco definido, tém a propriedade de constituir auténticas capelas leigas de arte,
como o percebeu Mark Rothko. Suas pegas assumem, quase sempre, o plano como
superficie de apresentagdo (mais do que representacdo), outro modo de dizer que
sua construg¢do estética esta no plano duro, real, ndo fora dele ou num plano
virtual. [grifos do original].

Segundo Maria Helena Pires Martins (1999, p. 80), a partir do engajamento social, a

obra de Siron Franco, entre muitos, se destaca e

cria uma imagem perturbadora, com [...] suas personagens deformadas e sua
sintaxe surrealista: as personagens, incomunicaveis entre si, em espacgos
separados, estdo ligados a caixinha magica, a onipresente televisdo. A critica ¢é
contundente: os cérebros ndo tém mais a fun¢do de pensar a realidade, de refletir
sobre ela; sdo sO canais através dos quais a interpretagdo de mundo dada pela
industria cultural, vinda de fora do individuo, € introjetada, aceita, sem ser
discutida.

A arte tece a luta pelo desejo de desenhar experimentando fatos; interage, de forma
consciente, com as diferentes linguagens, periodos e olhares; integra-se a producdo a
multiculturalidade que se percebe impulsionada no Brasil. Artistas e espectadores produzem
e interagem de formas multiplas, produzem sentidos vérios e “conversam”, mais livremente,
com as diferentes areas do saber.

Se analisarmos a partir dos movimentos de vanguarda, tanto os europeus quanto os
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brasileiros, todos, em sua intensidade, mostraram a presenca do desenho no fazer artistico,
podendo-se situd-lo como agdo, pratica artistica reconhecida, visto o carater dindmico que
possui.

Entretanto, mais do que ser importante para a industria, o processo de elaboraciao do
desenho remete a elementos presentes no cotidiano, o que provoca a visdo do observador
num propoésito de transformagdo — promulgado pelo movimento moderno. Dessa forma,
percebemos um dialogo constante entre valores individuais e sociais, ja que seu contexto —
o do desenho — esta implicito nos diferentes espagos, lugares e olhares. Assim, mais do que
expressar valores individuais e/ou sociais, o desenho se traduz em valores culturais

contemporaneos.

3 EXPRESSOES RIO-GRANDENSES: ENFOQUES ARTISTICOS EM DESENHO E
GRAVURA

Nas artes no Rio Grande do Sul o desenho e a gravura surgem para 0S processos
industriais e comerciais de produ¢ao de imagens como meios alternativos e se intensificam
com a necessidade de uma exceléncia técnica para ilustrar as letras, cartazes, livros, etc. Por
isso, a busca de artesdos-gravuristas a fim de ilustracdo foi intensa, formando, assim, uma
legido de desenhistas e gravuristas.

A técnica da gravura, por influéncia das necessidades de mercado — e no Rio Grande
do Sul, até a metade do século XX se destacava, além do desenho, a litogravura com técnica
de producao de imagens —, era disciplina académica do Instituto de Belas Artes, em Porto
Alegre. Com a expansdo da produgdo editorial nas décadas de 1930 e 1940, sobretudo da
Livraria do Globo, o desenho e a gravura alcangaram seu ponto de amadurecimento.
Segundo Scarinci (1981, p. 57), essa ascensao

¢ que permitia que comegasse a se formar uma consciéncia mais profissional que
se abria, pouco a pouco, para os problemas de uma arte comprometida com a
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atualidade e com sua distribui¢do coletiva. A preocupagdo com a modernizagdo
das publicagdes, procurando acompanhar os processos que se faziam nos paises
avancados, levava os editores da Revista do Globo, ¢ um pouco mais tarde, na
revista Novela a inserir em suas paginas certa forma de divulgagdo da arte da
gravura, reproduzindo xilos e lindleogravuras de artistas estrangeiros e as
primeiras tentativas nestas técnicas dos artistas locais mais jovens.

Mesmo que tenha tido certo destaque ilustrativo, pouco se evidenciava como
relevante a arte nacional. A Associagdo de Artes Plasticas Francisco Lisboa, criada em 1938,
tinha como intuito reunir artistas isolados e promover seus trabalhos, os quais também eram
membros do Instituto de Belas Artes de Porto Alegre. Esses artistas realcavam suas idéias de
criagdo com temas festivos ¢ bailantes at¢é meados da década de 1940. A arte local era
considerada como oficio de ilustracdo em razao do modo tradicional e académico como era
tratado no Rio Grande do Sul.

Na década de 1940, ainda ndo se compreendia o potencial politico de divulgacdo da
gravura como arte, mas sua timida pratica rompia os padrdes tipograficos e desenvolvia uma
nova estética, na medida em que a gravura era considerada como pec¢a Unica. Na década
seguinte, sob a inspiracdo dos artistas do México — vinculados a um ferrenho programa
politico —, comecou a ser percebida como uma técnica de atividade artistica.

Nesse periodo a gravura foi compreendida como técnica e como variedade de
procedimentos especificos, pelo seu carater artesanal, mecanico, multiplicador do elementos
artisticos, ou seja, uma possibilidade artistica inovadora. Sua forma de apresentacao por puro
contraste, direta, primitiva, expressionista e oriental, ganhou imediatamente adeptos no Rio
Grande do Sul. Radical por desprezar a forma cldssica de pintura, estigmatiza o burgués,
poetiza o trabalho, o sofrimento e a pobreza e revela a marginalidade. Afirma Scarinci (1982,
p. 16) que a gravura expunha as “nossas inquietudes da alma perturbada pela desordem do
mundo e pelo sonho da realidade inaugural, ainda feita de inocéncia.” Os artistas “adotaram
as linguagens das vanguardas internacionais, abolindo de vez toda heranga equivoca e

obsoleta do passado.” (SCARINCI, 1982, p. 16-17)
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A partir da década de 1940 o desenho e a gravura saltam juntas no ambito da arte rio-
grandense. Com esse estimulo cultural da época, os artistas converteram-se em professores.
Foi nesse periodo que apareceu Mario de Andrade como incentivador do ensino de arte,
conclamando (apud SCARINCI, 1982, p. 57) em 1942: “O direito permanente a pesquisa
estética; a atualizagdo da inteligéncia artistica brasileira; e a estabilizacdo de uma consciéncia
criadora nacional”.

O ateli€ do México, resultante dos movimentos sociais ¢ das artes graficas que se
manifestavam por 14, surgiu como modelo ao grupo de gravadores e artistas de Bagé, que
elegeram o Clube de Bagé (criado em 1951) para desenvolver a arte expressionista, a
nacionalidade nos aspectos tradicionais, regionais e folcloricos. Porto Alegre, pouco
engajada no clube, desenvolveu outra modalidade, a do realismo social, através do seu Clube
da Gravura.

Artistas de todas as areas experimentaram a técnica da gravura na tentativa de um
exercicio estético. Aliado a isso, muitos projetos culturais, fomentados por propostas
engajadoras de uma politica cultural do Estado, instigaram o gosto, a habilidade, o
compromisso com as linguagens do desenho e da gravura.

Vale lembrar que, segundo Scarinci (1982, p. 126), na década de 1960 nas que se
seguiram,

a tendéncia dos artistas gatchos foi assimilar, o que era uma ténica nos centros
mais desenvolvidos do pais, a experiéncia internacional do informalismo ou uma
espécie de “nova-figuracdo” que tendeu pouco a pouco ao imaginario, sendo a
uma expressdo surreal, modo de dar unidade a uma visdo ao mesmo tempo
pessoal, situada, e universal. Por esse Ultimo caminho se infiltraria mais tarde o
“Pop”. [aspas do original]

Nos anos seguintes, além de incentivos do Estado, surgiram vérias associacdes
voltadas a aprendizagem e estudos acerca do desenho e da gravura. Desse modo, ndo ¢ de se

espantar que tanto a disciplina de desenho quanto a de gravura fizeram parte da grade

curricular dos principais cursos de graduacao em artes do Rio Grande do Sul. Esse contato,
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intensificado com o desenho e a gravura por parte dos artistas do rio-grandenses, consolidou-

os como pertencentes a identidade do sul do pais.

3.1 MARIA ROSELI DOLESKI PRETTO: DO DESENHO A GRAVURA

Para identificarmos a cultura do desenho e da gravura do Rio Grande do Sul, levamos
em conta o trabalho da artista Maria Roseli Doleski Pretto. Conforme informagoes
concedidas pelo Museu de Artes Visuais Ruth Schneider, de Passo Fundo, a artista nasceu
em 29 de abril de 1945 na cidade de Uruguaiana, no Rio Grande do Sul. Por ser uma regido
de divisa com a Argentina, cresceu em meio a cultura portenha e a cultura gatcha. Além
desses contatos, a artista conviveu com as herancas polacas paternas e italianas maternas, o
que promoveu uma curiosa relacdo de culturas.

Informacgdes precisas de seu curriculo mostram que Roseli Pretto —Maria Roseli
Doleski Pretto, como ¢ conhecida em seu estado de origem — graduou-se no curso de
licenciatura em Desenho pelo Instituto de Artes da Universidade de Passo Fundo, RS. Em
seguida, fez o curso de especializagdo em Artes, Teorias e Métodos aplicados a Arte,
também pela Universidade de Passo Fundo - UPF.

Iniciou sua experiéncia artistica e profissional em 1981 de forma ativa, mas com um
comportamento discreto; elegante, foi extremamente comprometida em todos os ambitos
culturais. Foi professora titular da disciplina de Educagdo Artistica no setor publico estadual,
no Centro de Expressdo Carlos Barone'”. Além disso, foi docente da disciplina de Desenho
na Universidade de Passo Fundo. Idealizou e coordenou o Museu de Artes Visuais Ruth

Schneider e o Museu Histérico Regional de Passo Fundo, numa parceria entre UPF e a

15 A Escolinha de Arte do Brasil, idealizada por Augusto Rodrigues, objetiva a irradiar idéia de ensino da arte
como parte fundamental da educagéo.
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Prefeitura Municipal de Passo Fundo. Também colaborou ativamente com a organizagao das
Jornadas Literarias'® promovidas pela UPF na cidade, que procura, aproximar escritores,
artistas e leitores em niveis nacional e internacional.

Publicou alguns trabalhos relacionados a educagdo para a arte, entre os quais o
fasciculo V do livro Idéias para atividades de preparagcdo dos alunos para novas
aprendizagens, em convénio com MEC/UPF; palestrou em diversos encontros; foi
organizadora do Caderno do Acervo I — Imagens da Arte Gaticha do MAVRS/UPF — Passo
Fundo — RS e fez parte do Conselho do Instituto Educacional de Artes Visuais do Rio
Grande do Sul, localizado na capital gaucha.

Integrou coletivas de arte como "A figura na obra grafica do RS", Museu de Arte
Moderna no Parque Lage e Arte Sul, em 1996. Expds em varios estados brasileiros, bem
como na Alemanha'’, no Marrocos, no Uruguai, em Israel e na Polonia. Recebeu, em 1991,
convite para participar da premiadissima “Oca Maloca”, de Maria Tomaselli, no Museu de
Hannover, localizado na Alemanha, além de coletiva de gravuras no mesmo pais. Foi
convidada em 1992 para expor na Polonia, em comemoragdo aos quinhentos anos da
América.

Foi indicada pela Curadoria de Profissionais e Artistas para figurar junto a vinte
indicados e representar a Nova Pintura do Rio Grande do Sul, pelo Museu de Arte
Contemporanea, na Casa Mario Quintana, em Porto Alegre — RS, conforme matéria
divulgada no Jornal Diario da Manha de Passo Fundo em 3 de agosto de 1993.

Colecionou prémios importantes ao seu curriculo, alinhavando seu perfil artistico a
paixao que tinha pela arte. Fez de seu gesto energia, da mesma forma que fez pertencer aos

que conviveram em seu meio.

16 Tradicional movimento bienal ocorrido em Passo Fundo/RS intitulado “Jornada Nacional de Literatura”.
17 Na oportunidade, recebeu prémio Honorifico.
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A arte ¢ um processo de aprendizagem como em educa¢do: nunca termina, € continuo.
Assim disse ela: “A arte ¢ uma visdo de futuro, com reflexos de hoje, do aqui ¢ agora”.
Também frisava que “a arte ndo ¢ uma mercadoria, € sim uma necessidade do artista
expressar sensagoes, emogoes, independentemente do carater especulativo que ela possa
passar a ter.” Sua sensibilidade plastica expressou a visdo do mundo principalmente por
meios da linguagem do desenho, razao pela qual teve uma infinidade de desenhos premiados
¢ honras ao mérito em saldes nacionais e internacionais. Desenvolveu um espago de valor
artistico na comunidade de Passo Fundo como ninguém fez igual. Além do mais, conviveu
com artistas da capital por muitos anos, estabelecendo um vinculo entres a arte do interior
com os centros culturais mais desenvolvidos.

