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RESUMO

Essa pesquisa investiga a trajetoria intelectual de Orlando DaSilva (1923-2012),
portugués de origem e brasileiro de coragao, através de sua atuagao enquanto artista,
professor e critico em prol de uma educacao em arte. Suas estratégias enquanto
docente e sua producao bibliografica serdo analisadas com o objetivo de perceber o
viés educativo expresso em seus pensamentos e em sua pratica. Suas ag¢des serao
mais profundamente esmiucadas a partir de sua proximidade com a capital
paranaense, que ocorreu no final da década de 1970 e se estendeu até a década de
1990. Seu engajamento com o campo da arte em Curitiba se da na insergao da pratica
docente em projetos da Fundagao Cultural de Curitiba e na publicacéo de artigos em
periddicos paranaenses. Para a compreenséao do intelectual, sera feito o didlogo com
Carlos Eduardo Vieira, que elabora o conceito de intelectual como aquele que detém,
aléem de uma identidade e um sentimento de missdo, uma crenga na modernidade e
no protagonismo do Estado. Para pensar na trajetdria deste intelectual e sua
formacéo, faremos uso também dos conceitos de habitus e campo de Pierre Bourdieu,
buscando a compreensao dos caminhos percorridos e revelados através de seu
posicionamento educacional. O ensino da arte, especificamente da linguagem da
Gravura, também é abordado na pesquisa tanto na formagao de DaSilva como em
sua atuagao enquanto docente e produtor de materiais voltados a disseminacéo dessa
linguagem. Pallares-Burke auxiliara no entendimento do jornal como fonte educativa,
capaz de disseminar ideias, conceitos e praticas. Para a realizagdo da pesquisa, foram
utilizados como fontes jornais em circulagdo no estado do Rio de Janeiro e Parana
entre as décadas de 1950 e 1990, hoje acessiveis através da Hemeroteca Digital e
alguns também através de microfilme, localizados no Setor Paranaense da Biblioteca
Publica do Parana. Assim como os livros publicados por Orlando DaSilva, documentos
institucionais preservados pela Fundagdo Cultural de Curitiba e catalogos de
exposicoes. A pesquisa revelou DaSilva como um intelectual comprometido com a
promogao da linguagem da gravura, seja na producdo intelectual ou nas acgoes
artisticas das quais participou. Também evidenciou os conflitos vivenciados por ele
entre a tradi¢cao artistica e a abertura para as novas possibilidades contemporéaneas
da arte.

Palavras chave: histéria da educagao, Orlando DaSilva, Intelectuais, Ensino da arte,
gravura, historia e imprensa.



ABSTRACT

The present research aims to investigate the intellectual trajectory of Orlando DaSilva
(1923-2012), Portuguese by origin and Brazilian at heart, by way of an analysis of his
performance as an artist, teacher, and critic in favor of an education in art. His
strategies as a teacher and his bibliographic production will be analyzed to reveal his
educational views expressed in his thoughts and practice. His actions will be more
deeply explored having in perspective his proximity to the capital of Parana, which
occurred in the late 1970s and lasted until the 1990s. His engagement with the field of
art in Curitiba takes place through the insertion of teaching practice in projects of the
Cultural Foundation of Curitiba and the publication of articles in periodicals in Parana.
For the understanding of the concept of the intellectual, a dialogue will be held with the
author Carlos Eduardo Vieira’s, who elaborates the concept of the intellectual as one
who holds, in addition to an identity and a sense of mission, a belief in modernity and
the leading role of the State. In order to allow a reflection on the trajectory of this
intellectual and his formation, we will also make use of Pierre Bourdieu's concepts of
habitus and field, seeking to understand the paths taken and revealed through his
educational positioning. The teaching of art, specifically the language of engraving, is
also addressed in the research, both in respect of the academic background of DaSilva
and in his role as a teacher and producer of materials aimed at disseminating this
language. Pallares-Burke’s work will help to understand the newspaper as an
educational source capable of disseminating ideas, concepts, and practices. To carry
out the research, newspapers circulating in the states of Rio de Janeiro and Parana
between the 1950s and 1990s were used as sources, which are currently accessible
through the Hemeroteca Digital and some also through microfilm, located in the section
dedicated to the State of Parana in the Public Library of Parana. Books published by
Orlando DaSilva, institutional documents preserved by the Cultural Foundation of
Curitiba, and exhibition catalogs were also used. The research revealed DaSilva as an
intellectual committed to promoting the language of engraving, either in the intellectual
production or in the artistic actions in which he participated. It also highlighted the
conflicts experienced by him between the artistic tradition and the opening to new
contemporary possibilities of art.

Keywords: history of education, Orlando DaSilva, Intellectuals, Art education,
engraving, history, and press.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa propde investigar a trajetéria intelectual do artista e educador
Orlando DaSilva', langando um olhar para suas agbes em favor da educagdo em arte
através de sua carreira docente e de suas publicagdes. Sua contribui¢ao intelectual e
artistica se torna objeto de estudo pelos seus importantes investimentos na difuséo
da arte no contexto brasileiro, entre as décadas de 1950 a 1990. Neste trabalho, o
enfoque sera dado ao periodo de atuagédo na cidade de Curitiba, situado entre as
décadas de 1970 e 1990, e as acdes realizadas e a ele relacionadas, que vao da
docéncia a critica de arte, do engajamento a reflexado através de publicagdes.

