


A CRITICA E A GRAVURA ARTISTICA — Anos 50-60:
entendimentos da experiéncia informal™*

Maria Luisa Tavora

a gravura, por razées quaisquer, tomou o primeiro plano de nossa vida

artistica e se fez objeto de discussao.’
Ferreira Gullar, 1958

A critica a gravura artistica, no Rio de Janeiro, nos anos 50-60, tratou-a de forma ambi-
valente: como meio de expressao, hos termos da arte moderna, e como métier, sequndo
as exigéncias da tradicdo,; posicao problematica sobretudo quanto as obras informais,
expressao trabalhada nos limites da experiéncia individual que tem no experimentalismo
sua condicéo de elaboragéo. Essa condicédo provoca reformulagbes conceituais que de-

mandam da critica outro modo de conceber o artista-gravador e sua arte.

Sensivel aos acontecimentos que envolveram o
campo de producdo da gravura artistica, o criti-
co e poeta Ferreira Gullar revela a questdo que o
motivou a propor e mediar uma “Mesa-redonda
publica” no Suplemento Dominical do Jornal
do Brasil, de dezembro de 1957 a fevereiro de
1958.2 Gullar buscou compreender o momento
privilegiado dessa arte nos anos 50, sobretudo
a relagdo estreita entre ensino e pratica artistica,
guestdo que tocava particularmente a gravura
com a criacdo e ampliagdo dos nucleos de ensino,
no Rio de Janeiro.? Podemos falar de um surto de

ART REVIEW AND PRINTMAKING — 1950-1960:
understandings of informal experience | Printmak-
ing reviews in Rio de Janeiro in the 1950s-1960s
were addressed ambivalently: as a means of ex-
pression, in terms of modern art, and as a métier,
according to the prerequisites of tradition, a diffi-
cult situation, especially regarding informal works,
expression worked on the edge of individual ex-
perience that has experimentalism as its creative
condition. This condition causes conceptual refor-
mulations requiring a review with a fresh look at
printmaker-artists and their work. | printmaking
informal abstraction concepts critical discourse

producdo de gravura, nos anos 50-60, estimulado pelas atividades em ateliés coletivos, que promoviam

Rossini Perez, Sem titulo, 1961, ponta-seca em preto e branco sobre papel, 59 x 29,5cm
Foto Isabella Matheus, Catalogo Rossini Perez — um passante e duas margens, Estacao

Pinacoteca, Sao Paulo, 2013: 39
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sua apropriacdo expressiva nos termos colocados
pela arte moderna.

Tal ativacdo da gravura permitiu a producdo de
obras que mereceram o reconhecimento de sua
qualidade artistica através de premiacdes em sa-
|6es, bienais, exposicdes nacionais e internacio-
nais, em textos da critica de arte. Nesse contexto,
a gravura informal constituiu experiéncia de inte-
resse para o quadro histérico das realizagdes des-
se meio expressivo. A critica de arte com suas ana-
lises e avaliagbes elaborou entendimentos dessa
expressao, que buscava reabilitar o mundo fisico,
marcada por proficuo experimentalismo questio-
nador da prépria tradigdo grafica.

Nos anos 50-60, no conjunto dos textos criticos
gue cobriram as Bienais de Sdo Paulo, sobretu-
do a de 1959 — a chamada Bienal do Informa-
lismo —, dos escritos em catalogos de exposicoes
individuais e de saldes e dos periédicos especia-
lizados ou néo, editados no Rio de Janeiro e em
Sao Paulo, nos deparamos com a elaboracdo de
sentidos para a arte informal tdo mdultipla entre
nos. Neles revelam-se também as incompreensoes
em face do agenciamento proposto pelos artistas
gravadores de uma espacialidade que supera a es-
truturacdo racional das formas.