Comprometida com seu meio e sensivel aos problemas contemporaneos, apresentou
suas formas no desenho e na gravura, com conteudo ligado a questdes sociais. Roseli Pretto
preocupava-se com a educacdo das criangas que ndo possuiam condigdes de freqiientar uma
escola e com as que tinham em seu curriculo escolar a educacdo e o exercicio da arte. Para
ela, a educagdo comegava pela arte. Em uma de suas correspondéncias com a artista austriaca
Maria Tomazeli, Roseli Pretto expressou, em uma grafia particular, sua preocupagdo com a

educagdo infantil:

O desenvolvimento de qualquer crianga passa pelo ludico: correr, pular, jogar,
lugar comum e sistematico em seu dia a dia. As condi¢des adversas da periferia
carente, dos aglomerados humanos, malocas, ¢ cortigos ndo conseguem bloquear
essa necessidade na crianga. Permitindo assim o momento nivelador dos
privilégios pela tenacidade e condicionamento fisico na figura do atleta. Ignorar e
esconder o fato — miséria — ¢é assustador antes de desumano. Oferecer
condig0es, resgatar ¢ a responsabilidade porque serdo estas criangas com certeza
os atletas do préximo milénio.

Além da educagdo escolar, a artista Roseli Pretto preocupava-se com a relevante
18 -, . . , .
presenga dos museus , ja que os considerava como espacos importantes € necessarios para

as futuras geracdes, onde estd presente toda a experiéncia passada e necessaria, na medida
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em que, de certa forma, interferem no futuro. Acerca disso declarou que “¢ nesse contato
retroativo que reavaliamos o construido, tomamos consciéncia do coletivo, e dessa forma
direta, vivida, se processa a aprendizagem, que parte do conhecimento, da heranga cultural.”
A artista considerava os museus como “territérios para preservar a memoria do
entorno”, espacos para a histéria da comunidade. O museu, ao revelar “a diversidade que a
constroi”, comporta-se como “instrumento de compreensao do coletivo através da ampliacao
da visdo do entorno imediato”, permitindo, a0 mesmo tempo, perceber melhor o espaco do
espectador. Além do carater turistico que o museu tem, esta a servigo da comunidade local,

pois, segundo a artista, sua fungao:

educativa ndao formal é inegavel ndo apenas representadas pelos projetos que
visam o resgate da identidade cultural da regido, através de fragmentos da historia
local, mas esta implicita na sua propria agdo de 6rgdo conscientizador sobre o que
os bens patrimoniais significam, e a importancia do seu contexto histérico cultural
na medida que coleta, conserva, pesquisa e difunde o patrimonio como heranga
representativa dos valores proprios da comunidade local. (PRETTO, s/d).

Na mesma medida, Roseli Pretto considerava que a principal fungdo do museu ¢ de

preservar, visto que se constitui

como ato auténtico de educagdo e cultura. Mas para ser eficaz e verdadeira a agao
de um museu nao pode e ndo deve ser um ato isolado, mas sim um trabalho em
conjunto, participativo de todos os setores da sociedade, ja que € um espaco
publico, social e interativo, que reflete seu contexto imediato. E, portanto, um
empreendimento necessario, comum a toda a sociedade, cuja memoria ndo pode e
ndo deve ser apagada em beneficio das geragdes futuras. (PRETTO, s/d).

Maria Roseli Doleski Pretto faleceu no dia 1° de julho de 2002, vitima de cancer,
deixando um legado importante para o acervo artistico ndo s6 a comunidade e regido de
Passo Fundo, mas para a identidade do Rio Grande do Sul. Sua amiga, a artista plastica

Maria Tomaselli (2002, p.6), publicou texto pdstumo em 6 de julho do mesmo ano:

Nada ma esta determinag@o eslava com a leveza e a sensualidade latinas. Sua
cabeca redonda de polaca, com olhinhos espertos, sempre sorridentes e com o
brilho do humor e, — porque ndo? — uma gostosa ¢ bondosa malicia fizeram de
Roseli uma charmosa figura que cativava a todos. Quando botava uma idéia na
cabeca, nada conseguia trava-la. Lembro de sua obstinacdo em aprender litografia:
junto com a inseparavel amiga Nadja Rosseto, durante mais de uma década

18 O texto refere-se a algumas consideragdes que a artista desenvolveu como coordenadora do Museu de Artes
Visuais do Rio Grande do Sul (Mavrs) e do Museu Historico Regional (MHR) acerca do papel dos museus.
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viajava oito horas todas as sextas-feiras para freqiientar o MAM/Atelier de
Gravura, em Porto Alegre, e depois a Oficina 11, no Museu do Trabalho. [...] fibra
assim ¢ uma raridade. Ninguém negava apoio a Roseli para a concretizagdo de sua
utopia: que a arte verdadeira estivesse ao alcance de muitos. Utopia que deixou de
ser utopia e virou realidade, tanto na realizagdo do Museu de Artes Visuais de
Passo Fundo quanto no famoso Consoércio de Gravuras [...]. Roseli pedia, e
ninguém lhe negava fogo, como ela nunca deixou de ser amiga fiel. Podia-se
contar com ela: uma mulher, uma palavra. Foi uma artista de mao cheia, pela
técnica que aprendeu; de cabeca fértil, pelas questdes que abordou; de coragdo
pleno, pelas emocgdes que viveu. A arte foi sua paixdo. Procurou a sintese da vida
na figura humana, representadas nas técnicas da pintura, escultura e gravura —
sobretudo a gravura, essa técnica que permite a multiplicidade. Com sua gravura,
ela podia estar ao mesmo tempo em Passo Fundo, em Porto Alegre, no mundo,
compartilhando uma idéia simultaneamente com varias pessoas.Suas densas
figuras, de pretos profundos, falam do sofrimento humano. Ela amava pessoas,
gente de todos os rincdes, tinha transito livre nos mais diversos agrupamentos de
artistas, esse povo as vezes complicado, mas ndo para ela. Roseli conseguiu levar
as mais diversificadas propostas artisticas para seu museu em Passo Fundo, seu
amado museu, que sob sua diligéncia e custddia, estabelecia o nem sempre facil
dialogo entre o interior e a Capital. Mulher sem fronteiras e sem preconceitos
nutria seus conhecimentos nos grandes centros de arte mundo afora, para depois
compartilhd-los com seus amigos, sua comunidade. Roseli vai fazer muita falta.

Roseli Pretto revelou, entre as pessoas que a conheceram, um perfil carismatico, cheio

de idealismo e de sonhos, que se tornavam realidade pela sua determinacgao.

3.1.1 Desenhos de Roseli — Preambulos

Em seus desenhos constam imagens de uma artista envolvida com os valores e ideais
de sua historia e de seu tempo. Além disso, comprometeu-se com as linguagens, o desenho e
a gravura que ela propria desenvolveu para sintoniza-las com o seu tempo e/ou espaco. Seus
desenhos refletem em suas obras o sujeito contemporaneo figurado nos espagos nao comuns.
Os ambientes criados ndo querem limites. Embora o suporte do papel seja um lugar limitado,
materializado e substituivel, o desenho nos possibilita mudangas de lugar, mudanga de
pensamento. E nesse lugar incomum que a artista projeta seus desenhos e se torna objeto de
uma realidade, mesmo que fragmentada, porque ¢ sentido pelo olhar. Nessa medida,
reportamo-nos ao que Merleau-Ponty (1994, p. 331) analisa sobre a fenomenologia da

percepcao visual, ja que “os dados visuais, uma vez tornados ‘habituais’, criariam



63

‘associagdes’ estaveis entre as diregdes antigas e as novas, que finalmente suprimiriam as
primeiras em beneficio das segundas, preponderantemente porque fornecidas pela visdo.”

Consciente da realidade fragmentada que o desenho possibilita, Roseli Pretto
desenvolveu composigdes criativas, vinculadas ao movimento de transformagdes que seu
mundo lhe despertou. A artista, por meio da linguagem plastica, encontrou um lugar livre
para suas inquietagdes. Além disso, mantinha o exercicio artistico, no qual ndo apenas
exercitava sua formacdo como também desenvolvia e ampliava aspectos da arte em sua
producdo de forma a olhar-se criticamente. Do mesmo modo, seu olhar tinha a necessidade
de provocar seu entorno de modo analitico, o que, de certa forma, retratou-se em suas obras.

Paralelamente ao desenvolvimento de sua arte, exerceu a profissdo de educadora da
arte para criancas, adolescentes e adultos. Sua formagdo baseou-se nos principios da
liberdade de criacdo e, por isso, acreditava que a educagao seria também proporcionada pela
compreensdo e consciéncia da complexidade do sujeito. Além disso, a artista interagia com
os conflitos, dores, medos e crises do individuo; compreendendo o ser como um organismo
da sociedade e que se compunha de todas as formas de angustias. Assim, seus desenhos se
constituem em sinteses de imagens em que apresentam “a natureza humana, ndo o cotidiano
desse homem, mas sim suas relacdes com o mundo, a carga simbolica que este proprio
homem carrega” (PRETTO, 1993).

As obras de Roseli ndo sdo objetos de consumo usual, pois se ddo sob os olhares da
irracionalidade, da fragmentacdo, da falta de liberdade, do aprisionamento em sistemas e da
falta de sentido. Refere-se ao mundo que, ao invés a liberdade e compreensdo da democracia
do sujeito, produz e consome a banaliza¢do. Esse consumo, que revela a estreita relagdo com
o mundo e contra a sua propria condi¢do, evidencia confrontos de valores. Por isso, Roseli
Pretto preocupava-se com a educagdo pela arte como meio para desenvolver o pensamento

critico e enfrentar qualquer espagco no minimo mais preparado.



64

A artista pouco se preocupava com a “beleza” da obra como objeto de consumo, mas
concebia um consumo que revertesse em continuidade do trabalho de qualquer artista. Por
isso, dedicava-se a venda de consorcios na Oficina 11, em Porto Alegre, pelo qual em cada
més era sorteada uma obra de cada artista que os compunham. A iniciativa do consoércio
obteve, tanto que a artista Maria Tomaselli escreveu: “Quase nao ha casa em Passo Fundo
sem pelo menos u,ma gravura” (2002). A arte pela gravura nos mostra que o artista pode usar
mecanismos técnicos de reprodugdo e de consumo sem deixar de existir a busca permanente
do homem ao seu “interior” com relagao, mesmo que conflituosa, com o “exterior”.

Se considerarmos o contato com leituras, com a docéncia e as pesquisas artisticas, os
movimentos culturais, os amigos intelectuais, as viagens, bem como a relacdo que construiu
com os museus, tudo isso possibilitou a artista Roseli Pretto tecer relagdes que lhe
permitiram olhar o contexto cultural que a rodeava e, de forma singular e plural, exp6-lo em
suas obras.

Se nos referirmos a artista quanto a sua forma de olhar o mundo a partir da cultura que
construiu conforme 0s contatos que estabelecemos acima, podemos nos aproximar do que

Morin (2003, p. 57) refere como duplo fendmeno da unidade e diversidade na cultura, ja que

a cultura mantém a identidade humana naquilo que tem de especifico; as culturas
mantém as identidades sociais naquilo que tém de especifico. As culturas sdo
aparentemente fechadas em si mesmas para salvaguardar sua identidade singular.
Mas, na realidade, sao também abertas: integram nelas ndo somente os saberes ¢
técnicas, mas também ideais, costumes, alimentos, individuos vindos de fora. A
assimilacdo de uma cultura a outra sdo enriquecedoras.

Nesse sentido, a0 mesmo tempo em que percebemos uma cultura aparentemente
individual da artista e que permitiu uma obra nos moldes que conhecemos, sua
individualidade dialoga com outras culturas individuais e também coletivas. Esse transito
intensifica ou amplia as leituras possiveis que desenvolveremos adiante acerca da série de

desenhos e gravuras de Roseli Pretto que compdem “Cenas circenses”
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3.1.2 Cenas circenses: entornos

Segundo Magnani (2003, p. 82), as apresentagdes circenses provocam no espectador

uma interagao tal que se aproxima a verossimilhanga. Nesse sentido, o autor considera que

[...] a Verossimilhanga ndo se funda na relagdo entre o nivel discursivo ¢ a
instancia do real, mas entre e as representagdes, valores, expectativas e
sentimentos que mobiliza nos receptores. O que torna verossimeis as pegas
circenses nao ¢ sua capacidade de refletir com exatiddo a realidade de seu publico,
mas o apelo a temas que encontram ressonancia nos espectadores [...] e a evocagao
de valores como a do amor materno, fidelidade conjugal, respeito filial, etc

A relacdo estabelecida entre apresentagdo-publico vai além do caréter apreciativo e
chega ao extremo de tocar o psicologico, o socioldgico e o antropologico do publico. Para
isso, funda uma linguagem prépria, constituida de elementos sensivelmente estranhos, mas
inevitavelmente atrativos, como o palhaco, as feras, o domador, as cortinas, etc. Esses
elementos estdo longe de se apresentar na vida do espectador da mesma forma como sé
encenados no picadeiro. Contudo, aproximam e provocam estranhas identificagdes do
espectador como cendrio/apresentacdo, pois se comportam como, em certa medida,
verossimeis. Conforme Magnani (2003, p. 54), a questdao da verossimilhanca foi abordada

por Aristoteles pela primeira vez em Ars poetica:

Segundo Aristoteles, [...] ¢ verossimil aquilo que o publico acredita como
possivel, e nesse sentido define a verossimilhanga como a relagdo de um texto
particular com outro, geral e disperso, a que denomina “opinido publica”. O que
estd em jogo ndo € o saber se o discurso € falso ou verdadeiro em decorréncia de
sua adequacdo com a realidade, mas se é vero-simel, ou seja, capaz de parecer-se a
representagdo que se tem dessa realidade. O que caracteriza, portanto, o
verossimil, € a semelhanca. [aspas e grifos do original]

As combinacdes por essas verossimilhangas sdo intermindveis e por meio delas o

individuo, na tentativa de expressar-se, v€ sua realidade se desmanchar sistematicamente.
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. . 1
Cria, desse modo, permanentes ‘“vir-a-ser” ?

revestidos especialmente de conflitos, e,
sobretudo, sobre as que se referem as linguagens do mundo moderno.