Orlando Joaquim Correia da Silva nasceu na cidade portuguesa do Porto, em
1923; com nove anos chegou ao Brasil, fixando residéncia na cidade do Rio de
Janeiro. Em 1942, iniciou suas atividades artisticas, estudando gravura no Liceu de
Artes e Oficios, no Rio de Janeiro. Seu percurso artistico se deu na pratica, na
experiéncia com gravura e na interagdo com outros artistas, uma vez que nao teve
formagao académica. A oportunidade de assumir o comando do atelié de gravura em
substituicdo a seu mestre, que precisou se ausentar, conferiu-lhe experiéncia como
professor orientador. Como ele mesmo informa:

Como me iniciei no aprendizado sem nenhuma formagéo académica, tive
uma melhor visao do aluno, pois era professor e aluno a um sé tempo. Desde
a primeira aula que dei, ja tinha nogdo de que o individuo € muito mais
importante do que a técnica. Assim, o professor de arte se quer trabalhar a

sensibilidade, ndo deve se transformar num simples mestre do artesanato
(DASILVA, 1999 apud TAVORA, 2016).

DaSilva seguiu na difusdo da técnica da gravura, no atelié, durante as décadas
de 1950 e 1960. Passado um século de existéncia, o Liceu atuava de maneira mais
livre, mais distante do pensamento de seus fundadores, que idealizaram cursos
voltados ao mercado de trabalho. Na oficina de gravura que estava sob a sua guarda,
liberdade de criacdo e experiéncias abstratas se tornavam reais para quem o
procurava. Assim foi até o final da década de 70, quando iniciou uma aproximagao
com a capital paranaense.

Atendendo um convite feito pela Fundacdo Cultural de Curitiba para a

montagem de uma mostra sobre gravura e para assumir um curso no atelié do Centro

1 Utilizaremos ao longo da pesquisa a grafia “DaSilva”, referindo-se ao seu sobrenome, devido a
escolha pessoal do artista para diferenciar-se de outro artista homénimo. Seus artigos ora aparecem
assinados como Dasilva, ora como DaSilva, aqui optaremos pelo ultimo, por constar com frequéncia
em suas ultimas publicagdes.
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de Criatividade, no parque Sao Lourengo, DaSilva passou a conviver com artistas que
viviam na cidade, como Poty Lazzarotto, amigo dos tempos de formagao.

A delimitagcdo temporal da pesquisa, entre o final da década de 1970 e a década
de 1990, privilegiara justamente o periodo em que Orlando DaSilva manteve fortes
relagdes com a capital paranaense e colaborou de maneira efetiva com o ambiente
cultural local através de producgao bibliografica e atuagdo na imprensa. Sao desse
momento muitas de suas contribuicbes em critica de arte, como articulista em um
jornal paranaense. Entretanto, de maneira a compreender a sua trajetoria, se fara um
retorno ao seu periodo de formacéao, durante as décadas de 1950 e 1960, no Rio de
Janeiro, uma vez que em terras fluminenses o artista fez a sua primeira aproximacao
com a arte.

A pesquisa se mostra relevante pois Orlando DaSilva buscou contribuir de
maneira incisiva para a afirmacdo da linguagem da gravura, através de seus
investimentos educacionais nessa area. Como a gravura era vista como uma
linguagem artistica de segundo plano, procurou atrair discussdes, debates e
estratégias mercadoldgicas para estimular o desenvolvimento dessa forma de
expressao. Por outro lado, ndo existem analises em nivel académico sobre seu papel
como educador e critico, como revela revisdo bibliografica exposta adiante, embora
ele seja muitas vezes citado como importante instigador do campo artistico no
contexto brasileiro. Como afirma Fernando Bini, professor e critico de arte, DaSilva

[...] € um dos maiores pesquisadores da gravura brasileira: estudou e publicou
livros que sdo documentos fundamentais sobre a propria gravura além de
construir um primeiro olhar critico sobre a obra gravada de artistas como
Carlos Oswald, Guido Viaro, Poty Lazzarotto e Marcelo Grassmann. Mas este
estudioso desprendido, sempre humilde diante dos seus alunos e de seus
trabalhos, ainda hoje ndo mereceu um profundo estudo critico sobre sua

extensa obra. [...] foi pintor, desenhista, gravador e escultor; contista, cronista
e poeta; pesquisador, critico e, principalmente professor (BINI, 2007, p.14).

Assim, o objeto de estudo se insere na linha de pesquisa Histéria e
Historiografia da Educacao, por buscar uma analise do papel histérico e educativo
evidenciado na trajetdria de Orlando DaSilva, e mais especialmente em suas acgdes
para a difusdo da arte para o publico geral.

A escolha de DaSilva como objeto de pesquisa vem do encontro de varias
familiaridades. Primeiro, a descoberta de uma personalidade atuante na cena artistica
e educacional brasileira, porém ainda mantida nos bastidores no que se refere aos

estudos historiograficos. Segundo, meu retorno ao universo da gravura, linguagem da
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qual me aproximei durante meus estudos universitarios, enquanto atuava como
bolsista no atelié de gravura do Departamento de Arte na Universidade Federal do
Parana. Por ultimo, uma coincidéncia de trajetoria. A cidade de Paty do Alferes, no
Rio de Janeiro, onde Orlando DaSilva viveu grande parte do periodo em que residiu
no Brasil e para onde voltava constantemente durante seu periodo de atuagcdo em
Curitiba, foi onde passei parte de minha infancia. De alguma forma, me senti préxima
de sua caminhada e desejosa por descobrir aspectos a serem revelados.

A fim de propiciar maiores reflexdes sobre o objeto de estudo, é imprescindivel
o dialogo com autores como Peter Burke, historiador inglés, que defende uma
compreensao da histéria a partir da analise de uma maior variedade de documentos,
orais, escritos ou visuais, possibilitando a visualizagdo de mudancas e transformacoes
histéricas, em dialogo com outras areas de conhecimento (BURKE, 1992, p. 11).

Embora Burke n&o defina de maneira categorica o termo “Nova Historia” por
ele proposto, elabora um caminho para o entendimento desse conceito. Opondo-se
ao paradigma de uma histéria tradicional quando se afasta de uma abordagem
essencialmente politica, declara o interesse por toda a atividade humana e defende
que “tudo possui uma histéria”, com a ideia de que a realidade é social ou
culturalmente constituida.