Coube ao artista Theon Spanudis, integrado
ao cendrio da producdo da arte abstrata nes-
se periodo, legar-nos um texto de interesse, no
qual, diferentemente dos criticos, elabora uma
reflexdo sobre as manifestacdes abstracionistas.
Identifica a singularidade que elas apresentam,
reduzindo o grau de antagonismo entre elas e
propondo muitos pontos de convergéncia. Nes-
se esforco analitico, Spanudis nomeia “arte das
formas” aquela resultante de um controle racio-
nal das ideias e das formas, na busca de espa-
cialidade articulada com a geometria. Por outro
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lado, propde a expressao “arte das formacgdes”*
para a producdo artistica movida pelo fluxo da
existéncia, atenta aos acontecimentos e as mate-
rialidades que se vdo anunciando no préprio ato
formativo, questdes da tendéncia informal.

Além da incompreensdo do informal pela ina-
dequacdo do repertério teérico usado, junte-se
a essa realidade o fato de criticos centrarem-se
numa permanente énfase no processo artesanal
da gravura. Tais analises, ancoradas num conti-
nuo deslocamento para o reduto do especifico,
ndo favoreceram o reconhecimento e a insercao
das poéticas informais, do dmbito da gravura, nas
reflexdes sobre a arte abstrata, no Brasil de entdo.

A problematizacdo da atuacdo dos gravadores na
arte informal esbarra no dilema vivido por par-
te significativa da critica que, apesar de acolher
e apoiar a inser¢ado da gravura na arte moderna
como instrumento de criagdo, dispersa-se na valo-
rizacao e no reforco do respeito a tradigdo do mé-
tier a ser mantida. Convergem para uma mesma
analise consideragbes sobre a linguagem moder-
namente pensada e a aplicacdo ao oficio, heranca
da tradicdo. Nessa ambivaléncia, a critica operaria
numa “confusa fronteira” em suas consideragoes
sobre a gravura como arte.

Essa “confusa fronteira,” no entanto, ndo consti-
tui situacao localizada em nossa geografia ou res-
trita aos anos 50-60, no Brasil. Historicamente, a
gravura carrega essa ambivaléncia inelutavel. Em
seu processo de maturidade como instrumento
de criagdo moderna, permaneceu, para muitos,
como um derradeiro reduto do artesanato, levan-
do seus admiradores a evocar os procedimentos
e materiais proprios a faina de execucdo. A valo-
rizacado dos resultados técnicos e das habilidades
do métier, aplicada a gravura identificada como
meio de expressdo, fundamentou discursos criti-
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cos que findaram por criar um desencontro com a
producdo de artistas modernos. Sofrem com essa
abordagem, em especial, as tendéncias subjetivas
nas quais o meio se afirma como lugar da consti-
tuicdo de visdo de mundo.

Na Europa, até por volta de 1750, constituiu ra-
ridade a gravura feita por pintores. A estampa
encerrava um oficio habilidoso cujas virtudes na
aplicacdo de recursos técnicos buscavam a perfei-
ta aparéncia da obra de arte que interpretavam e
reproduziam. Sua funcédo precipua era a valoriza-
¢do do multiplo. Aos poucos, o interesse por esse
meio ganhou espaco junto aos artistas, particular-
mente entre os pintores. Sdo os pintores-gravado-
res responsaveis por esta ambivaléncia inelutavel:
de uma lado a gravura como meio técnico para
a reproducdo de obras de arte e, por outro, um
meio técnico para criar obras de arte.

Data do século 19 a formacao das Sociedades dos
Aguafortistas (1862) e dos Pintores Gravadores
Franceses (1889), interessadas em destacar cada
vez mais as possibilidades expressivas da gravura,
através das técnicas mais tradicionais da madeira
e do metal. O mundo artistico europeu incorpo-
rava a gravura original como linguagem, campo
criativo e de expressao.®