Se a vida, antes da era moderna, voltava-se a esséncia do homem, de modo a
transmitir o equilibrio; agora, passa, em meio a multidao, a se diluir em transformagoes.
Cada individuo pertencente a multiddo passa a buscar o equilibrio perdido e, sem se dar
conta exata do que acontece ao seu redor, o individuo se percebe fragmentado e incompleto.

(13

Para as “cenas circenses” o verossimil ¢ a reinvengdo por semelhangas; o meio
alquimico realga a magia na imaginacdo do publico observador. O movimento circense
munido da linguagem, no que se refere ao gesto, a fala, por exemplo, ¢ modificado pelo
tempo e pelo lugar, o que possibilita o estabelecimento de multiplas correspondéncias. Nesse
processo, podemos relacionar os elementos “riso”, “gesto”, “jogo”, presentes no circo, como
produtores de imagens e de relagdes de sentidos desenvolvidas por Vygotsky, expressando
que numa constru¢do por analogias “estd contido o germe da constitui¢do simbodlica da
realidade”.

Essa afirmagdo nos remete a questdo verossimil e a produgdo de sentidos que sua
pratica gera, visto que corrobora a interagdo catartica que eleva a uma espécie de libertagao
de sentimentos, expectativas, ansiedades, semelhante ao que propunha Aristoteles: a
libertagdo a que esse estado leva. Dessa maneira, a simbologia que as circunstancias
circenses constroem dialoga, no mais profundo sentido de interacdo, tanto com o publico
quanto com as personagens (que interpretam e, nessa medida, tém a autorizagdo profissional
de extravasar suas angustias ou vontades) e se insurgem de forma a elaborar reagdes.

Nesse contexto, os propositos circenses estariam movendo, aproximando e se

afastando da realidade de cada espectador em cada uma das cenas. E dessa forma que se fez

— e se faz — tantas vezes o circo ficar tdo proximo do popular, pois o prazer da palavra, a

19 “Vir-a-ser” refere-se aos estados em que nos processos sociais justifica a modernizagdo - Marchal Berman
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intensidade do gesto, a expectativa dos jogos revelam os (des)equilibrios; acentuam-se os
dramas e as comédias; exagera-se nas roupagens; extravasa-se com as musicas € apropria-se

das mascaras.

3.1.3 O circo no mundo e no Brasil: tracos historicos

Segundo Magnani (2003, p. 60), o circo surge renovado no século XII, com pista
circular e arquibancadas, para fins de exibicdo eqliestre, sem as armaduras pesadas que se
usavam nos séculos anteriores, com o objetivo de exibicdo dos homens de armas cultivadas
pela aristocracia. Aos poucos, as apresentacdes abrem os espacos mediante pagamento e se
realizam em exibic¢des publicas.

O circo ¢ herdeiro das tradi¢Oes eqiiestres e dos mitos gregos. As apresentagdes
romanas promoviam o sensacional, o espetacular e o grosseiro para o gosto popular. Desse
modo, era facil manter a populacdo pobre distraida, o que se chamou, historicamente, de
“pao e circo”. Contudo, o circo desse periodo ndo era visto como uma atividade artistica;
estava Unica e exclusivamente a servigo do Império Romano para evitar qualquer levante
social.

No ambiente das apresentacdes desse periodo, as tragédias realizavam-se apenas em
recintos fechados com declamagdes, mas sem encenagdes — como se percebe nos teatros de
Séneca, por exemplo. Essas, segundo Andréa do Roccio Souto (1998, p.25), eram
“destituidas de teatralidade, o que ndo quer dizer que falte a elas dramaticidade. [...] As
tragédias foram escritas para serem lidas em sessdes publicas e ndo representadas”.
Paralelamente, as mimicas e pantomimas, mais populares, baseavam-se nas improvisagdes e

agilidades fisicas dos atores e tinham o objetivo de ridicularizar a fé cristd por meio de

(1986).
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encenacdes imorais e¢ de cunho pornografico. As comédias formavam grupos de festa
(Komos) que, como ritual, faziam parte da procissdo oficial, possivel somente num ambiente

em que existe a liberdade da palavra. Segundo Souto,

e no auge dessa liberdade absoluta da palavra, ou seja, em plena democracia
ateniense, que surge Aristofanes, cuja principal caracteristica ndo ¢ a defesa de
sistemas filosoficos, éticos, politicos ou religiosos, mas o ataque através da satira
extrema aos abusos que se foram introduzindo nesses sistemas.

No entanto, quando os cristdos alicer¢caram seu poder na sociedade, tais apresentagdes
foram totalmente proibidas.
A partir de Idade Média reuniram-se em grande espago circular todas as habilidades

de espetaculos em espago coberto. No relato de Tinhorao:

Assim, heterogéneo pelo conteudo — a nobre arte eqiiestre inicial, responsavel
pelo nome “circo de cavalinhos”, logo se juntariam as habilidades plebéias do
malabarismo, do contorcionismo, do trapézio, da prestidigitacdo, do ilusionismo,
da momice e do truanismo —, o circo iria se tornar universal ndo apenas pela
forma sempre igual do picadeiro sob cobertura desmontavel, mas pelo carater
internacionalizante da sua vocagdo andarilha. (TINHORAO, 2001, p. 55) [aspas
do original]

A tradicdo da plebe desenvolveu-se pelos franceses com numeros eqiiestres e
comicos. Pela tradicdo inglesa, as exibi¢des eqiiestres eram intercaladas com pantomimas e
as bufonarias foram, de todas as artes, a tradicdo popular mais apreciadas desde a
Antiguidade. As encenag¢des com pecas histdricas, tragédias, melodramas e comédias de
cardter teatral somente ganharam terreno a partir do século XIII e, por muito tempo,
desenvolveram-se no circo; ampliaram-se de forma vertiginosa suas representagdes no
drama, na comicidade, sobretudo o carater de improvisacao.

Impulsionados pela ampla liberdade que existia para o exercicio da arte circense, 0s
atores protagonizavam enredos de todo tipo, criando disfarces ou relatando peripécias, para
que os espectadores se sentissem entusiasmados com o espeticulo. Todos os tipos de

invengdes aconteciam, com a combinacdo da musica, da danga e de acrobacias, sempre num
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ritmo vertiginoso para que o espectador ndo se distraisse da trama, se sentisse motivado para
soltar o riso, encantado pelo sonho criado pelo comediante.

Na primeira década do século XX, periodo de renovagdo artistica, os intelectuais
interessaram-se pelo universo circense exprimindo publicamente seu entusiasmo por essa
manifestagdo. Conforme Fonseca (1979), na Europa, a pintura e a literatura representaram
em suas linguagens as figuras clownescas, os malabaristas, as espalhafatosas roupas e gestos,
a agilidade acrobatica, a satira, as mascaras parodicas, como forma de “imitar”
exageradamente a situagdo politico-social da época. Artistas como Pablo Picasso, Chagall,
Charlie Chaplin, Maiakéwski — entre futuristas e cubo-futuristas — inclinavam-se a
composi¢des que estavam ligadas, de alguma forma, ao mundo circense. Além do mais,
destacamos que o circo, no século XX, ndo cresceu imune a evolugdo do pensamento
moderno e as mudangas socioculturais, ao contrario, passou a existir ligdo a todos os
movimentos de vanguarda, como metaforas e alusdes ao comportamento do homem.

O desaparecimento do circo ¢ visivel nos dias de hoje, e podemos encontrar focos
isolados dessa arte secular em ambientes da periferia dos grandes centros, cujo objetivo se
restringe ao entretenimento de camadas populares. Todavia, sua esséncia € se percebida em
outros contextos — que recuperam em certa medida o papel do circo —, voltados ao didlogo
e apresentacao-representagdo-personagens-publico.

Os circos brasileiros, de acordo com Regina Horta Duarte (1995, p. 370),
desenvolveram-se a partir do século XIX nas mais diversas formas de apresentacdes. Os
dramas, as comédias, as magias, os shows de cantores, os avisos importantes deixavam as
periferias das grandes cidades e as cidades do interior envoltas nas fantasias de cada
espectador, garantindo a expectativa da surpresa desde sua chegada até sua partida. Os

artistas circenses foram considerados como nao civilizados, vagabundos e andantes, pela sua
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peculiar caracteristica da boemia. Conforme Nigel Blake e Francis Frascina (1995, p.37 —

38) o termo “boémio”

foi assumido no século XIX por muitos artistas e intelectuais que se viam como
metaforicamente “sem-teto” na cultura da sociedade capitalista. Para eles, ser
“boémio” tornou-se um modo de olhar o mundo; indicava protesto, independéncia
ou indiferenca em relacdo as convengdes sociais. (grifos do autor).

Além do mais, de acordo com Regina Horta Duarte (1995, p. 37-38), a questdo da
boemia comporta-se como um olhar — que se configura como varios — peregrino. Traz a
cidade, onde o picadeiro ¢ construido, artistas estrangeiros a populagdo nativa. Dessa forma,

o artista circense €, aos olhos da populagao local,

representante de um outro, emissario de for¢as desconhecidas e hostis, aquele que
vem de longe faz com que cada habitante veja nele o questionamento dos papéis
sociais. Apresenta, ainda, facetas estranhas e surpreendentes para as demais. “Se o
estrangeiro me causa horror, seria porque de alguma forma somos semelhantes”.
(grifos do autor).

Nesse aspecto, podemos considerar e recuperar a presenga das vanguardas existentes
na passagem para o século XX, cujo propdsito era mudar/abalar o estagnado comportamento
social. Nessa medida, o circo comporta-se como um porta-voz das idéias dos intelectuais da
boemia e das transgressdes vanguardistas.

A impressao negativa dos estrangeiros ¢ um jogo de diversidades de sensagdes talvez
mais do que seu espetaculo; por isso, desenvolve um fascinio, uma curiosidade impar, quase
incontrolavel. Isso é provocado porque em espacos fechados, onde a demarcacdo e a
comunica¢do se fazem por muros, a tendéncia é a inatividade; por outro lado, para os
ndmades os espagos sdo abertos ao movimento. Segundo Duarte (1995), o errante desloca-se
continuamente em espacos sem delimitacdo, fazendo de seus trajetos uma

desterritorializacdo. A questdo de “desterritorializacao” podemos aproximar aspectos do

texto, que, segundo Lévy Pierre (1996, p. 48), ndo mais ¢é

discernivel e individualizavel [...] O texto é posto em movimento [...] mais
préoximo do pensamento [..] perdendo sua afinidade com as idéias imutaveis que
supostamente dominariam o mundo sensivel. O texto torna-se analogo ao universo
de processos ao qual se mistura.
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Nessa medida, o circo é o articulador “textual” da desterritorializacdo — ou da
“desgeografizacao” —, estabelece um imenso plano semantico, transcendente a qualquer
lugar, como comportamento, for¢ca ¢ expressdo. Embora, de modo geral, as pessoas se
mostrem resistentes as mudangas que o circo pode provocar — seja pelo medo, pelo
desconforto, pelo terror da desorientacdo e/ou da desintegracdo —, a presenca do picadeiro e
seus entornos caracteriza o moderno do pais frente aos moldes brasileiros, por exemplo.
Assim, os brasileiros participam de um mundo que se desfaz em pedacos, participando da
vertigem e do terror de um tempo no qual tudo o que ¢ sélido se dissolve no ar. Marshal
Berman (1986, p. 12) acrescenta a partir do Manifesto Comunista de Marx: “tudo o que ¢é
sagrado ¢ profano, e os homens sdo finalmente for¢ados a enfrentar com sentidos mais
sobrios suas reais condigdes de vida e sua relacdo com outros homens”.