A histéria como uma narracdo de acontecimentos tampouco cabe no novo
conceito, uma vez que, na “Nova Histéria”, o foco de interesse esta na analise das
estruturas, suas mudancas e permanéncias. Nessa direcdo, aposta na necessidade
de mudangas nos questionamentos e na interdisciplinaridade, tornando possivel o
debate com outras areas do conhecimento, mas mantendo um compromisso com a
analise documental.

De forma semelhante, o historiador Marc Bloch comenta sobre a diversidade
de documentos cabiveis em pesquisas em historia: “A diversidade de testemunhos
historicos € quase infinita. Tudo que o homem diz ou escreve, tudo que fabrica, tudo
que toca pode e deve informar sobre ele” (BLOCH, 2001, p. 79).

O autor também nos leva a reflexdo sobre a imparcialidade histérica. O
historiador inegavelmente trabalha com suas paixdes, com aquilo que lhe é familiar.
Age sobre as coisas a0 mesmo tempo em que esta sobre elas; deve, entretanto, tomar
consciéncia da possibilidade de expb-las, sempre que necessario, para revisa-las.

Carregando essa nova perspectiva historica e o desejo da descoberta, esta

proposta de trabalho pretende responder a seguinte questao: Quais as estratégias
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educacionais utilizadas por Orlando DaSilva na divulgagcédo da arte, na formacgao do
artista e do publico entre as décadas de 1970 e 1990 em Curitiba?

Face a questdo exposta, torna-se pertinente investigar elementos que
colaboram para uma possivel resposta, como o conhecimento do viés conceitual
artistico de Orlando DaSilva, de suas relagdes com galerias de arte e de suas redes
de sociabilidade. Essas questdes poderdao ser esclarecidas na analise de sua
trajetoria, sua formagao, suas agdes como docente, suas publicagdes, além de textos
sobre o artista e escritor e depoimentos de artistas e intelectuais que com ele tiveram
contato, os quais podem possibilitar uma estruturacdo de seu pensamento critico sob
o olhar do outro.

Ao pensarmos em trajetorias de vida, facilmente nos remetemos a construcao
biografica. Entretanto, uma biografia costuma pensar o individuo e a sua vida como
uma historia a ser narrada, exaltando sua coeréncia, como se a sua existéncia fosse
descrita a partir de uma sequéncia cronolégica em busca do objetivo final. De maneira
diversa, tentaremos abordar a trajetéria desse intelectual, que enriqueceu o campo
artistico por meio de suas discussdes e publicagdes, a partir de posicionamentos e
deslocamentos no espaco social. Como nos esclarece Bourdieu:

[...] ndo podemos compreender uma trajetéria, sem que tenhamos
previamente construido os estados sucessivos do campo no qual ela se
desenrolou, e logo, o conjunto das relagdes objetivas que uniram o agente
considerado — pelo menos em certo numero de estados pertinentes — ao

conjunto dos outros agentes envolvidos no mesmo campo e confrontados
com 0 mesmo espago dos possiveis (BOURDIEU, 2006, p. 190).

Ou seja, é necessario refletir sobre as posigdes sociais ocupadas pelo individuo
e suas relagdbes com o campo, com seus atributos e atribuicdes, que tornaram
pertinentes suas acdes. Afinal “quem pensaria em evocar uma viagem sem ter uma
ideia da paisagem na qual ela se realiza?” (BORDIEU, 1996, p. 190). Assim, pensar
em Orlando DaSilva como intelectual é pensar nas rela¢gdes travadas na cena artistica,
nas suas ag¢des e no reconhecimento perante os pares.

Para compreender sua trajetdria também sera necessaria a apropriacdao de
outros conceitos de Bourdieu, tais como os de habitus e campo.

Como habitus, Bourdieu se refere a uma espécie de estrutura prévia capaz de
interiorizar no sujeito, de maneira inconsciente, um sistema de valores e principios
sociais que, no entanto, asseguram a adequacao do sujeito através de suas agodes

perante a sociedade de seu tempo. O autor define habitus como um
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[...] sistema de dispositivos duraveis, estruturas estruturadas predispostas a
funcionarem como estruturas estruturantes, isto €, como principio que gera e
estrutura as praticas e as representagées que podem ser objetivamente
'regulamentadas' e 'reguladas' sem que por isso sejam o produto de
obediéncia de regras, objetivamente adaptadas a um fim, sem que se tenha
necessidade da projecéo consciente deste fim ou do dominio das operacdes
para atingi-lo, mas sendo, ao mesmo tempo, coletivamente orquestradas sem
serem o produto da agéo organizadora de um maestro (BOURDIEU, 1983, p.
60-61).

As estruturas dos habitus familiar e escolar seriam capazes de interferir em

acdes posteriores que, na visdo de Bourdieu, seriam elementos de extrema

importancia para sua

atuacao social no campo artistico. Para o socidlogo:

O habitus adquirido na familia estda no principio da estruturacdo das
experiéncias escolares, o habitus transformado pela escola, ele mesmo
diversificado, estando por sua vez no principio da estruturagao de todas as
experiéncias ulteriores" (BOURDIEU, 1983, p. 18).

Desta maneira, a internalizagdo dos valores, regras e principios sociais

adquiridos nessas experiéncias se manifestaria posteriormente nas agdes, embora de

maneira inconsciente, em suas praticas individuais e coletivas.