Para a critica de entdo, a incorporagdo do cara-
ter expressivo passou a constituir algo a parte:
“gravam &gua-forte com espirito”.® O século 19
registra significativa producdo de gravura — dez
mil por ano, 30 por dia —, producdo partilhada
entre as duas categorias — métier e meio — simi-
lares em sua materialidade e divergentes em sua
funcdo. Pecas documentais e gravura de artistas
como Renoir, Corot, Manet, Cézanne, entre ou-
tros, disputavam a atencdo do mercado. No caso
dos artistas, o interesse vai-se dar pelas técnicas
da agua-forte e da litografia. Todavia, o publico

Roberto de Laménica, Sem titulo, sem data, dgua-forte, relevo
e dgua-tinta em preto e branco, 44,5 x 43,5cm

Colegcdo Monica e George Kornis

Foto Antdnio Caetano, Catalogo Mostra Rio Gravura, Espaco
dos Correios. Rio de Janeiro, 1999: 26

ndo compreendia a gravura dos pintores. “Todo
mundo preferia, a estes ensaios ‘indbeis’, as gra-
vuras de reproducdo, no espirito das do século
18",” oportunidades de oferecer, por exemplo,
um virtuoso trabalho artesanal com o buril, técni-
ca mais seca e de execucdo mais demorada.

As gravuras “com espirito”, tidas como “ensaios
indbeis”, frustravam no publico as expectativas de
reforco da tradicdo técnica provocando divércio
entre o gravador-artista e o publico. Todavia, em
um mundo que desbancou o artesanato em face
do interesse crescente e imperioso pela industria-
lizagdo da imagem, os pintores possibilitaram so-
brevivéncia a gravura, articulando as antigas téc-
nicas de reproducdo, incorporando-lhes carater
reflexivo, desenvolvendo pesquisas, encontrando
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Fayga Ostrower, 5827, xilogravura em cores sobre papel de arroz, 35 x 50cm
Prémio Bienal de Veneza, 1958, colecdo da artista
Foto Haroldo Durao

lugar para a espontaneidade, demarcando-as
como exercicio instrumental de experiéncias do
sujeito no mundo.

O interesse pelo virtuose, o homem do métier,
manteve-se numa realidade a parte, especifica
dos produtores de selo ou das casas da moeda.
A evolucdo da técnica fotografica e, mais recen-
temente, dos procedimentos possibilitados pelos
computadores responderiam mais eficazmente
as demandas da impressao e reproducdo de ima-
gem. A gravura, pensada em outra dimensao,
“passou dos ateliés dos impressores para os ate-
liés de artistas, das livrarias para os museus e ga-

lerias de arte”.®
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Os gestos do gravador e sobretudo os do im-
pressor, porém, com entintamentos e tiragens
sofisticadas, continuaram a fascinar os criticos e
apreciadores, que os tomam no contexto de uma
verdadeira liturgia. A placa gravada permanece
como cicatriz das incisdes dos burinistas e agua-
fortistas, alimentando a imaginacdo do observa-
dor na busca do gesto primario e primordial. Ges-
to arcaico transformado em mistério que habita
ainda a estampa original moderna. Transforma-se
em um verdadeiro mito.® O critico Mario Pedrosa
manifesta essa situacdo ao afirmar: “A gravura é
assim uma fatalidade artesanal (...) A arte da gra-
vura tem algo de arcaico que faz o seu encanto.”°
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Impregnada dessa dimensdo simbdlica, mas pro-
va Unica de um exemplar de série, a gravura im-
pde-se na modernidade como instrumento para a
criacao artistica. Diferencia-se das imagens produ-
zidas industrialmente através da particularizagdo
das tiragens e dos diferentes estados, segundo o
dispositivo da assinatura manuscrita, estratégia
de singularizacdo, tradicionalmente prépria ao
desenho e a pintura.

Associada as concepcdes estéticas das vanguardas
artisticas, a gravura original ganha a dimensédo de
obra Unica a ser reproduzida e variada segundo as
necessidades expressivas de seu autores. O valor
do multiplo perde a centralidade na agdo do artis-
ta gravador, que se lanca a apropriacdes cada vez
mais livres e audaciosas de procedimentos, incluin-
do misturas de técnicas, “uma espécie de profusdo
da raridade”," marca da gravura na modernidade.