A partir do que analisa Marx, se considerarmos verdadeira a afirmagdo de Tinhorao
(2001) de que o circo no Brasil evoluiu para a diversdo das camadas sociais sobretudo depois
do 4pice industrial e, além disso, que artistas, musicos, atores dramaticos, acrobatas,
comediantes, palhacos clown — nao especializados — muitas vezes se vestiam com
fantasias para divertir e fazer rir através de emissdo de bufonarias, chegaremos ao palhaco
como peca-chave, elo-mor entre o circo e a sociedade. Ao mesmo tempo em que ele provoca
o riso, revela, sutil ou descaradamente — dependendo de como vemos suas atitudes
circenses —, 0 comportamento e/ou a visdo que a sociedade tem do mundo. Nesses termos,
Regina Horta Duarte (1995, p.106) define clown como um individuo pertencente a vida

humilde e que assume um

ser tragico, o palhago vive a ascensdo e a queda, o triunfo e a decadéncia, a
admiravel agilidade e a angustiante paralisia, a gloria dos aplausos e o terror do
total esquecimento, numa condensacdo convulsiva de contrarios. Nesse carater
ambiguo reside a tragicidade da condig@o do saltimbanco.

Duarte, em suas analises, aproxima-se de Baudelaire naquilo que se refere aos

aspectos contraditorios da sociedade revelando-se em drama na vida moderna. Para
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reconfigurar seus dramas — afinal, a vida moderna ¢ tdo fugidia que se esvai na intrigante
velocidade de movimento —, o homem comum experimenta meios alternativos, passando a
inventar a liberdade daquilo que o oprime. Assim, reflete na plasticidade do palhago a
. y . . 20 . . e
imagem herodica. Baudelaire™, ao analisar o momento presente, considera-o como “o
transitorio, o fugidio, o contingente”. Nesses moldes, conforme Francis Frascina (et al.

1998, p. 53) compete ao artista

fazer um transformador jogo de liberdade com a realidade contemporanea, uma
elaboragdo ascética do eu enquanto boémio. Mas isto so6 pode ser alcangado com o
engajamento das idéias, convengdes, principios ordenadores e meios expressivos
da pratica artistica [...] que compdem o “eterno ¢ imutavel”.

Para exemplificar a presenca do palhaco no espago artistico brasileiro, Tinhordo cita
Benjamim de Oliveira, Negro, que integrou o teatro no circo — chamado de “Pavilhdo”
(2001, p. 70-71). Sua fama tomou ares nacionais quando, em 1891, o marechal Floriano
Peixoto, encantado com a arte do palhago, permitiu que o circo a que Benjamim pertencia
construisse seu picadeiro na Praca da Republica, no Rio de Janeiro. Essa medida teve reflexo
imediato nas apresentacdes daquela companhia: em virtude da localizacdo, o circo passou a
ter publico garantido, o que expandiu a fama de Benjamim de Oliveira e sua troupe. O
artista, em sua representagdo, muitas vezes se pintava tdo perfeitamente para interpretar suas
personagens que, mesmo quando ja tinha consideravel fama, ndo era reconhecido pelo
publico. Assim, mascarava-se em indio ou em branco, em musico ou dangarino, de forma tal
que o publico ndo o identificava entre os atores, tamanha sua arte do “disfarce”.

Benjamim destacou-se como autor de textos voltados para o circo-teatro. Entre as
adaptagdes que construiu estd O guarani, de Jos¢é Martiniano de Alencar — que em suas
maos foi intitulada D. Antonio e os guaranis — e, mais tarde, Othelo, de William
Shakespeare. Assim, Benjamim inseriu dramas e comédias no ambiente circense,

inaugurando — e nisso o Brasil foi precursor — o hibridismo entre circo e teatro e

20 Baudelaire refere-se ao Moderno como uma atitude especifica para com o presente em relacdo ao passado.
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agregando importancia a fala das personagens circenses, superando as formas exageradas das
pantomimas.

Se recuperarmos o género dramadtico, sua classificagdo subdivide-se em tragédia e
comédia. Sua pratica estd intimamente vinculada aos cultos a Dionisio — o Baco para os
romanos, deus do vinho. Segundo Andréa do Roccio Souto (1998, p. 16), € justamente a
ingestdo do vinho o lago que une o deus e o género dramatico: “Os devotos de Dionisio
entravam em uma espécie de transe e acreditavam que, através do processo do éxtase,
podiam sair de si, tornando-se outros.” Nos circos, os dramas provocam “transes”
semelhantes, caracterizam-se, igualmente, pela manifestagdo catartica — a emogdo, a
comog¢do, o sofrimento sdo acentuados — ou pela alegria, que provoca o riso, como a
comédia o faz, ambos revelados em gestos, cores, agdes, palavras e cenarios.

O circo configura-se como um espaco aberto, desprovido de formalidades, em que as
manifestagdes cotidianas do homem, bem como seu comportamento, transgridem o que é
convencional, através do espirito aventureiro e mutante que o ambiente circense constroi.

Nessa medida, o circo revela os “dramas” particulares dos espectadores, num processo
semelhante ao espelhamentom: por um lado, aproveita-se do mito ou, de forma ficcional, é
onde o problema estabelecido no presente se torna um espelhamento simboélico ao futuro,
gerando medo, ansiedade ou a satisfagao; por outro, segundo José G. Cantor Magnani (2003,
p. 77-78), revela o bem a mercé do mal, a pobreza, a doenga, a orfandade, a incredulidade, a
violéncia, a desobediéncia, o medo angustiante, o desemprego, a inseguranga ¢ a perda.
Contudo, o circo trabalha metaforicamente com personagens, com a imaginagao.

As questdes de costumes da sociedade e de época se acentuaram na Modernidade pelo

desmoronamento de valores que esse movimento criou, da mesma forma como o circo

21 Para elucidar esse conceito, recuperamos o que Marilena Chaui (1988, p. 33) refere sobre a relacdo do olhar
entre o Sujeito e o Outro: “Porque cremos que a visdo se faz em noés pelo fora e, simultaneamente, se faz de
fora para nos, olhar ¢, a0 mesmo tempo, sair de si e trazer o mundo para dentro de si -
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revelou espacos que desafiassem os comportamentos cristalizados da sociedade brasileira,
por exemplo. O circo revelava, com o espirito “farsista”, satirica e hiperbolicamente,
costumes e contextos sociais, politicos e artisticos. Dessa forma, mostrava o meio em sua
atualidade multifacetada e complexa, revelando o moderno no cotidiano. Acerca do
moderno, vale resgatar o que Marshal Berman (1986, p.15) considera: “E encontrar-se em
um ambiente que promete aventura, poder, alegria, crescimento, autotransformacdo das
coisas em redor — mas ao mesmo tempo ameaca destruir tudo o que temos, tudo o que
sabemos, tudo o que somos”.

Mesmo que o circo ndo tenha mais os moldes descritos acima, seus elementos, em
nossa contemporaneidade, sdo recuperados pelo que diz Berman (1986, p.16), pois os
acontecimentos circenses oportunizam a recriagao do pensamento, que, ao invés de fixa-los,
experimenta o brilho da passagem, de um sonho para um acontecimento, de um
acontecimento para uma ilusdo, um sobrepondo-se ao outro, subentendendo, indicando.
Como escreve o mesmo autor, o homem moderno vive “num perpétuo estado de vir-a-ser”.
E um teatro popular onde o dilogo acontece em forma de acontecimentos.

A exemplo disso, podemos citar varias atividades atuais. Entre muitas esta o
movimento da Jornada de Literatura de Passo Fundo, RS, idealizado pela professora Dra.
Tania Rosing, desde 1995, que anuncia metaforicamente: “Prezado publico, o circo da
literatura vai comegar”. Assim, articula o pensamento escrito que fez histéria com os
contemporaneos regionais, nacionais e internacionais. O evento, desde seu inicio, pretende
incentivar, organizar, fundar e estimular o maior nimero possivel de leitores, principalmente
estudantes e publico em geral, a ler e conhecer o campo literario. Ai, entdo, acontece o
didlogo. Na Jornada escritores ficam diante do publico, que os circunda, que participa,
vivencia, joga, solta seus personagens configurando um espaco literario mais intimo a todos.

Desse evento, a artista gaucha Roseli Pretto, amiga e parceira da professora Tania Rdsing,
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participou, trazendo artistas contemporaneos com o objetivo de aproximar do movimento

cultural em que se converteu a Jornada também textos visuais/artisticos.

Figura 1 — 9* Jornada Nacional de literatura. Passo
Funda 2001

Na década de 1990, a artista Roseli Pretto desenvolveu, entre gravuras ¢ desenhos,
atributos — por coincidéncias ou ndo —, as “cenas circenses”. Embora ndo represente
diretamente o movimento das “Jornadas” nem o dos “circos”, sua linguagem apropria-se do
panorama circense do passado pelo homem contemporaneo. Nesse sentido, a artista traz a
superficie da obra ndo as figuras ou as coisas da imagem do passado ou do presente, mas
percorre acontecimentos que beiram tais identidades, ora preparando-os, ora renovando-os,
inventando-os, garantindo apenas a permanéncia da relagcdo, circo/historia,
acontecimento/historia/atualidade, ou, ainda, fic¢do/acontecimento/futuro. Dessa forma,
remetemos ao que descreve Deleuze (2000, p.6): “S6 o presente existe no tempo e retne,
absorve no passado e o futuro, mas sé o passado e o futuro insistem no tempo e dividem ao
infinito cada presente. Nao trés dimensdes sucessivas, mas duas leituras simultaneas do

tempo”.
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O artista, como inventor do texto, faz com que tudo venha a superficie; assim, € o que
era profundo torna-se plano, provocando efeitos plasticos de figura e fundo que
desempenham o papel de acordo com o olhar de cada um. Esse olhar ¢ destituido da
representatividade matematica e racional — herdados do Renascimento — como ideal de
profundidade, transmutando-se em relacdes, em efeitos, em limites e superagoes,
acontecimentos aproximados que pela mao desenham em seqiiéncia, linguagem.

E esse o cenario que analisaremos.

4 MARIA ROSELI PRETTO: CONFIGURACOES CIRCENSES

Dentre o vasto trabalho desenvolvido/criado por Roseli Pretto, em algumas de
suas obras encontramos elementos circenses — foco de nossa pesquisa. Dessa forma,
escolhemos Cenas circenses 1 (1995), No picadeiro Cena 3 (1993), No picadeiro Cena 4
(1993), Sem titulo (sem data) e Por um fio (1998) para fazer a leituras da obra da artista

gaucha a partir da tematica e dos elementos formais utilizados para expressar o tema.
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Figura 2 — Cenas circenses 1

Autor: Maria Roseli Doleski Pretto

Técnica: Gravura — Litografia (tusche e lapis grafite,
borracha e ponta seca).

Ano:1995

Tiragem: informagdo ndo fornecida

Dimensoes: 50cm x 34cm
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Figura 3 — No picadeiro — Cena 3
Autor: Maria Roseli Doleski Pretto
Técnica: Desenho com técnica mista
Dimensdo: 70 X 60 cm

Ano: 1993
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Figura 4 — No picadeiro — Cena 4
Autor: Maria Roseli Doleski Pretto
Técnica: Desenho com técnica mista
Dimenséo: 46 x 67 cm

Ano: 1993



Figura 5 — Sem titulo

Autor: Maria Roseli Doleski Pretto

Técnica: Gravura — Litografia (tusche e lapis grafite,
borracha e ponta seca).

Ano: 1993

Tiragem: 4/4

Dimensdes: 56cm x 34,5cm
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Figura 6 — Por um fio

Autor: Maria Roseli Doleski Pretto
Técnica: Serigrafia

Dimenséo: 27 X 40,5 cm

Ano: 1998

Tiragem: 16/29

4.1 ESPACOS DAS COMPOSICOES: RELACOES DE FIGURA E FUNDO

A capacidade de perceber o mundo e de contextualizé-lo em linhas, pontos, planos,

superficies e manchas promove, de modo geral, o artista a liberdade de didlogo. Por esse
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caminho, em meio a rabiscos acelerados e manchas contrastantes, a artista Roseli Pretto
desencadeia contextos € compde sua maneira de observar e dialogar com o mundo.

As ferramentas do trabalho dos artistas, em geral, sdo de natureza visual, sonora, tatil,
e sdo construidas a partir do que ele percebe e do modo como interage com elas. Esses
elementos sdo combinados ou estruturados nas obras, que geram, independentemente da
forma, efeitos de relagdes ou “conversagdes” entre a sua construgdo plastica e o mundo a sua
volta.