Os individuos ‘vestem’ os habitus como habitos, assim o habito faz o monge,
isto é, faz a pessoa social, com todas as disposi¢cdes que sdo, ao mesmo
tempo, marcas da posi¢cao social e, portanto, da distancia social entre as
posicdes objetivas, entre as pessoas sociais conjunturalmente aproximadas
(no espaco fisico, que ndo é o espaco social) e a reafirmacao dessa distancia
e das condutas exigidas para ‘guardar suas distancias’ ou para manipula-las
estratégica, simbdlica ou realmente, reduzi-las (coisa mais facil para o
dominante do que para o dominado), aumenta-las ou simplesmente manté-
las (BOURDIEU, 1983, p. 75).

O resultado de uma acao seria na pratica a relacao dialética estabelecida entre

uma situacdo e um

habitus. A posicdo do individuo em relagdo a sua agao é

estabelecida pela estrutura composta entre sua necessidade e a objetividade da

sociedade. Esse espago onde a posicdo do agente prevalece, para Bourdieu,

denomina-se campo:

Dessa forma,

O campo se define como o locus onde se trava uma luta concorrencial entre
os atores em torno de interesses especificos que caracterizam a area em
questao. Por exemplo, o campo da ciéncia se evidencia pelo embate em torno
da autoridade cientifica, o campo da arte, pela concorréncia em torno da
questao da legitimidade dos produtos artisticos (BOURDIEU, 1983, p. 19).

cada ator age em um campo previamente determinado,

relacionando sua agéo subjetiva com o interesse objetivo da sociedade. O campo

artistico sera aqui explorado como o lugar de agao entre as praticas de Orlando
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DaSilva, estruturado com base em seu habitus e seu dialogo com a sociedade, em
que se percebe a disputa pelo reconhecimento de autoridade pelos seus pares. Nesse
caso, sua produgao bibliografica se inclui como uma agéo neste campo, assim como
o envolvimento com instituicées como a Escolinha de Arte do Brasil e a Fundagéao
Cultural de Curitiba. As publicacbes revelam um olhar para a educagdo em arte
realizada através de mecanismos de divulgacao. O interesse em divulgar suas ideias,
utilizando para esse fim o espacgo do periddico e a produgao de livros didaticos, mostra
o intuito de formar um publico leitor e fruidor. Do mesmo modo, seu envolvimento na
organizagcdo de mostras e debates sobre a arte da indicios sobre seu pensamento
acerca da producao cultural da sociedade.
Ao entendermos a arte como uma necessidade humana, como a presenga do
que é sentido, experimentado e expressado, do homem para o homem, faz sentido a
elevacao deste tema para um campo de debate, assim como o fez DaSilva. Embora
o conceito de arte ndo seja algo fechado ou definido de modo univoco, ao nos
referirmos aqui podemos entendé-lo, a partir de Argan, como uma forma capaz de
comunicar uma mensagem, € que carrega em si seu valor:
O conceito de arte ndo define, pois categorias de coisas, mas um tipo de
valor. Este esta sempre ligado ao trabalho humano e as suas técnicas e indica
o resultado de uma relagédo entre uma atividade mental e uma atividade
operacional. Esta relagdo ndo é a Unica possivel: também uma obra de
engenharia pode realizar uma relagao perfeita de ideagéo e execugao, e nem
por isso € uma obra de arte. O valor artistico de um objeto é aquele que se
evidencia na sua configuracdo visivel ou como vulgarmente se diz, na sua
forma, o que esta em relagdo com a maior ou menor importancia atribuida a
experiéncia do real, conseguida mediante a percepcéo e a representagao.
Qualquer que seja a sua relagdo com a realidade objetiva, uma forma é

sempre qualquer coisa dada a perceber, uma mensagem comunicada por
meio da percepgdo (ARGAN, 1994, p.14).

Sendo assim, observar a relacéo entre a producao artistica e a sociedade que
a absorve se torna um ponto de interesse de Orlando DaSilva. A atuagao do intelectual
em seu campo, demonstrada em suas acdes e em sua producgao bibliografica, revela
as relagbes estabelecidas com os demais agentes do campo artistico e seus
deslocamentos; isso é o que o conduz para a formacgao de uma rede de sociabilidade.

Jean-Francois Sirinelli abordou, em seus estudos, trés chaves que serviriam
como parametro para uma analise dos intelectuais: itinerarios intelectuais, redes de
sociabilidade e geragcédo. Nessa pesquisa nos apropriaremos do conceito de rede de

sociabilidade proposto pelo autor, para pensar o grupo com o qual Orlando DaSilva
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manteve uma aproximagao para desenvolver suas agdes no campo artistico. O autor
explica:
O meio intelectual constitui, ao menos para seu nucleo central, um “pequeno
mundo estreito”, onde os lagos se atam, por exemplo em torno de uma revista

ou do conselho editorial de uma editora. A linguagem comum homologou o
termo “redes” para definir tais estruturas (SIRINELLI, 2003, p. 248).

Dessa forma, a reconstrugao da trajetéria do intelectual esta atrelada as redes
formadas em seu processo de atuacido. As aproximagdes e os rompimentos com
determinados grupos devem ser observados pelo pesquisador como pontos de
direcdo tomados pelo intelectual em estudo. Sirinelli comenta a importancia da
utilizacdo de impressos, como as revistas, no estudo do campo intelectual, como uma
forma de percepcgao de redes:

As revistas conferem uma estrutura ao campo intelectual por meio de forgas
antagbnicas de adesdo — pelas amizades que as subtendem, as fidelidades
que arrebanham e a influéncia que exercem — e de exclusao — pelas posigdes
tomadas, os debates suscitados, e as cisbes advindas [...] elas sao, alias, um
lugar precioso para analise do movimento das ideias. Em suma, uma revista
€ antes de tudo, um lugar de fermentacao intelectual e de relagdo afetiva, a

mesmo tempo, viveiro e espacgo de sociabilidade, e pode ser, entre outras
abordagens, estudada nesta dupla dimensao (SIRINELLI, 2003, p. 249).