Em nova etapa de valorizacdo, a gravura no século
20 requer para seu reconhecimento como obra de
arte o alargamento do conceito de originalidade
atribuido aos desenhos e pinturas pelas diferentes
instancias do campo artistico. Tal conceito vai-se
desprender da questado da unicidade, abordagem
gue, no caso da gravura, limita-se a sua condicdo
e aspecto técnicos. O reconhecimento da gravura
original como obra de arte supde a compreensao
da multiplicidade e da pluralidade como modali-
dades de existéncia.

Parece solucionada a ambiguidade histérica da gra-
vura, provocada pelos gravadores artistas. Passa en-
tdo a gravura original a ser confrontada com outros
contextos tedricos, integrada ao campo da arte a
partir de sua poética e singularidade. Singularidade
construida pela “interconexdo no processo criador
entre os dois suportes constitutivos da obra e que
sdo o fundamento de sua poética, quer dizer, de
seu processo de instauracdo como obra de arte”."?

Constitui ainda singularidade da gravura moderna-
mente concebida o fato de muitos artistas assumi-
rem todo o processo de execugdo da obra, concep-
¢do, gravacao e impressao da imagem, mobilizados
pelo interesse de experimentacao pela produgdo de
estampas diferenciadas. Nesse ambito, a afirma-
¢do de René Berger sobre as tiragens feitas pelos
artistas permite a ressignificacdo do processo de
multiplicagdo: "A reproducdo ndo é simplesmente
um fendmeno de repeticdo, como sustenta ain-
da um pensamento que vai buscar suas razdes na
etimologia ou no habito. Ela corresponde a um
conjunto de operagdes numerosas e complexas que
fazem dela uma producdo.”'* O processo de gravar
revela-se ato criativo em todas as sua etapas.

Nessa interconexdo dos suportes, a etapa de im-
pressdo funda-se e ampara-se conceitualmente,
colocando em questdo as técnicas de multipli-
cacdo. A partir desse entendimento, o gravador
inaugura registros de qualidades visuais, processo
gue se desdobra até a atualidade, engendrando
caminhos originais de inter-relacdo com outras
praticas, como a fotografia, a infografia e a im-
pressdo, num processo de desconstru¢do das es-
pecificidades dos meios envolvidos. Nicole Malen-
fant resume com propriedade as exigéncias que
pesam sobre a gravura original, em seu estagio
contemporaneo:

A singularidade deve de fato emergir mediante
uma experimentacdo estética individual que
saberd renovar ndo sé sua presenca material
e simbdlica, mas também suas relacbes
dialégicas no lugar de exposicdo, onde,
doravante, a estampa se manifesta como
um dos campos de experimentacdo da arte

contemporénea.'*

Procede aproximar as consideragdes e reflexdes
trazidas até aqui as manifestacbes da gravura
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moderna no Brasil, gravuras geradas “com espiri-
to”. Sua pratica engajou procedimentos inéditos,
deslocamentos e técnicas tradicionais buscando
recursos que se ajustaram a elaboracdo de dife-
rentes poéticas. Nos anos 50-60, trabalhando a
expressao nos limites da experiéncia individual,
deu-se a contribuicdo dos artistas-gravadores no
campo da arte informal no Brasil. Condicdo de ela-
boracdo das obras nessa tendéncia, o experimen-
talismo provocou a reformulacdo e ampliagdo dos
meios e fins da gravura, arranhando a tradicional
funcdo da matriz e do papel-suporte, propondo a
comunicacao a partir do registro do gesto livre do
artista, da exploracdo das possibilidades da cor e
da materialidade do meio. Nesses termos, a arte
informal afasta-se das utopias e exigéncias pro-
gramaticas além de ndo sucumbir as exigéncias
de comunicagdo impostas pelo mercado. Torna-se
oportuna a declaracdo de Roberto De Lamonica,
artista-gravador atuante no periodo em questéo,
cuja obra amplia e revela a natureza do suporte
papel como coadjuvante da criacdo:

Sempre achei que o papel ndo era apenas o
suporte, background da gravura, superficie
que recebe a imagem. Ao contrario, era parte
viva, a textura, o espaco, a dimensdo da
gravura. Acentuando este aspecto, passei a
utilizar o papel como parcela ativa da imagem
em criacdo. Integrando-a de dentro, do fundo
a forma. O papel tem vida prépria, existéncia,
ndo pode, portanto, funcionar apenas como
receptaculo.’ (grifo da autora)

Na producédo de sentidos para a abstragao infor-
mal, caminho de gravadores como De Lamonica,
criticos atuantes do periodo mantém-se na histé-
rica ambivaléncia de abordagem, na confusa fron-
teira, aqui postulada. Conciliam em suas analises
sobre o informal exigéncias contraditérias de pura
lealdade as convic¢des do métier e do exercicio
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da descoberta das potencialidades do meio. Séo
duas faces de um mesmo discurso, a primeira des-
cansando na experiéncia da tradicdo e a segunda
fiando-se na experimentacdo propiciadora a des-
coberta e a elaboragdo de uma linguagem.'®

Quirino Campofiorito, critico que acolhia positiva-
mente “um abstracionismo consciente”,"” estabe-
lece a diferenca entre pintura, escultura e a gravu-
ra moderna na busca do sentido criador. Situa de
antemao para a gravura, a criagao e a técnica de
execucao como esferas distintas e independentes.
Para ele, no caso da pintura e da escultura, elas sdo
levadas ndo s6 a “uma quebra total da concepcéo
estética mas também a uma revolucdo total da
técnica, dos materiais, da fungdo do objeto-qua-
dro, do objeto-escultura”, que findam por afetar
0 sentimento em sua execucdo. Todavia, a seu ver,
na gravura moderna, os processos de execucdo na
madeira como no metal sdo mantidos pelo artista
contemporaneo através da fidelidade ao aprendi-
zado do oficio “com a mesma seguranca de ou-
trora”, ndo diferindo dos processos da tradicdo a
nao ser pelos recursos mecanicos que possibilitam
as tiragens. Tal questdo é apresentada pelo criti-
co como vantagem para a gravura, sobretudo em
sua relacdo positiva com o publico, que estranha-
ria as solucdes da pintura e escultura.”® Em sua
reflexdo, o entendimento de que técnica e expres-
sdo se informam mutuamente na criagdo da obra
ndo é considerado pelo critico.

Além de Quirino Campofiorito, situam-se na pro-
blemética fronteira, criticos como Antonio Bento,
Mario Pedrosa, Anibal Machado, Clarival Vallada-
res, Walmir Ayala, Jaime Mauricio, Mério Barata,
Walter Zanini, Marc Berkowitz, José Roberto Tei-
xeira Leite e Jacob Klintowitz, que, ao elaborar
entendimentos da experiéncia informal, reve-
lam-se sensiveis ou refratarios a essa manifesta-
¢d0 na gravura artistica.
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Porque aderimos ao pensamento de que sdo “as
obras que engendram os critérios e ndo o inverso”,'®
vimos buscando identificar a partir de quais questdes
a critica a gravura informal (situada de antemao na
confusa fronteira por nés apontada) foi sensivel a
seu agenciamento proprio e acomodou seu olhar
as propostas dos artistas, recriando as obras,
construindo sentidos e definindo um lugar para
essa tendéncia na arte brasileira dos anos 50-60.
Concordamos com Pierre Bourdieu quando afirma,
a proposito da relacdo do intérprete com a obra de
arte, que "o discurso sobre a obra ndo é um simples
adjuvante, destinado a favorecer-lhe a apreenséo
e a apreciacdo, mas um momento da producdo
da obra, de seus sentidos e de seu valor”.?° A seu
ver, a obra é feita muitas vezes em funcdo dos que
se debrucam sobre ela, movidos por “interesse
material ou simbdlico em 1é-la, classifica-la, decifra-
la, comenta-la, reproduzi-la, critica-la, combaté-la,
conhecé-la, possui-la”.?" Nesses termos, o processo
de producdo de valor das obras, dar a conhecé-las
no campo proprio de seu funcionamento implica
para a critica o alargamento do ato criativo original
do artista.