A partir dessas “combinacdes”, a obra, em contato com o observador, provoca a
constru¢dao de outras leituras, pois sdo reajustadas ao serem observadas. O contato sempre
sera plural: a0 mesmo tempo em que tenta perceber o olhar do artista em sua propria obra, o
observador ¢ influenciado pelo seu contexto particular — pelo seu mundo, suas vivéncias e
bagagens. Da mesma forma que outras expressoes artisticas, a gravura ¢ o desenho sdo
também maneiras de estender a obra a espectadores e ser (re)vista de acordo com cada uma
das suas trajetorias. Além do mais, a mesma obra possibilita, pela sua forma de impressao,
uma série de tiragens; desse modo, passa a ser levada e percebida em locais diferentes e,
talvez, em lugares antes nunca planejados para uma obra de arte.

Esse movimento, longe de se esgotar, aumenta, contamina, intensifica o olhar
sensivel de um artista (a obra) — visto que o observador se amplia e se diferencia —, pois a
obra ndo apenas ¢ construida para representar o conhecimento do “real” do artista, mas
transcende o particular ¢ movimenta-se para as possibilidades de conversagdes culturais e
transformagdes provocadas por novos olhares.

Nesse sentido, remetemos a questio do olhar®, sobretudo o contemporineo, que se

desenvolveu em pensamento e em intengdo; superou-se o estado contemplativo e chegou-se a

2.0 olhar, segundo Bosi (1988, p. 78), “esta implantado na sensibilidade, na sexualidade [...] é linguagem da
vontade e da forca antes de ser algo do conhecimento.”
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construcao de um olhar atento e exigente, voltado a producdo de uma ou varias linguagens e
linguagens. A arte percebe e sente enquanto constroi o conhecimento.

Esse transito lingiiistico que, inevitavelmente, se opera principia no artista, pois este,
ao trabalhar com sua obra, entrelaca os elementos plésticos aos da vida. Esse processo
possibilita que se incorporem novas superficies a obra, ja que ela se desdobra em
linguagem(ns) e, assim, provoca uma relagdo do interior ¢ do exterior das coisas, num
despertar, conjugar e conversar continuamente.

Na tentativa de desenvolver leituras para “revelar” conversas possiveis com algumas
obras da artista Roseli Pretto, analisaremos os elementos pléasticos que compdem suas
imagens para caracterizar seu trabalho. Os elementos plésticos analisados em separado para
definir suas caracteristicas sdo, nas suas relagdes internas ¢ externas, entendidos como
estrutura integra, nunca como partes isoladas. Assim, cada parte tem relacdo com o todo, da
mesma forma que todas as multiplas capacidades mentais se estendem as relagdes internas e
externas do individuo. Tais jogos, provocados pela linha, pelo ponto, pelo plano, pela forma,
por exemplo, como o movimento, a acdo, a for¢a, sdo campos com 0s quais a percepgao se

revigora e se atualiza em realidades perceptivas, imaginativas e inventivas.

4.1.1 Relacoes de figura e fundo

Quando olhamos para um determinado local, procuramos encontrar um apoio que
distinga e defina — contorne — o objeto observado, especialmente porque a parte observada

estimula ndo somente nossa retina, mas nossa percep¢do sensorial, intensificando-a de
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acordo com as relagdes que estabelecemos. Contraria, assim, a ambigliidade e a
reversibilidade das formas, como ocorre, por exemplo, com a luz e a sombra: a luz atrai
nossa retina, porque define as formas e, do mesmo modo, nds as definimos pela atragdo e

interesse dirigidos a ela.

Figura 7 — Fragmentos da Cenas circerses |
Fonte: O autor.

No caso de Cenas circenses I, os semicirculos em vermelho e amarelo sdo tdo
iluminados em suas cores quanto a figura principal e central. Igualmente, suas formas
circulares, que se sobrepdem e sdo caracterizadas em movimento, atraem mais que as formas
que estabilizam, como a forma vertical, simétrica ¢ central da figura do homem. De certa
maneira, essas imagens — dos circulos e figura vertical — provocam a reversibilidade entre

figura e fundo, conjugando-os numa mesma superficie: o plano do trabalho.

Figura 8 — Fragmentos da Cenas circerses 1
Fonte: O autor.
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Nos principios da teoria da Gestalt™, por exemplo, percebemos a forma, pois a visio
¢ estimulada pela sensacao de relagdes, neste caso a figura e fundo, configuradas de acordo
com a situagdo do momento presente ¢ de acordo com o contexto em que o objeto estd
inserido. A sensacdo ¢ a percep¢ao sdo uma agao global, que varia de acordo com a forma e
o acontecimento. O artista manuseia cores, linhas — da mesma forma que o poeta joga com

as palavras, os verbos —, associa gestos e pensamentos para unir os elementos que tem a sua

disposi¢ao.
II -
e 4
a1
0. oo
I:l'i.il' = A |
R
Figura 9 — Fragmentos da Cenas circerses 1
Fonte: O autor.
Nota-se que a pr. =~ . ser com o acabamento

da forma em seu carater figurativo, mas com a reativacao das imagens, cujo papel, segundo
Levy (1996, p. 28), ¢ trazer o mundo aqui. Precisamente nesse ponto ¢ que a imagem se
torna estimulo a outro olhar, porque tende a se atualizar aos novos olhares. O ser humano,
como sujeito, tece conexdes e transforma-se a partir das imagens e linguagens com as quais
interage, promove sentidos e sentimentos multiplos, como exemplifica Fernandes Jr. (1996,

p. 49), referindo-se a mitologia da arte moderna picasseana:

0 termo Gestalt, segundo o dicionério da Michaelis, ¢ de origem alema e por ndo ser traduzivel ao portugués
com um unico sentido especifico, apresenta como possibilidades sindnimas as palavras: figura, fundo, feicdo,
aparéncia, ponte, estrutura, conformagao, vulto, as quais ainda podemos acrescentar configuragio.
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Nio ha verdade intima e ultima. A mitologia ¢ o discurso da superficie, cuja
esséncia nega toda pretensdo ao recondito e se instaura inteira a vista. Entrega-se
como ultrapresenca, franqueia o passeio despudorado por sua intimidade de
pintura. Expde com facilidade seus planos de cor, fazendo-os boiar a superficie
pictérica. Faz-se toda a experiéncia. [...] aposta na superficialidade aparente como
armadilha do olhar. [...] Mergulha numa piscina sem fundo [...].

Nos processos do modernismo a constru¢do da imagem aposta no cruzamento € na
constante reversibilidade de figura e fundo; a imagem ndo se projeta para fora da tela,
tampouco para dentro dela, como na perspectiva. O modo de representar quer dar fim as
aparéncias dadas, porque nela se produzem, pela linguagem, as aparéncias. A obra imagem
ou palavra torna-se a propria sedugdo na linguagem. Na arte, ¢ como se o “ndo-acabamento”
fosse intencional e permitisse um grau maior de intromissdo daquele que interage com a
obra, o espectador.

Se olharmos o movimento ¢ a seducao na linguagem, podemos considerar os tragados
ageis e circulares nas obras da artista gaticha, como movimentos que abracam forgas. Sio
formas sem volumes, mas com planos estimulando dire¢des, ritmos de encontros e

desencontros, de intensidades e multiplicidades.

Figura 10 — Fragmentos da Cenas circerses I
Fonte: O autor.



88

As provocagdes da artista fazem-se pelas sobreposicdes ou justaposi¢des das formas
para que elas se desdobrem em superficies, contrariando a profundidade, ou, entdo, apenas a
representacdo. No lugar da profundidade sem limites, os elementos plasticos se esparramam
nas superficies. Observando seus outros trabalhos, vemos que Maria Roseli Pretto, além de
fundir as formas umas as outras pelo movimento e dire¢ao, por vezes revezando-se em figura

e fundo, dribla as formas em dire¢des verticais e circulares num sé plano: o da superficie.

Figura 11 — Fragmentos Cenas circerses [
Fonte: O autor.

As formas podem se encontrar de diversas maneiras, ¢ em Cenas circenses I as
formas circulares, amarela e vermelha, unem-se por sobreposi¢ao. Da mesma forma que a
figura principal se sobrepde, subtraindo parte das figuras circulares vermelha e amarela, as
figuras menores — duas figuras humanas ao lado da cabeca da figura principal — também

estdo estritamente ligadas® pelo olhar e pelo lago.




&9

A relagdo da figura e fundo caracteriza o desenvolvimento da arte moderna e continua
desafiando os artistas em suas criagcdes, por seu carater formal representacional ou
conceitual. A artista Maria Roseli Pretto cria situagdes de jogos formais, gestuais e
intencionais que se confundem com a vida. Conhecendo os dois lados, o verso e o inverso da
superficie, o visivel esta onde acontecem as tensdes, pois sao lugares de atrito que estimulam
a continuidade. E, igualmente, podemos assim dizer, o atrito entre a obra e o espectador.

A artista, ao fazer sua arte, solicita, a cada trago, a cada criagdo e relagdo, novas
combinagdes. O desenho e a gravura tém a capacidade especifica e particular — por ser um
exercicio aliado ao ritmo e a for¢a do corpo, do gesto e do olhar — de permitir respostas que

se traduzem em leituras e em releituras.

Figura 13 — Fragmentos Cenas circerses [
Fonte: O autor.

 Ver observacdo feita na analise do laco.
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Riscar, rasurar, desenhar ¢ um ato que, segundo Ediht Derdyk (1994, p. 19),
“impulsiona outras manifestagdes, que acontecem juntas, numa unidade indissoluvel”,
porque comunicam acdo e reagdo, aliado as experiéncias das técnicas, aos sentimentos de
sensacoes e de reacdes, da imaginacdo e da razdo, da relacdo da cultura, suas continuidades
nas semelhangas. Ndo ¢ um acaso, mas exercicio que provoca no artista e no espectador o

sentido do outro, bem como outros sentidos.

4.2 ELEMENTOS PICTORICOS: LEITURAS SOBRE AS FIGURAS HUMANAS

Para ampliar nosso estudo sobre os desenhos e gravuras de Roseli Pretto,
analisaremos as figuras humanas e seus contextos. Em Cena circense I percebemos que a
figura humana de maior destaque se evidencia em relagdo as demais pelo seu tamanho e sua
posicdo na litografia. Sua roupa e acessorio possibilitam que o observador identifique
diferentes profissoes circenses, dando um aspecto flexivel a figura. A linha sobre os ombros
um “bastdo” — usado pelo malabarista para se equilibrar. Além disso, carrega toda a massa
em meio as contorcidas manchas vermelhas e pretas do espacgo superior. Com essa situagao
representada em todos os trabalhos da artista Roseli Pretto, podemos recuperar a tarefa de
Atlas®, pois d4 a impressdo de que o que estd acima e sobre os ombros do “artista/figura
principal” remete ao fardo mitoldgico. Além do mais, a posi¢do das maos da figura principal

sugere uma espécie de contrapeso entre as duas outras figuras humanas.
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Um elemento que pode sugerir mobilidade profissional da figura em primeiro plano ¢é
sua veste. Suas cores, em vermelho, preto e branco, da forma como estdo dispostas,
recuperam o espaco do tabuleiro de xadrez, que imita um jogo de escolhas entre a obra
circense e o espectador.

Como veste do personagem da obra, a artista representa uma sobrepele do corpo. Se a
pele ¢ a superficie do corpo, a superficie também sente, age, reage, altera e espalha
sensacoes; a sobrepele vai além de cobrir ou encobrir ampliando seu espago, seu campo de
atuagdo. A pele ¢ um espaco de jogo de manifestacdes sensoriais, semelhantes aos
pensamentos chispantes em busca de se efetivarem como se fossem choros ou risos
espontaneos. Ao se referir as relagdes de sentidos, escreve Deleuze (2000, p. 7), estes sdo
“acontecimentos incorporais na superficie, que resultam de [...] misturas”. Essa definicao
pode ser aproximada a alguns verbos, como crescer, amar, velejar, entre outros, que
transcendem a condi¢do de objeto; sdo, de fato, acdo, como escreve o autor: “ndo como
estados de coisas, mas como passagens. [...] como um instrumento de analise para a

linguagem e como meio de sintese para os acontecimentos”.

» De acordo com a mitologia grega, Atlas foi um titd que, condenado por Zeus, recebeu a dificil tarefa de
sustentar o mundo.
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Sinto, portanto, que significa uma sintese. E a partir dessa relagéo de linguagem e de
coisas, da obra com a sensibilidade do observador, que a pele, a veste, o jogo sdo
considerados. Comportam-se como lugares de desarmamento [ou de revelagdo ou
impressdes], de necessidades, pelas sensibilidades provocadas.

Recuperando a presenga do tabuleiro de xadrez em Cenas circenses I, recorremos a
Deleuze e suas andlises de Alice no Pais das Maravilhas (2000, p. 10). O filésofo francés
situa a superficie do espelho, substituindo-o por um tabuleiro de xadrez, no qual os
acontecimentos se revezam, deslizam um sobre o outro como forgas laterais ou diagonais, de
um vai-e-vem. Um tabuleiro de xadrez ¢ metafora criar acontecimentos em superficies.