Da mesma forma, podemos fazer uma aproximagao com a atuacgao de Orlando
DaSilva nos jornais, em especial no peridédico O Estado do Parana, onde manteve a
coluna A palavra é minha por alguns anos, com o objetivo de discutir as agdes
artisticas ocorridas na capital paranaense, ao mesmo tempo em que se aproximava
de grupos atuantes no cenario cultural, delimitando sua rede de sociabilidade. Um
fator ainda a ser levado em consideracdo no estabelecimento das redes é o carater
de selecao ressaltado pela pesquisadora Claudia Alves:

Nas redes de sociabilidade, introduz-se o elemento da escolha. Se no
itinerario intelectual, os encontros ocorreram por fatores alheios a decisao
individual, a insercdo em uma rede de sociabilidade resulta de um gesto
voluntario. Denota, portanto, uma afinidade que é intelectual, mas também é
politica, no sentido mais amplo. Mas esse movimento gregario do meio
intelectual ndo pode ser pensado como expressao de agdes puramente
racionais. Simpatias e hostilidades, amizades e rancores, solidariedade e

competicdo mesclam-se nas configuragbes e nos deslocamentos que
marcam as redes de sociabilidade (ALVES, 2019, n&o p.).

Sobre a Historia Intelectual, vertente da qual essa pesquisa se aproxima, existe

um caminhar tragado a partir de um novo olhar historiografico observado com maior
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forca na Francga, a partir da década de 19702. O estudo da Histéria Intelectual parte
da premissa de um cruzamento de a¢des no campo politico e cultural, as quais sdo a
origem do interesse de estudos mais aprofundados que objetivam entender os
pensamentos capazes de influenciar um grupo ou uma sociedade. Nesse sentido, a
Histéria Intelectual e dos Intelectuais analisa os movimentos individuais e coletivos
que podem conduzir a forma de pensamento de uma sociedade, tendo como adeptos
tedricos como Pierre Bourdieu e Jean-Frangois Sirinelli.

Diversos autores se propuseram discutir o papel do intelectual na sociedade.
Entretanto, falar em intelectual é levantar uma série de questionamentos sobre esse
conceito, que abarca uma variedade de sentidos. No contexto brasileiro, cito dois
autores que abordam essa tematica em suas pesquisas: Helenice Rodrigues da Silva
e Carlos Eduardo Vieira.

Silva revela que ao longo do tempo o conceito de intelectual se alterou,
podendo ter assumido em determinados momentos um carater mais proximo de um

engajamento politico e militante. Segundo a autora:

[...] o intelectual é percebido ou tido como tal, a partir do momento em que ele
engaja sua autoridade, ja reconhecida, em favor de uma causa moral, por via
de um ato politico. Petigbes, assinaturas, manifestos autenticam a "marca" do
intelectual cuja fungao primordial pressupde a critica social (SILVA, 2005, nao

p.)
Ja Vieira, apoiando-se em Gramsci, elabora um perfil do intelectual, que

deveria se aproximar de quatro caracteristicas especificas:

1) sentimento de pertencimento ao estrato social que, ao longo dos séculos
dezenove e vinte, produziu a identidade social do intelectual; 2) engajamento
politico propiciado pelo sentimento de missdo ou de dever social; 3)
elaboragdo e veiculagdo do discurso que estabelece a relagdo entre
educagao e modernidade; 4) assung¢do da centralidade do Estado como
agente politico para a efetivagdo do projeto moderno de reforma social
(VIEIRA, 2011, p. 29).

Podemos perceber Orlando DaSilva como pertencente a um grupo de artistas
e educadores, o que motivou suas ag¢des em torno da causa educacional. A

elaboragao e veiculagdo de um discurso € visivel na medida em que o artista, no

2 Periodo apontado como contexto do estabelecimento do termo Nova Histéria, divulgada pela terceira
geragao da Escola dos Annales, tendo como Le Goff e Pierre Nora como principais representantes.
Referindo-se a Nova Histdria os autores colocam: “A novidade parece-nos estar ligada a trés processos:
novos problemas colocam em causa a propria histéria; novas abordagens modificam, enriquecem,
subvertem os setores tradicionais da historia; novos objetos, enfim, aparecem no campo epistemolégico
da historia.” (LE GOFF, 1995, p.12).
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entendimento de seu papel como educador, manifesta suas ideias através de criticas
de arte veiculadas em jornais e na elaboracao de livros sobre arte e artistas. Por fim,
a presencga do Estado como um meio de disseminar discursos é sentida por sua
aproximacdo com a Fundagdo Cultural de Curitiba, ao tornar-se um aliado na
propagacao de suas agoes culturais, como ressaltaremos ao longo dessa pesquisa.

A producéo bibliografica com a tematica dos intelectuais se dedica também aos
Intelectuais da Educagdo; nessa linha, a titulo de exemplo, destacam-se na
historiografia brasileira: Clarice Nunes® (1991), que constroi a trajetéria de Anisio
Teixeira* nos anos de 1900-1935, analisando as acdes do educador em prol da
Reforma da Instrucdo Publica no Distrito Federal, e sua preocupagcdo com a
estruturagao igualitaria das acées dos educadores; a pesquisa de Marta Maria Chagas
de Carvalho® sobre a Associagdo Brasileira de Educacgéo (1986); Zaia Brand&ao®, com
investigacao sobre o percurso educacional do educador Paschoal Lemme (1992); e
as contribuicdes de Libania Xavier’, que produziu pesquisas sobre o Manifesto dos
Pioneiros da Educagao Nova (1994).

Da mesma forma, Bruno Bontempi Junior (2015) produz tese de doutorado
sobre a trajetoria intelectual de Laerte Ramos de Carvalho?®, importante educador e
precursor no desenvolvimento de pesquisas em torno da Historiografia Educacional
Brasileira, durante sua atuag¢ao na Universidade de Sao Paulo, trabalho que se tornou

referéncia entre os estudos de trajetorias.