O discurso critico sobre a abstracdo informal de-
rivado da producao grafica, que foi significativa
no Rio de Janeiro no periodo focalizado, permi-
te uma aproximacdo do legado histérico dessa
experiéncia pelo conhecimento das questdes que
atravessaram os multiplos entendimentos, per-
cepcoes e (re)criagdes que ela mobilizou. Os frag-
mentos das analises criticas, aqui articulados, sao
explorados nessa perspectiva. Com quais concei-
tos se apropriaram da gravura informal?

Diante das obras abstratas de 1958 de Fayga Ostro-
wer, ano de sua premiacdo na Bienal de Veneza, des-
tacou Anibal Machado, que se tratava de “um novo
espaco plastico”, posicdo que considerou a presenca
de outra sorte de conceitos a animar suas obras:

Do entrelacamento de linhas e equilibrio de
planos nasce entdo — realidade pléastica de
formas irreais — esse mundo ainda “ndo
colonizado pelos sentidos”, que é o que nos
abre a arte de Fayga. Sdo arquiteturas do
Invisivel. Vé-las em demorada contemplagcdo
é deixar que se instaurem em nosso espirito as
imagens de um mundo que amanhece além
do nosso alcance visual.??

E deinteresse também para nossas consideracées
o texto escrito em 1959 por Antonio Bento, de-
fensor da abstracdo informal, situando o “novo
espaco plastico”, definido por Anibal Machado,
como resultado da procura de outros métodos
de criaggo:

Cabe ainda notar que a arte informal possui
também a sua estrutura propria, se assim se
pode dizer, a qual se levanta no novo espago
pictérico criado, gracas a forca proveniente
das massas, de velocidade oriundas da man-
cha, da cor livre e dos signos carregados de
dinamismo.?

Antonio Bento, ao tratar da arte de George Ma-
thieu por ocasido de sua exposicdo no MAM-Rio,
em 1959, compreendeu o quanto a velocidade
de execucao fazia parte do fendmeno criativo, ar-
ticulando sentido para a improvisagdo a maneira
do que se passa com o jazz, género musical que
se estrutura no préprio ato de sua execucdo, a
partir de uma linha melddica deliberada. A seu
ver, a obra informal possui estrutura e formula-
¢do deliberada, comandada por uma motivacdo
interior, muitas vezes tributaria do automatismo
da agdo, como no caso do artista francés. Segue
sua analise, considerando pouco pertinentes as
"objurgatérias dos que combatem a suposta de-
sordem da abstracdo”.
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Recorrendo ao fato histérico da rejeicdo a pin-
tura impressionista, acusada pela critica “classi-
ca” de ser pintura sem “estrutura”, Bento alerta:
“O tempo encarregou-se de mostrar o erro e a
puerilidade de tais apreciacdes. E 0 que também
acontece hoje com os informais, que sdo alvo de
acusacoes e de remoques semelhantes.”?* Urge
assinalar que, embora manifestacbes de arte in-
formal, as pinturas de Mathieu e as gravuras ou
aquarelas de Fayga Ostrower sdo lugares distintos
de temporalidades, tensdo e leveza, estruturadas
pela intuicdo.