Explica o autor:

[...] acontecimentos escapam dos estados de coisa. Ndo se afunda mais em
profundidade, mas, a forga de deslizar, passa-se para o outro lado, fazendo como o
canhoto ¢ invertendo o direito ¢ o avesso. A bolsa de Fortunato descrita por
Carroll é o anel de Moebius, onde uma mesma reta percorre os dois lados. A
matematica ¢ boa porque instaura superficies e pacifica um mundo cuja mistura
em profundidade seria terrivel: Carroll matematico, ou entdo Carroll fotografico.
Porém o mundo das profundezas ainda atroa sob a superficie e ameaga arrebenta-
la: mesmo estendidos, desdobrados, os monstros nos importunam. (DELEUZE,
2004, P. 31).

Os artistas fazem das imagens um constante jogo de combinagdes. Cruzam linhas,
rabiscos e tons, sobrepdem idéias, mesclam desejos e neles provocam os olhares dos
observadores. Fazem com que a antiga imagem seja destruida e reconstruida pelo
observador. Assim, desencadeia-se um jogo de (des)constru¢do da imagem, que se
transforma em muitas, estimulado pelas modalidades sensoriais.

Roseli Pretto trabalha com gestos circulares, que nascem e que morrem ao mesmo
tempo, porém em conexdes; ndo tece uma relagdo sujeito e objeto, mas em superficies, como
em combinagdes, porém em fractais, refletindo uns aos outros, nunca esgotando seu
processo. A arte desestabiliza e intenta redimensionar por acontecimentos. Assim, a rigidez

se esvai, a solidez, como constata Serres (1999, p. 160-161), se alarga.

Tudo o que ¢ solido e cristalino, que passa por forte, que banca o durdo, que
procura resistir, os crusticeos € as armaduras, as estdtuas e as muralhas, os
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cavalaricos em desfile, as montagens mecanicas em cavilhas... tudo ¢
irremediavelmente arcaico e frio. Dir-se-ia dinossauros. Os fluidos, a maior parte
dos seres vivos, as comunicagdes, as relagdes, nada disso ¢ duro. Fragil, disperso,
fluido, prestes a desaparecer a primeira lufada de vento. A apagar-se, a retornar ao
nada.

Seguindo as consideragdes sobre a figura principal, se nos determos em seu olhar,
que se comunica direta ou indiretamente com as outras figuras humanas da litografia,
percebemos que se volta a figura humana da direita e que esta, por sua vez, direciona o olhar
para a figura humana a esquerda. Do mesmo modo, a figura humana da direita langa seu
olhar para a figura humana central, num jogo de cumplicidade e conhecimento do
movimento que esta sendo realizado. O olhar, nesse processo, comporta-se como extensao,
ampliando e instaurando novos circulos, novos signos, pois, inevitavelmente, estdo presentes
nas linguagens. Esse acontecimento constréi, como ja mencionamos, o elemento circular, ou

de conexao, estabelecido entre as figuras e o meio do qual participam.

Figura 15 — Fragmentos Cenas circerses |
Fonte: O autor.
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Se a arte conserva em si o bloco de sensagdes, o olhar faz girar acontecimentos que
transbordam a for¢a daqueles que atravessam o bloco. O olhar € produtor de significagdo que
ndo se esgota, ¢ desejo, produz linguagens. “Assim falamos porque cremos nas palavras, e
nelas cremos porque cremos em nossos olhos: cremos que as coisas € 0s outros existem
porque os vemos”, afirma Marilena Chaiui (1988, p.32).

Seguindo nosso olhar a obra Cenas circenses I, remetemos a Deleuze e Guatari
(2004, p. 218), pois, como um bloco de sensagdes, ha, por exemplo, o uso da luz. Quando a
luz forte incide sobre uma figura, leva a que o volume do corpo fique achatado, e as sombras
que se agrupam em contornos € responsavel pela fabulacao. A auséncia da textura associa-se
ao brilho e a luz, parecendo a superficie a propria luz, fazendo do objeto a propria
iluminagdo. A luz, assim disposta, reforca a figura como um objeto plano. Esse método pode
tornar escuro algo branco, sem sugerir que ¢ escuro em si. Na arte moderna, a luz ¢ tratada
como se fosse um objeto da obra, relacionando-se com os elementos e corpos que a
norteiam, constroem e modificam.

Com relacao a figura principal da obra Por um fio, apresentando-se num cenario de
trapezista, notamos que seus bracos estdo esticados para que uma das maos possa segurar a
corda do balango e a outra, o bastdo. Este, por sua vez, tem o papel de demarcar os dois
espacos que correspondem as grandes metades em azul e vermelho, cores que, por natureza,
sao de efeitos contrastantes, frio e quente, porém basicas e primarias. Sao cores em figuras

planas e em espacos separados, mas que dialogam, que provocam.
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Figura 18 — Fragmentos Por um fio
Fonte: O autor.

Em se tratando de movimento, percebemos a figura central no balango, sendo a
regido azul que limita a figura oriunda do movimento provocado pela figura principal. Além
disso, a cor azul, nesse espaco, tem a propriedade de um foco, de destacar os empertigados
movimentos do trapezista. Os elementos da obra dirigem-se a direita e a esquerda, da mesma
forma que chegam ao vermelho assim como alcancam o azul, conectando-os

sistematicamente em movimento curvo.
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Figura 19 — Fragmentos Por um fio
Fonte: O autor.

A figura, fisicamente, tem corpo definido e a pele clara e iluminada; tem cabelos
compridos em tons avermelhados. Sua boca estd bem delineada e em vermelho; seu rosto
estd semicoberto por uma mascara escura; seu olhar encara diretamente o elemento a sua

direita, a fera, provocando, novamente, didlogo.

Figura 20 — Sem Titulo
Fonte: O autor.
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Para a analise da figura principal da obra Sem titulo, reportamo-nos & mascara como
um elemento recorrente na obra da artista Roseli Pretto. Suas mascaras cobrem apenas a
regido dos olhos. Contudo, mesmo encoberta, por ser regido de sensibilidades mais apuradas
— da mesma forma como ocorre com o tato, a audi¢do, o olfato e o paladar —, os olhos
revelam e constroem espacos de linguagens. Acrescenta-se a isso a cor vermelha, que
normalmente define essas regides nas obras da artista. Podemos analisar também a posigdo
elevada dos bragos e das maos da figura humana, partes que em muitas das representagdes da
artista encontram-se abertas ¢ postas para cima. A figura humana, na maioria das vezes,
sustenta, acima da cabega e entre os bragos, outro elemento, que em Sem titulo ¢ o da fera.

As sensagdes sdo personagens que nao existem na obra fisica, e a artista s6 pode cria-
las porque existe o espago vazio,”® espaco que ainda buscamos preencher; sdo os
personagens que fazem o artista querer experimentar mais €, quanto mais, mais espacos se
torna vazios. S30 0s que integram por inteiro na paisagem da obra e permitem saborea-las
pelos sentidos do olhar enquanto presentes. Jodo Francisco Jr. (2004, p. 163) analisa o sabor

dos sentidos por esse viés:

A beleza, ou o seu sentimento, origina-se nos dominios do sensivel, este vasto
reino sobre o qual se assenta a existéncia de todos nds, humanos. Reino, contudo,
desprezado e até negado pela forma reducionista de atuacdo da razdo, segundo os
preceitos do conhecimento moderno. O inteligivel e o sensivel vieram, pois, sendo
progressivamente apartados entre si e mesmo considerados setores
incomunicaveis da vida, com toda a énfase recaindo sobre os modos logico-
conceituais de se conceber as significagdes. No entanto, em larga medida nossa
atuagdo cotidiana se d4 com base nos saberes sensiveis que dispomos, na maioria
das vezes sem nos darmos conta de sua importancia e utilidade.

Na obra No Picadeiro — cena 3 o rosto da figura humana ndo esta encoberto por uma
mascara, como no trabalho anterior. Contudo, o olho esquerdo estd protegido por dois
circulos coloridos, um em tom branco e outro em cor vermelha, a qual normalmente define
uma lente opaca que aumenta ou ajusta a visdo. Os detalhes do rosto, da boca, do nariz, dos

olhos, dos bragos, das maos sdo contornados por uma linha vermelha, que revela a
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sensibilidade apurada de cada regido demarcada. A linha, aqui, é, sobretudo, identificador de
convergéncia quanto a presenga e a importancia do desejo; sentimento fundamental,
mobilizador ¢ canalizador das energias humanas. Os contornos s3o identificadores que
produzem a animosidade, o movimento; acima de tudo, sdo Orgdos que organizam o
sentimento humano, fazendo a ligacdo imediata com a vida; sdo partes sensiveis do corpo,
6rgdos de energia e animac¢do. Do mesmo modo, ¢ por onde o afeto (DELEUZE, 2005)
segundo Spinoza, affectus, ¢ como a varia¢ao da poténcia de agir demonstra o efeito de uma
acao de forma que a varia¢do do sentimento humano fique mais intensa que as palavras ¢ as
coisas, porém sdo, os afetos, necessarios por se espalhar, se multiplicar e se ampliar em
espacos diversificados e nos dao referéncias de tempo.

O olho humano tem a propriedade de estimular encontros, de agregar elementos
semelhantes em espagos proximos, seja pelo sentimento, pela forma, pela cor etc., de forma
que o olhar provoca ndo somente aproximagao, mas estimula a afei¢do. A respeito, Deleuze
(2005) registra:

Meu olho ¢ a relativa constancia de meu olho, se define por uma certa relacdo de
movimento e de repouso através de todas as modifica¢des das diversas partes do
meu olho; mas meu préprio olho, que ja tem uma infinidade de partes, ¢ uma parte
entre as partes do meu corpo, ele é uma parte do rosto, e o rosto, por sua vez, é
uma parte do meu corpo, etc.

A fera, sendo um elemento em vermelho, ¢ agregada pelo olhar as areas sensiveis
contornadas pela mesma cor. A representacdo dos olhos ¢ geralmente semicerrada; outras
vezes sdo olhos que espiam desconfiados ou estes completamente ofuscados. Os olhos
representam o desejo, falam; expressam o todo de uma unidade, pois ¢ pelo olho que a alma
se mostra. Sdo lugares onde a dor se manifesta, o agrado transparece, a furia se revela;

lugares que revelam o que vem do coragao.

26 Segundo Peter Brook, o espago vazio, em termos visuais, ¢ um espaco cénico, intemporal, onde tudo pode
acontecer.
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Figura 21 — No picadeiro — cena 3
Fonte: O autor.

Nas figuras da artistz, .. .. __1do, encobrindo o pescoco

R
da maioria das figuras humanas. No lugar do pescoco, lugar ergondmico de nossas

sensacdes, 0 peito aparece comprimido e apresenta-se como ponte direta, sem quebra, nem

interrupgao ou desnivel: do peito a boca, do peito ao olho.

Figura 22 — No picadeiro — cena 4
Fonte: O autor.

A posi¢ao da figura principal assemelha-se a da litografia Sem titulo: entre os bragos

e maos elevados ha uma fera. O peito das figuras é como caixa carregada, aprisionada; lugar
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de contencdo de energia produzida pelo diafragma, onde o afeto ¢ prisioneiro. Porém, ¢
também onde o desejo nasce, de onde se impulsionam o entendimento da dor e da alegria, os
sentimentos (afetos) mais intensos do ser humano; € por onde se extravasa o que talvez esteja

contido, recalcado, represado, conformado.

Figura 23 — Fragmentos No picadeiro — cena 4
Fonte: O autor.

No desenho de No picadeiro — cena 4, as maos da figura central estdo voltadas para
a altura do peito e seguram a linha preta, a qual, ¢ recorrente nas obras do corpus do
trabalho. E importante destacar que, neste desenho, podemos encontrar trés niveis distintos
para o uso da linha: a0 mesmo tempo em que ¢ uma divisoria que sustenta a maioria dos
elementos do segundo plano, ¢ também um marco que separa os dois planos do desenho —
o alto e o baixo. Além disso, configura-se como um elemento independente da obra,
caracterizando-se como linha-objeto, ou seja, de significagdo propria, como objeto vivo no
contexto da obra. Além do mais, ha outra técnica linear comum nos desenhos, nas gravuras
e nas litografias: a hachura. Esse processo identifica as vestes das figuras principais em No

picadeiro — cena 4 ¢ No picadeiro — cena 3.

Figura 24 — Fragmentos Cenas Circenses
Fonte: O autor.
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Como elemento recorrente de autotextualidade®’ da obra da artista Roseli Pretto,
encontramos o contorno vermelho ndo somente no rosto das figuras como também em
algumas partes especificas do nariz, da boca, dos olhos, das maos. Essa caracteristica se
evidencia, principalmente nas obras No picadeiro — cena 3 e No picadeiro — cena 4. Outro
elemento que podemos identificar como autotextual ¢ a linha que separa as metades da

obra.

Figura 25 — Fragmentos No picadeiroo - cena 4
Fonte: O autor.