3 Clarice Nunes atualmente é professora titular de Histéria da Educacdo da Universidade Federal
Fluminense; sua pesquisa de doutorado — Anisio Teixeira: a poesia da a¢gdo de 1991-, foi publicada
pela editora EDUSF no ano 2000.

4Anisio Teixeira nasceu em Caetité, na Bahia, em 12/07/1900; faleceu em 11/01/1971 no Rio de
Janeiro. Se formou bacharel em Direito e foi o responsavel pela Reforma da Instrugdo Publica no Rio
de Janeiro quando estava a frente da Secretaria Geral da Educagao e Cultura, entre 1931 e 1935
(NUNES, 2000).

5 Atualmente é orientadora credenciada no Programa de Pds-Graduagdo em Educagdo da
Universidade de Sao Paulo. Sua tese - intitulada Molde nacional e férma civica: higiene, moral e
trabalho no projeto da Associagéo Brasileira de Educagdo (1924-1931) -, foi publicada em 1998 pela
editora EDUSF.

6 Atualmente é professora na PUC-RJ; pesquisou sobre a trajetéria educacional de Paschoal Lemme,
que foi discipulo de Anisio Teixeira.

7 Libania Xavier teve a orientagdo de Zaia Branddo em sua pesquisa sobre os Pioneiros da Educagéo
Nova, que foi sua dissertagcdo de mestrado em 1994; continuou no campo da pesquisa com a tese O
Brasil como laboratério: Educagdo e Ciéncias Sociais no projeto do Centro Brasileiro de Pesquisas
Educacionais (CBPE-INEP_MEC / 1950-60), de 1999.

8 Laerte Ramos de Carvalho nasceu em Jabuticabal, Sdo Paulo no dia 3 de setembro de 1922.
Ingressou na Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da Universidade de Sao Paulo (USP), pela qual
se diplomou em 1942. Em 1961, foi nomeado diretor do Centro Regional de Pesquisas Educacionais
de Sé&o Paulo, cargo que ocupava ao ser nomeado, em 1965, reitor da Universidade de Brasilia (UnB).
Permaneceu no cargo até 1967; em 1969 tornou-se o primeiro diretor da recém-criada Faculdade de
Educacédo da USP. Faleceu em S&o Paulo no dia 7 de agosto de 1972.
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Ainda se faz necessario citar trabalhos desenvolvidos na linha de Histéria e
Historiografia da Educacao da pds-graduacéo em educagao da Universidade Federal
do Parana, que com frequéncia volta seus olhares para os intelectuais da educacao
no contexto paranaense. Além de Carlos Eduardo Vieira, que mantém extensa
pesquisa sobre Historia Intelectual e Culturas Escolares no Parana, outros
pesquisadores tém se debrugado sobre intelectuais paranaenses vinculados a
educacgao, seja sob a sua orientacdo ou a de seus ex-orientandos.

Podemos citar o trabalho de Alexandra Padilha Bueno, com a tese de
doutoramento intitulada Intelectuais brasileiras e seus projetos formativos para a
emancipag¢do da mulher: a pedagogia feminista em disputa (1910-1940), defendida
em 2019 e o trabalho de Névio de Campos, de 2006, intitulado Intelectuais
paranaenses e as concepgbes de universidade: 1892-1950°. No campo das
trajetdrias, temos a dissertacdo de Jodo Paulo de Souza da Silva (2013), sobre a
trajetéria educacional de Eny Caldeira: ©°™ enfoque nas ideias e agdes modernizadoras
da educadora enquanto diretora do Instituto de Educacdo do Parana, durante a
década de 1950 e ainda a tese de doutorado do mesmo autor, com a pesquisa
intitulada Sob o signo da modernidade: educagéo e psicologia na trajetoria intelectual
de Eny Caldeira (2018). Ja Anna Carolina Brandalise (2016) desenvolveu a
dissertagdo sobre Raul Gomes'?, analisando a trajetéria intelectual do educador e
jornalista e a apropriagcao da imprensa para a divulgagao de suas ideias, no intuito de
mobilizar a sociedade em prol da educacao, da arte e da cultura.

Sobre analises de trajetorias intelectuais envolvendo as interfaces entre
educacgao e arte, tem-se a contribuicdo da tese intitulada Guido Viaro: modernidade
na arte e na educacao, de 2006, de Dulce Osinski, pesquisa na qual a autora relaciona
os pensamentos educacionais modernos presentes na década de 1940, com as agdes
educacionais propostas pelo artista e educador. Temos também a dissertagcdo de
Rossano Silva, A arte como principio educativo: um estudo sobre o pensamento

educacional de Erasmo Pilotto, de 2009, que, embora nao trate de um artista, revela

® Ha ainda outros trabalhos realizados sob orientacdo do professor Carlos Eduardo Vieira, que
caminham na trajetoéria intelectual, entre eles: Processo de formagdo e engajamento politico na
trajetéria intelectual de Abdias Nascimento (2019), de Fabiola Maciel Correa. A pesquisa Reforma
social e educacédo no pensamento de Rocha Pombo (1879-1917), realizada em 2017 por Camila Flavia
F. Roberto. Parana Médico (1916-1930): intelectuais em defesa da ciéncia médica e da educacéo dos
habitantes do meio rural (2012), trabalho de Silvia Ross, entre outros.

10 Raul Gomes (1889-1975) foi um intelectual, professor e jornalista paranaense que utilizou
principalmente a imprensa para disseminar seus ideais e mobilizar a sociedade em favor da educagéo,
da arte e da cultura no Parana, no periodo entre 1907 e 1950 (BRANDALISE, 2016).
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um intelectual que dialoga com o meio da arte no processo educativo; vemos o
aprofundamento deste tema na tese Educacéo, arte e politica, a trajetoria intelectual
de Erasmo Pilotto, de 2014.