No ambito da gestualidade estruturante da arte
informal, Walter Zanini analisa as gravuras dos
anos 60 de Rossine Perez e revela entendimento
da obra como lugar de mobilidade do ser, inse-
rindo-se nos fluxos de sentidos que atravessam
essa tendéncia:

Na dosagem apurada de luz e sombra {(...)
almeja [Rossine Perez] como que uma vibragao
de uma energia em expansdo. Sua producdo
recente, nutrida por um sangue mais denso,
coloca-se sob o signo dionisiaco e explora
as possibilidades dos movimentos gréficos
gestuais, em ininterrupto agitado. A pesquisa
amadurece, complica-se, apaixona-se. Luz e
sombra (...) multiplicam-se em interferéncias
reciprocas. A mensagem, conservando uma
aura de intimidade quase confidencial,
sensibiliza-se dramatizando-se.?

EnquantoZaninirevela-sesensivelaumasingularidade
da abstracdo informal, em que o individual assume
também a face de seu tempo histérico, Mario Pedrosa,
por seu lado, interessado em fundamentar a relacdo
arte e comunicagdo, registra em 1957 que, “levados
pela senda do borrdoismo”, os artistas informais (por
ele sempre identificados como “tachistas”) querem

"ou

“oferecer-se ao publico”, “querem ser comunicados,
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e 0 sdo, em geral”. Para ele, o que deve importar é
a "intercomunicacao” (grifo de Pedrosa), e, nesse
aspecto, afirma “A comunicacdo tachista é s6 num
sentido. O publico pode ver que ha ali um cidadao
fazendo caretas ou se estorcendo, quer dizer, um
caso particular a ser tratado” .26

Embora no mesmo artigo Pedrosa tenha chama-
do a atencdo do leitor para o fato de que A arte
moderna rompe, realmente, com velhos canones
artisticos consagrados e exige, por isso mesmo,
do espectador, uma compreensdo mais ativa que
a arte tradicional (...) pode exigir”, seu texto ndo
revela a compreensdo de que a expressao sen-
sivel e intuitiva na tendéncia informal constitui
impulso gerador da obra de arte, solicitando ou-
tro modo de conceber a arte e suas relacdes. A
obra resulta ndo mais um espago como “entidade
geométrica”, mas como “dimensdo da vida".?’
Tal entendimento explica as espontaneas técnicas
empregadas pelos artistas informais que buscam
“realizar visual e tatilmente o dinamismo profun-
do da existéncia”.?®

Outra questao de interesse para a gravura infor-
mal diz respeito ao uso de procedimentos técni-
cos, conhecidos ou criados pelo artista na estru-
turacdo de sua poética. Esse experimentalismo
finda por ampliar os meios e estender os fins da
gravura, problematizacdo levantada, por exem-
plo, pela ampliagdo da funcdo da matriz e do
papel-suporte, como realizada por De Lamonica,
na exploracdo de sua materialidade.

Nesse ambito, José Geraldo Vieira reconhece mu-
dancas ao destacar a notoriedade de Fayga “nessa
arte dificil, que j& ndo tem nada a ver mais com
o desenho inscrito em suporte e que, aos poucos,
adquiriu autonomia ndo s6 técnica e artesanal
como foros de linguagem outra que nao a caligra-
fica”.?° Mario Pedrosa, sensivel a gravura de Isabel
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Pons, chama atengdo para seu processo de gravar,
gue incluia ndo sé a superposicdo das matrizes
mas sua justaposicdo: chapas recortadas e con-
gregadas em novas composicdes ressurgindo em
novas gravuras com relevos. Para o critico, “sua
técnica é fungdo inseparavel (...) de sua expressao
(...) amadurecimento no plano da criagdo. (...) em
nenhum momento a resultante deixou de ser es-

teticamente justificada”.>°

As matrizes recortadas e a articulacdo dos frag-

mentos foi um dispositivo, “esteticamente
justificad(o)”, para artistas-gravadores além de
Fayga Ostrower e Isabel Pons, como Anna Bella
Geiger, Marilia Rodrigues, Thereza Miranda, Ro-
berto De Lamoénica, entre outros. Para eles, a
matriz-forma, justaposta ou superposta, possi-
bilitou a exploragao da cor, variagdes e transpa-
réncias, estruturacdo do espaco, incorporagao
da superficie do papel-suporte a imagem criada.
Para outros, como Anna Letycia e Rossine Perez,
ensejou o encontro do volume — chapa sem cor
— espaco dinamizado pela luz, espago “sélido,
delineado com uma forca que lhe confere uma
quase tridimensionalidade” 3!