Se considerarmos o conjunto das figuras humanas, salientamos as que aparecem em
segundo plano, que sempre representam as figuras masculina e feminina. Destacamos ainda

que sua presenga ¢ nua. O casal sempre tem uma relacao de “didlogo” com a figura principal,

" Compreendemos por autotextualidade a recorréncia, direta ou indireta, de elementos em diferentes obras de
um mesmo artista ou autor. Essa textualidade, da mesma forma que a intertextualidade, apenas pode ser
“detectada” pela bagagem de leitura de um espectador/leitor.
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que se estende até o espectador, fazendo disso uma composi¢do nao fundada no material

fisico da obra, mas na disposi¢@o das relagcdes que nao param de vibrar.

4.3 ELEMENTOS PICTORICOS: LEITURAS SOBRE AS FIGURAS DOS “MASCULINO

E FEMININO”

As fronteiras entre 0 masculino e o feminino pouco se distinguem. Esses dois géneros
caracterizam-se, por vezes, num e o que delimita um e outro pouco se evidencia. Entre os
medievais, a mulher era vista com a sexualidade para dentro e 0 homem para fora. O homem
era considerado como padrdo de beleza e a mulher, como incompleta e voltada para o
sensual.

No inicio da industrializacdo ¢ do modo de produgdo, o corpo passou a servir a
competicdo e a ter valor de oferta e procura. Os estudos do corpo também foram submetidos
a simbologia e a psicandlise, estruturando-se como linguagem segundo as bases freudianas.
A partir de entdo, o corpo passou a ser visto como um texto a ser lido, como uma escrita a ser
produzida para a historia; o corpo passa a ndo ter mais fronteiras entre o masculino e
feminino, ¢ um corpo pulsional.

Nas andlises de Clara Goes (2003, p. 41-47), “na dimensdo da palavra, o corpo se
acomoda”, traduz a cultura, a natureza e a pulsdo. Pulsdo, um dos conceitos mais

elementares da psicandlise, diz respeito a essa dimensdo de tempo, de simultaneo, de
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circuito que se constitui pela repeticdo e pelo corte; pelas intensidades e investimentos
pulsionais se constitui como processo de erotizacdo e sexuacdo do corpo; ¢ um processo
em que se constituem impressdes e interpretacdes simbdlicas, um corpo que ouve e se faz
de linguagem.

As imagens masculinas e femininas, nas obras, sdo representadas pela for¢a de sua
linguagem. Nas representagdes humanas analisadas aparece a heranga evolutiva do papel e
do valor dispensados ao corpo, pelo qual os sentidos se manifestam, como o ouvir, o olhar, o
cheirar, o mover-se. O corpo, ou os corpos, independentemente do género — aqui podemos
pensar em uma associacdo hibrida entre masculino e feminino —, tem a faculdade do

movimento, da variedade de formas, reage de maneira distinta ao contexto.

4.4 NUCLEOS CIRCULARES QUE TRANSITAM ENTRE FIGURA E FUNDO

A origem do circulo esta descrita no desvio da reta, por meio de uma pressao lateral
constante: quanto mais pressdo de um lado, mais fechada sua curvatura. E uma forma que,
pela sua simetria, se traduz em simplicidade e sugere organizacgdo, por isso atrai qualquer

atencao.
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O circulo possibilita situar e interagir num espago no interior e no exterior; sair dele,
ou entrar nele; ou, ainda, delimitar, barrar, isolar e reservar; pode, da mesma forma, atribuir
peso, som, movimento, intensidade. Contudo, o circulo ¢ onde as imagens se atritam; ha, de
fato, o momento presente definitivo porque se relaciona com o fora. O dentro e o fora do
circulo — futuro e presente, antes e depois — sdo tomados porque se pertencem, um nao
existe sem o outro. No entanto, ¢ na fronteira do circulo que tudo acontece, onde os estados e

i ) . , . : 28
os sentidos provocam um e outro. Assim, nos dois lados ha agenciamentos/acontecimentos™,

um lugar onde tudo se mistura, como na linguagem entre as proposi¢cdes e os estados de

coisas — a coisa e o sentido das coisas. (DELEUZE, 2000, p. 10).

Figura 27 — Fragmentos Por um fio
Fonte: O autor.

O circulo pode representar o que Deleuze (2000, p. 67) escreve sobre Aion, como

sendo um corte, um plano, para retornar sobre um outro plano, um plano flutuante, puro

* DELEUZE, Gilles. A légica dos sentidos. Sio Paulo: Perspectiva, 2000. p. 10.
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instante sem profundidade. E, se todo encontro ¢ desejo, dion também o ¢é. O desejo ¢
presente, agencia-se € constroe-se no encontro do dentro com o do fora, do passado com o do

futuro; porém nao se submerge, apenas instaura lados e amplia acontecimentos.

Figura 28 — Fragmentos Sem titulo
Fonte: O autor.

O circulo representa a qualidade pictérica mais genérica de qualquer figura; por isso,
independentemente de lados, atrai qualquer olhar, que, por sua vez, ¢ feito de entradas,
saidas e fluxos. Essa “atracdo” pode ser igualmente aproximada a “magia” que os circos,
como todo o poder de circulo, processam nos espectadores. Nesse espaco ¢ que as atragdes
se projetam. E esse o meio que “obriga” o publico a concentrar suas atengdes no foco
desejado pelo apresentador do espeticulo. O picadeiro, em Cenas Circenses I,
inevitavelmente, conduz a que os espectadores estabelegam uma relagdo de didlogo direto
com o espetaculo. Assim, podemos considerar na anélise como figura central a figura maior,
ou o espectador como fundo, ou ao contrario, se olharmos para esses elementos como

metafora da representagdo plastica.
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Na esteira da forma circular, podemos detectar uma referéncia® em quase todos os
trabalhos da artista Roseli Pretto. Em Cenas Circenses I, percebemo-la nos espagos
manchados em amarelo e também em vermelho e preto nos semicirculos. Além desses, ha
outros que sugerem a forma circular: se considerarmos a posi¢cdo e o olhar da figura
humana principal e a relagdo que se estabelece com as outras duas, podemos delinear dois
circulos imaginarios. Também o lago que une as duas figuras humanas presentes no
segundo plano prende, sugerindo a constru¢do de um circulo com o espectador. Essa
sugestdo também ¢ percebida pela forma como a primeira figura segura o “chicote”, ou a
imagem que nos reporta a este objeto. afirmando-se, sobretudo, como elementos da

superficie da obra.

4.5 ELEMENTOS PICTORICOS: LEITURA SOBRE AS “FERAS”

Em Por um fio, Sem titulo ¢ No picadeiro — cena 3, as “feras”, no seu movimento
de devorar e de atacar para defender-se, encantam ou assustam o ser humano.
Simbolicamente, o animal ¢ visto, como sintetiza Thais Curi Beaini (1994, p.334), com
uma grande boca, munida de dentes avidos para morder, comer ou atacar. “A boca —
enquanto abertura caotica, entrada passagem — tritura carnes e 0ssos, fere, esmaga, mata.
Neste contexto, sucedem-se os animais que representam a Morte, projetada nos astros ou
nos elementos que constituem o Cosmos”.

No entanto, enquanto animal vivo, obedece as leis que regem os entes providos de
sistema nervoso e instintos. Em Roseli Pretto, essas imagens aparecem com seus dentes

pontiagudos em destaque, ora com a boca extremamente aberta, ora semicerrada. Além

* GOMES Filho (2000, p. 33), ao analisar a Gestalt, considera que, para a leitura visual, a simples sugestdo da
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disso, os dentes aparecem de duas formas: ou arredondados ou pontiagudos/afiados. O
efeito pontiagudo acontece na representagao da lingua, do 6rgdo sexual nas pontas elevadas
das orelhas, no focinho, nas pernas, nos pés e nas maos das figuras humanas, que sio
dotadas das mesmas caracteristicas. Observamos numa uma imagem ataque ¢

agressividade.

Figura 29 — Fragmentos Por um fio
Fanta: O antar

Embora muitas vezes as feras e os humanos tenham formas arredondadas, constituem
sobre a representagdo pontiaguda uma unidade de singularidade. Todavia, essas qualidades
arredondadas e pontiagudas implicam, certamente, movimentos circulares bem
dimensionados nos trabalhos da artista, um contrariando o outro, um sobrepondo-se ao outro,
justapondo-se entre si e ao outro. Da mesma forma, os gestos em movimentos remetem a
forma curva, contrapdem-se ao retangulo da obra em que a artista grava, desenha. Tais
aspectos nos entre os elementos da obra, na estrutura que as compde, implicam processo,
caracterizando, assim, a linguagem. O gesto repete-se constantemente em todos os trabalhos
da artista Roseli Pretto; e ¢ a repetigdo ¢ combinacdes desses elementos que contém os

germes da linguagem da artista.

curvatura provoca a constru¢do imaginaria de um circulo.
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Na obra da artista — desenhos e gravuras — o acontecimento parte dos proprios
elementos de imobilidade, pois s3o figuras iméveis gravadas no plano. Entretanto, sdo elas
que provocam entre si atritos, sobretudo se desdobrando em conflitos entre movimentos de
formas e ritmos e, conseqlientemente, em elementos de significagdo ou nos proprios
acontecimentos. As relacdes entre eles sdao de estados, de situacdes ¢ de intensidades,
caracterizando-se em simbolos que, segundo Carl G. Jung, sdo estados psicoldgicos e poem
em cena as fungdes como modo de apreensdo da vida (CHEVALIER, 2000). Sao
possibilidades expressivas que a arte permite acontecer ¢ que geram vida. Nas relagdes que

estabelecemos na obra emergem os significados.

£. L

Figura 30 — Fragmentos Por um fio
Fonte: O autor.

As feras apresentam-se em duas posi¢des na composicdo das obras: ou estdo em
grupo, ou isoladas. Em grupo sdo uniformes, possuem caracteristicas semelhantes. Quando
uma se diferencia, aparece isolada. Da mesma forma, percebe-se que Roseli Pretto, por
vezes, situa as “feras” numa posicdo de destaque, assim como as “feras” humanas, numa
relacdo de figuras principais.

A disposicdo dos elementos nas obras parece indicar afinidades entre eles e nos
remete as forcas e desejos do corpo, da mente e do espirito. Na obra, essas forcas se

sobrepdem ao outro e, por vezes, carregam, seguram, expulsam e chamam o outro. Do
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mesmo modo que as madscaras, as feras, os individuos apresentam-se de forma ligada e sdo
igualmente inseparaveis do meio ao qual pertencem. Segundo Deleuze (2004, p.73), “o meio
¢ feito de qualidade, substancias, poténcias ¢ acontecimentos”. Esse caminho, segundo o

autor,

[...] se confunde ndo s6 com a subjetividade dos que percorrem um meio, mas com
a subjetividade do proprio meio, uma vez que este se reflete naqueles que o
percorrem. O mapa exprime a identidade entre o percurso e o percorrido.
Confunde-se com seu objeto quando o proprio objeto ¢ movimento.

As representacdes feras, mascaras, homens e mulheres da artista Roseli Pretto
buscam se apoderar de nds, enquanto observadores, porque sdo elementos coexistentes em
nods e existentes como jogos entre o externo € o interno simultaneamente. Esses trajetos sdo
inseparaveis de devires, assim como nas apresentagdes circenses em sua unidade. Os trajetos

que ai se desenvolvem sdo criagdes de sentidos porque provém dos acontecimentos.

Ve,

y v

Figura 31 — Fragmentos No Picadeiro — cenas 3
Fonte: O autor.

Roseli Pretto determina as figuras dos animais e dos humanos como “feras” em suas
obras. Segundo Chevalier (2000, p. 57), a representacdo dos animais ¢ simbolo dos
principios e das forcas cdsmicas materiais ou espirituais, for¢as profundas que nos animam,
das quais em primeiro lugar esta a libido, condenada por muitos séculos. Notamos que a

artista provocou a tdo primitiva semelhanga entre os seres humanos adotando a diversidade
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entre os animais “feras” como sintese e unidade do combate ¢ do movimento do homem pelo
desejo de criacdo, de vida e de sobrevivéncia.

Em cada obra a artista provoca uma leitura, No picadeiro — cenas 3, a fera,
aprisionada e protegida numa bolha com um animal no seu interior, esta sustentada pelo
elemento homem, frontal ¢ maior, porém nao desapropriado da figura principal. Ambos
representam a figura fundamental na obra. Na maioria das obras de Roseli Preto, a presenca
da “fera” estd em situagdo de protecdo. Desse modo, encontramos novamente dados de
conflito entre agressao e abrigo ou de dentro e fora. Da mesma forma, em comparagdo com a
fera de fora, notamos a mudanga de cor: a de dentro da bolha esta em azul, e a de fora, em

vermelho.