Ha outros trabalhos que discutem o campo artistico em suas relagées com a
educacao, embora sem o enfoque da histéria dos intelectuais, como a tese de Sabrina
Rosa Cadori, intitulada Entre lapis e pincéis: o ensino de desenho e pintura na Escola
de Belas Artes e Industrias do Parana (1886-1917), de 2015, e a dissertagdao de
Amanda Aide Gabardo Kramar, com o titulo Critica de arte e modernidade: entre a
formacgéo do artista e a educagédo do espectador (1940-1950), de 2018, entre outros™,
produzidos no programa de pos-graduagao em educagao da Universidade Federal do
Parana.

Todos esses trabalhos auxiliam na construgdo do caminho a ser percorrido em
busca da trajetéria intelectual de Orlando DaSilva. Entretanto, pesquisas relacionadas
ao campo artistico e a rede de sociabilidade vivenciada por DaSilva contribuem de
forma mais direta para essa constru¢gao. Podemos citar aqui o trabalho de Maria Luisa
Luz Tavora, pesquisadora da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), que
explorou em varios artigos'? o desenvolvimento da gravura no Rio de Janeiro no
periodo em que Orlando DaSilva iniciou-se na gravura, abrindo caminho para o
reconhecimento do artista ao abordar seu papel como educador no Liceu de Artes e
Oficios do Rio de Janeiro. Em Curitiba, o critico de arte e professor Fernando Bini, que
conheceu DaSilva e conviveu com ele, publicou em 2008, o livro Orlando DaSilva, em
que discorreu sobre o caminho percorrido pelo artista em sua formacao técnica e
sobre seu trabalho artistico. Embora essas contribuigdes sejam de grande valor para
o conhecimento da trajetéria de Orlando DaSilva, o enfoque dado por esses autores
esta centrado na sua carreira artistica e ndo na discussao de suas producdes
bibliograficas e no seu carater educativo; ndo ha, em ambito académico stricto sensu,

pesquisas realizadas sobre ele.

11 Cabe ainda citar o trabalho de Amanda Siqueira Torres Cunha, intitulado A colegdo Educacao
Artistica no contexto da Lei 5692/71: entre as prescrigbes legais e as praticas editoriais, de 2015; e a
tese de Daniela Gomes de Mattos Pedroso, com o titulo Memdrias de infancia de professoras da Rede
Municipal de Ensino de Curitiba e suas representagcbes sobre educacédo e arte, finalizada em 2019,
ambas sob a orientagdo de Dulce Osinski. Outra pesquisa relevante € a dissertagdo de Ceres Luehring
Medeiros, com o titulo O Centro Juvenil de Artes Plasticas e suas relagbes com o ensino da arte no
Brasil da década de 1950, realizada em 2008, sob a orientagao de Moysés Kuhimann Junior.

12- A exemplo dos artigos A gravura no Liceu de Artes e Oficios — RJ, tensdo entre métier e o meio
expressivo (2007), A gravura artistica no Rio de Janeiro como objeto de pesquisa: anos 1950/60
(2013) e Orlando DaSilva: gravura, pesquisa, ética e fantasia (2016).
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Com intuito de perceber a forma como se deram as discussées no campo
artistico, as criticas de DaSilva foram analisadas como fontes de pesquisa. Foram
também mobilizados artigos publicados sobre sua obra no periodo de atuagao no Rio
de Janeiro e na capital paranaense, e artigos publicados por ele em jornais de
circulagao do Parana, entre eles, o Jornal do Estado, Correio de Noticias e O Estado
do Parana. Essas publicagdes em jornais foram buscadas na Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional — acervo que disponibiliza jornais e revistas de diferentes periodos
e lugares de forma digitalizada -, e na Biblioteca Publica do Parana, que conta com
alguns periédicos microfilmados, disponiveis para pesquisa.

Alguns artigos foram encontrados no Centro de Documentacao e Pesquisa do
Solar do Barao e no Centro de Documentacao do Museu de Arte Contemporanea de
Curitiba. Ambas as instituicoes mantém o acervo aberto ao publico pesquisador e
interessado, organizado em pastas separadas por temas, ligados ao universo artistico.
Muitas dessas pastas sdo constantemente alimentadas por doagcdes de documentos
feitas por artistas e familiares. Outras fontes exploradas foram os livros publicados por
DaSilva, que podem ser classificados em duas categorias: os manuais didaticos para
o ensino de gravura e colecionismo, e as biografias, vertente também por ele
explorada.
A relacdo com as fontes € a base sobre a qual se constréi a pesquisa
historiografica. Como comenta Dario Ragazzini:
A fonte provém do passado, € o passado, mas ndo esta mais no passado
quando é interrogada. A fonte € uma ponte, um veiculo, uma testemunha, um

lugar de verificagdo, um elemento capaz de propiciar conhecimentos
acertados sobre o passado (RAGAZZINI,2001, p. 14).

A fonte pode ser apenas um vestigio se o pesquisador ndao souber interpreta-
la. Cabe a ele extrair as respostas, atribuindo-lhe significados.

Em uma pesquisa que envolva a analise historica, tendo como fonte conteudos
presentes em periddicos, Tania Regina de Luca, historiadora e pesquisadora na area
de Histdria do Brasil e Historia de Imprensa, alerta que é necessario, além de uma
analise acerca da materialidade e do conteudo, se atentar a toda uma formacéo que
acontece nos bastidores da escrita, como perceber o grupo editorial, os colaboradores
assiduos, a escolha de titulos e de temas. Assim, € possivel inquirir sobre as
expectativas desejadas e alcangadas pelos idealizadores do jornal. Dessa forma, a

autora comenta:
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O pesquisador dos jornais e revistas trabalha com o que se tornou noticia, o
que por si so ja abarca um espectro de questdes, pois sera preciso dar conta
das motivagdes que levaram a decisdo de dar publicidade a alguma coisa.
Entretanto, ter sido publicado implica atentar para o destaque conferido ao
acontecimento, assim como para o local em que se deu a publicagdo: € muito
diverso o peso do que figura na capa de uma revista semanal ou na principal
manchete de um matutino e o que fica relegado as paginas internas. [...] A
énfase em certos temas, a linguagem e a natureza do conteudo tampouco se
dissociam do publico que o jornal ou revista pretende atingir (DE LUCA, 2010,
p. 140).