Amplia-se a presenca da gravura, de sua materia-
lidade expressiva, ultrapassando o preto e branco
como suas possibilidades graficas originais, na
elaboracdo de uma espacialidade para além do
dominio puramente visual, particularmente expe-
rimentado pela tendéncia informal.

Nos relevos de Rossine Perez hd um apagamento
de certos gestos arcaicos da ritualistica da tradi-
¢do grafica em prol de um siléncio histérico. Ha
um deslocamento da meméria do oficio, dimen-
sdo simbdlica que pesa sobre a gravura artistica
moderna. Retomando Walter Zanini, “uma aura
de intimidade quase confidencial sensibiliza-se”,*?
buscando a profundidade como fato revelador.

O experimentalismo e a consequente liberdade da
gravura artistica, nos anos 50-60, foi compreendido
por muitos dos criticos aqui citados como um pro-
cesso de busca e ajuste as necessidades expressi-
vas dos artistas. O entendimento da arte informal,
entre outras formulacbes, seria “um novo espaco
plastico”, um mundo para além do “alcance visual”,
“uma aura de intimidade quase confidencial”, "vi-
bracdo de uma energia em expansao”, movimen-
tos “sob o signo dionisiaco”, "arquiteturas do
invisivel.”

Todavia, a “confusa fronteira” criou territérios
textuais relegando a multipla e complexa produ-
¢do informal a “uma moda cosmopolita”, a “uma
onda internacional”, a “uma aventura do grafis-
mo auténomo”, a “um falso virtuosismo, truques
e subterflgios”, a “doguras femininas”, a uma
“sensibilidade feminina”, (observando aqui que
o termo feminino traduzia “facilidades” técnicas),
a um “maneirismo abstratizante”, a um “glutdni-
co amor a substancia”, a “facilidades de efeitos
inesperados”, a um puro “malabarismo.” Seriam,
entao, ensaios indbeis?

Sabemos que muitas andlises e definicbes que a
gravura informal recebeu, praticamente desqua-
lificando-a, encobriam e adensavam profundas
disputas tedricas, luta pela validacdo e legitima-
¢do dos posicionamentos criticos que defendiam
uma ordem racional para a criagdo artistica. Seria
necessario para a compreensao dessa questdo in-
dagar: Por que ndo podiamos ser informais ? As
respostas ndo caberiam nos limites deste texto;
ficam como provocagao para outra empreitada.

Nao foi sem sentido o alerta de Antonio Bento so-
bre exigéncias da arte abstrata que pesavam sobre
0s seus criticos. Escrevendo, em 1958, sobre Leon
Degand (1907-1958), critico europeu que acaba-
ra de falecer, nosso critico referiu-se a sua agéo
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apaixonada e polémica pela arte abstrata e seu
empenho em prol da renovagdo da critica de arte.
Para Degand, o critico “deveria também mudar de
técnica, de metodologia e de linguagem, acom-
panhando o progresso das artes visuais em nossa
época”. Bento destaca o apelo de Degand para
que “a terminologia da critica (...) se renovasse de
modo a distinguir-se daquela usada no século 19
e no comeco do modernismo”.33

Bento bem sabia que era preciso abordar com
teorias e vocabulario apropriados as gravuras
abstratas de nossos artistas, feitas “com espirito”!

NOTAS

* Este artigo, com inclusdes, é um desdobramen-
to da comunicacdo apresentada no XXXI Colo-
quio do CBHA, realizado no Instituto de Artes da
Unicamp, Campinas, em 2011.
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