Figura 32 — Fragmentos No picadeiro — cena 3
Fonte: O autor.
A fera em vermelho, aparentemente, comporta-se de modo a surpreender com ataques
quem estd no circulo da obra e, até mesmo, o observador. Contudo, existe a figura maior, a
do ser humano, que interfere ou atrasa tal ataque, da mesma forma que separa e protege o
ataque da “fera” na bolha.
E fundamental a representagdo dos dentes das “feras” nas obras da Roseli Preto, os
quais tém a forma de caninos. Os dentes caninos impdem tomada de posse, de decisdo,
diante dos desejos. Segundo Chevalier (2000, p. 330), a ambicdo tem dentes longos; essa

forma, assemelha-se ao devir, que amplia e alonga a medida de seu fluxo desejante. E o que

Frangois Zourabichvili (2004, p. 48) nos aponta quando se vale de Deleuze: desejar ¢ passar
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por devires. O processo esta presente € nos aponta devires; sdo investimentos que valem em
variagdes intensivas e singulares, ndo por afetividade.

O desejo é, por conseguinte, o investimento da propria animalidade, infincia,
feminilidade, na sua forma de sensibilidade. O estado de animo rege a vida em seu carater
objetivo e subjetivo, porém envolto na busca por vitalidade diante da complexidade da vida.

4.6 ELEMENTOS PICTORICOS: LEITURA SOBRE AS “MASCARAS”

Ao voltarmos nossa atengdo para as “madscaras” em Por um fio, Sem titulo ¢ No
picadeiro — cena 3, vemos que sempre estiveram, de uma forma ou outra, presentes nas
obras de Roseli Preto. As mascaras representam, simbolicamente, um modo de ser diante da
vida, pois compreendemos sua significancia de acordo com suas relagdes e representacdes
com o mundo em sua contemporaneidade.

Segundo a sintese histérica de Graciela Ormezzano (2002, p. 29-33), as mascaras
passam do ritualismo e misticismo a representacdo do drama entre comédia e tragédia pelos
gregos; como persona entre os romanos, para significar pessoa, personagem. Mas foi entre
os mistérios — fins do folclore — da Idade Média e as farsas no inicio do Renascimento que
a mascara tornou-se conhecida em todo mundo como representacao artistica.

Em alguns povos modernos a madscara ainda permanece como ritual, sendo
compreendida muitas outras formas de representagcdo: sua significacdo se configura de
acordo com as reestruturacdes do pensamento, com acontecimentos e paradigmas da cultura.
Atribui-se a ela muito mais influéncias e poderes porque tem forga e poder do mito, desafia a
natureza e resiste justamente pela sua caracteristica de representar num mundo em constante
transformacao.

Para Jean Chevalier (2000, p. 596-597), a mascara atua como uma catarse em forma

de espetaculo e, por meio dela, o homem toma consciéncia de seu lugar dentro de seu
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universo. A madscara apresenta-se em forma de uma escultura em movimento, que nao
esconde, mas também nao mostra, que revela de tempo em tempo reanimando os mitos, 0s
quais,

[...] pretendem explicar as origens dos costumes cotidianos. [...] As mascaras
preenchem uma funcdo social: as cerimdnias mascaradas sdo cosmogomias
representadas que regeneram o tempo e o espaco; elas tentam, por esse meio,
subtrair o homem e todos os valores dos quais ele é depositario da degradacdo que
atingem todas as coisas no tempo historico.

A madscara ¢ também agente regulador da circulacdo, assim como domina e controla o
que nao vemos daquilo que tragamos pelo olhar. Isso porque ¢ na multiplicidade das forcas
nos universos que o ser humano circula em busca de significacdes e representacdes;
¢também onde se misturam figuras humanas, animais e coisas. Tais elementos se entrelagam
em situagdes aparentemente indefinidas e que se mostram para serem descobertos,

disfar¢ados, metaforizados e embutidos.

Figura 33 — Fragmentos No picadeiro — cena 4
Fonte: O autor.

A madscara ¢ como se fosse uma pele, contendo verso — imagem — e reverso —
representacdo; elabora posicdes, busca relagdes e estimula o jogo — verbo e/ou imagem. A
mascara ndo representa o portador e tampouco se parece com ele. Porém, por meio dela

existe a assimilacdo, como simbolo de identificagdo do que ¢ representado. Cada coisa

associada estd viva na memoria, na lembranca e na fantasia das pessoas, como
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acontecimentos que se hibridizam na medida de seu discurso. Do mesmo modo, as mascaras
escapam do esquecimento pela for¢ca da imagem e do discurso.

A mascara, que carrega em si a intemporalidade dos simbolos, traduz-se em
linguagem, porque falar, nomear, figurar €, seguramente, revelar — em uma pratica de
esconder(-se) de modos diferentes, de denunciar ou nomear. Como descreve Thais Curi
Beaini (1994, p.282), esses atos sdo inaugurais, “ato primeiro de penetragdo que des-cerra
pleno de encantamento, magia e magnetismo que atrai o ouvinte conduzindo-o ao amago da
dimensao simbdlica. [...] é des-coberta, [...] expressdo da possibilidade de captar e retratar”.

Embora Thais Curi Beaini se reporte ao som da palavra, podemos configurar a
visualidade como fluxos de luz; a visualidade ndo ¢ fixa, faz a cada olhar uma nova leitura; o
seu discurso une o ser humano a acontecimentos do seu meio, rememoriza e irriga a esfera
do visivel.

Recuperemos a figura do palhago, que ¢é revestido da mascara, seguramente
transporta no individuo com o qual conversa. Propde e a imaginagdo e a consciéncia do
companheiro a estabelecer relagdes. Da mesma forma que a mascara possui a propriedade de
poder motivar as acdes e idéias da alma de ambos, — do palhago e do observador — dotados
de movimentos cerebrais, de fluxos e refluxos, fazem ativar a consciéncia e reviver
acontecimentos. Os movimentos, conforme Jean-Paul Sartre (1973, p.11) “sdo como signos
que provocam na alma certos sentimentos” e, por esse motivo, sdo relacionados ao
pensamento, a intelectualidade, a consciéncia, ao espirito.

As mascaras tém o poder de fazer aflorar a imaginacdo, que ¢ infinita na clareza de
sua forma. O conjunto imaginacdo e clareza ¢ que nos leva a formar uma idéia, pois ambas
sdo ligadas entre si por semelhanga, atribuindo-os em um nome comum.

Nas obras da artista Roseli Pretto essa forma de representacdo ¢ constante, porém, em

r

muitos momentos, a mascara ¢ representada em imagem. Observa que nas obras de No



114

picadeiro — cena 3 e No picadeiro — cena 4, que a existéncia da madscara ¢ virtual, esta
implicita na obra pela linguagem da artista, em cujos trabalhos a mascara se atualiza pelo

conjunto exposto, pela consciéncia de sua existéncia e pela memoria da mascara.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ao refletirmos sobre o desenho e as possibilidades de representagdes visuais por
meio dos processos graficos, ¢ importante ressaltar que varios questionamentos foram
surgindo ao longo do trabalho e nos permitiram identificar as possibilidades de leitura, ndo
como formas e resultados unicos. Os dados explicitados no trabalho representam formas
abertas e buscam sugerir ao com o leitor fruidor novas maneiras de ler e interpretar as
imagens-textos.

Refletir sobre a tematica proposta significa abrir um espaco de didlogo a partir de
defini¢des e conceitos que se mesclam em processos técnicos, expressoes e significagdes, os
quais podemos identificar como um organismo vivo, capaz de se multiplicar continuamente.
Desenhar ¢ um ato que nos coloca num estado de duvidas e incertezas; portanto, ndo
podemos identificar os questionamentos deste trabalho como verdades, mas como meios para
representar ¢ expressar uma forma de linguagem t3o complexa que ¢ o desenho. Isso
significa olhar o todo para identificar as particularidades de cada elemento.

Nosso olhar observador em cada situagdo é capaz de registrar, de possibilitar novas
maneiras de perceber as configuragdes graficas e visuais presentes em cada momento da
histéria da humanidade. O suporte, que antes era vazio, agora ¢ preenchido por formas
singulares, vivas, sensiveis, formando um corpo vivo capaz de despertar inimeros didlogos
internos e externos por meio da leitura. O desenho, mesclado com a técnica da gravura, no
trabalho de Roseli marca o percurso do desejo e da ansia de transformar.

Os momentos que trazem presente o breve percurso da historia serviram para compor
os processos ¢ influéncias da evolugdo técnica do desenho e da gravura, permitindo-nos
compreender como o olhar do artista gravurista reflete-se em como sua obra, protagonista de

um ato que aos poucos se mostra, esbogando o sentido da sua propria vida.
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Buscamos enfatizar em cada capitulo a importancia do processo enquanto técnica e
os diferentes tipos de materiais utilizados na gravura e no desenho, assim como estabelecer
um elo de ligagdo com os periodos de transi¢do, nos quais as mudangas artisticas e culturais
se fizeram presentes, principalmente as mudangas do pensamento sobre as resisténcias, a
aceitabilidade, a continuidade, a similaridade com os fatos sociais e, sobretudo, o artista em
seus processos, sentindo-se impulsionador da cultura, efetivando-se como um elemento
participante do seu meio e do seu tempo. Tais agdes estdo representadas em suas obras,
provocando um universo de ligacdes do homem com seu modo de vida. A experiéncia do
desenho aliado com a técnica da gravura é marca que agrega a historia, produzindo vinculos
narrativos, porque imprime. Quando o artista o trabalha, modifica de alguma forma as
relagdes entre as coisas do mundo.

O sujeito em seu meio, assim como os processos da técnica da gravura, faz parte
integrante de um exercicio que se traduz na materialidade de cada obra. A materialidade e a
espacialidade usadas na gravura, no desenho, na escrita, sdo consideradas uma unidade
possivel de recriagdo, porque em processos a vida interna e a cada novo discurso se expande.

Emergido no cultural, o artista gravurista participa ¢ transforma seu gesto, sua
técnica, assim como seu foco de atengdo, porque € um 6rgao vivo, que pertence efetivamente
ao mundo. Cada gesto agregado ao ato de gravar, de desenhar e imprimir mexe com a
estrutura de quem faz e, da mesma forma, de quem participa pelo processo do olhar fruidor.
Sao universos que se renovam, que criam conflitos, pois o que o que era fundo se torna
figura, superficie e ai, em meio ao processo, reinem-se meios para examinar, medir,
comparar, analisar, sentir o corpo das formas e dos gestos graficos e visuais.

Barthes (2002, p.46) aponta a relagdo da intervengdo dos elementos da obra, dizendo
que o artista gravurista cria seu crédito de efeitos de sonoridade, dureza, cheiro e matriz

como reproducdo. O gravador, assim como o escritor, “[...] € alguém que brinca com o corpo
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[...] para glorificar, para embelezar, ou para despedacar, para levar ao limite daquilo que, do
corpo, pode ser reconhecido”. O desenho e a gravura mesclam-se num continuo processo de
movimentos, gestos, de formas, rompendo, definitivamente, com o eterno, para a existéncia
de continuidade entrelacamentos em todas as atividades humanas. E onde norteia o sabor e
enraizamento nos afetos, na vontade e no prazer do fazer.

A opgao pelas obras que caracterizam cenas circenses de Roseli foi por revelar-nos
personagens que configuraram tracos da historia do homem. O ser humano, em seu contexto,
sempre foi um prisioneiro, e, por isso, “o circo” é a representagdo de seus momentos de
liberdade. Percebemos com nosso olhar fruidor que Roseli estabeleceu didlogos por meio de
elementos caracteristicos das cenas circenses, como a fera, a mascara, os géneros masculinos
e femininos, genitais confundidos em animais, com garras e dentes afiados, todos numa
representacdo hibrida em relacdo ao meio. Suas obras em formas quase fantasticas,
dindmicas e deformadas, sdo deslocadas porque criam situagdes que se intercruzam de
formas multiplas; por isso, falam e excitam a imaginac¢do do observador. Por fim, em gestos
circulares, revelam intersticios de luminosidade das formas em suas relagdes para fazé-los
visiveis em linguagens.

Consideramos, ao longo deste trabalho, recortes textuais que apontam olhares,
pensamentos, reflexdes, fragmentos, sonhos como possibilidades de renovar-se. Percebemos
que ficaram lacunas, porém, de certa forma essas também fazem parte do trabalho, pois sdo

vazios que apontam para muitos COmegos...
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ANEXO

Desenhos e Gravuras de Roseli Pretto
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Maria Roseli Pretto - Litografia
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Litografia s/a e s/titulo — Maria Roseli Pretto

Esquema. Litografia - Maria Roseli Pretto - 1991
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Litografia Maria Roseli Pretto — Sem titulo

Sem titulo. Litografia Maria Roseli Pretto



126

Litografia Maria Roseli Pretto - Sem titulo 1999

S/titulo Desenho Técnica Mista Maria Roseli Pretto - 2002
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Desenho Guache c/papeldo Maria Roseli Pretto - Sem titulo, 1993

Espacos Litografia Maria Roseli Pretto — Esquema, 1999.
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