Assim, a reflexdo sobre os materiais encontrados em periddicos durante uma
pesquisa deve perpassar a ideia de que a publicacdo impressa € um fenbmeno da
modernidade, pois desde a invengao da prensa de tipos moveis no século XV, a
palavra impressa — primeiramente em livros e mais tarde em revistas e jornais —
intensificou a divulgagdo do saber, colocando em circulagdo o que anteriormente
estava restrito as bibliotecas de manuscritos. Entretanto, ela ndo é imparcial, porque
passa por uma escolha, uma selecdo, como produto de tendéncias de pensamento,
ideologias e posicionamentos politicos.

A divulgacao da arte através do jornal permite uma proximidade do publico com
as diversas formas de expressio. Exposicdes e artistas exaltados ou criticados dao
ao leitor um qué de familiaridade, fazendo surgir um possivel interesse por conhecé-
los. Dessa forma, a divulgacao de conteudos artisticos propaga saberes sobre a arte
e possibilita a aproximacgao daqueles que nao tém contato com esse meio.

A presente dissertacdo se dividira em dois capitulos. De maneira a
entendermos a formacao artistica inicial de Orlando DaSilva, o primeiro capitulo se
voltara para a sua chegada ao Rio de Janeiro, para perceber a formagado de um
habitus, pela influéncia de sua familia e da rede de orientadores no campo da gravura
e desenho. Sua posi¢gao como docente, a frente da oficina de agua-forte no Liceu de
Arte e Oficios do Rio de Janeiro, é percebida através de pequenas referéncias feitas
por ex-alunos em entrevistas a jornais e catalogos. Assim, € possivel tragar um perfil
de sua postura como mestre, que dava liberdade de criagcdo a seus alunos. O contato
com a arte e a percepgao das disputas no campo artistico entre o tradicional e o
moderno e sobre o valor da linguagem da gravura, que se firmava como campo fértil,
fez surgir a necessidade da escrita. O pensamento educacional de Orlando DaSilva
também se fortalece a medida que transita nos diferentes espacos educativos.

O segundo capitulo pretende acompanhar a trajetéria de DaSilva a partir de

sua proximidade com a capital paranaense ao final da década de 1970, com énfase
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em sua atuacdo no Centro de Criatividade de Curitiba' e no Museu da Gravura',
espacos voltados para a pratica artistica, onde ministrou cursos e palestras. Também
sera objeto de atengdo sua atuagdo enquanto critico de arte em alguns periédicos
paranaenses, como o jornal O Estado do Parana, onde manteve a coluna A palavra é
minha.

Além das estratégias educacionais presentes nos jornais, as obras De
colecionismo (1967/1990) e A arte maior da gravura (1976) serdo analisadas sob um
viés didatico, observando a inteng¢ao de se voltar para dois publicos leitores, os artistas
e os colecionadores de arte.

Ao ser finalizada, toda pesquisa tem por objetivo ampliar os conhecimentos e
se tornar significativa para seus pares, pesquisadores, historiadores e meios
institucionais. No caso desse trabalho, buscamos alargar os conhecimentos sobre o
campo intelectual e educacional no qual Orlando DaSilva se insere. Aqui, os temas
arte, historia e educagdo se mesclam em uma narrativa unica, a partir da qual
passamos a conhecer o esfor¢o de um educador por divulgar uma linguagem artistica
e estimular o crescimento de um campo. As diversas frentes de sua atuagao passarao

a ser aqui abordadas.

130 Centro de Criatividade de Curitiba foi inaugurado em dezembro de 1973, como marco das
inovagodes culturais vividas pela cidade naquela década. O espago tornou-se um importante nucleo de
discussao de arte e cultura. Abrigou os primeiros ateli€s e mostras de gravuras, por onde passaram
grandes artistas e nomes reconhecidos no cenario nacional. Ainda hoje funciona com o objetivo de
estimular a criagdo, constituindo-se em importante centro de pesquisas e de desenvolvimento da
criatividade em suas mais variadas formas.

140 Museu da Gravura foi inaugurado em 1989; possui um acervo de mais de cinco mil obras de artistas
brasileiros e estrangeiros. Recebeu as Mostras da Gravura por diversos anos e se localiza no complexo
do Solar do Bar&o, na cidade de Curitiba.
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1. AFORMAGAO DO ARTISTA PROFESSOR

“Ninguém comecga a ser educador numa certa tergca-feira as 4 horas da
tarde. Ninguém nasce educador ou marcado para ser educador. A gente se
forma como educador, permanentemente, na pratica e na reflexao sobre a
pratica’.

FREIRE, 1991, p. 58.

A citagcdo de Paulo Freire (1921-1997), considerado um dos grandes
intelectuais da educacado brasileira, € frequentemente utilizada em textos de
pedagogia para discutir a vocacao do professor. A questao aparece toda vez que
alguém teima em discutir se um professor/educador nasce com vocagéao para ensinar,
com um “jeitinho” préprio, capaz de definir seu sucesso nessa empreitada. Entretanto,
a citacao nos leva a reflexdo de que ninguém nasce pronto, muito menos educador.
A formacéao se da na pratica, na atuagao, e permanece em constante mudancga a partir
de reflexdes feitas ao longo de uma vida. O debate levantado a partir do pensamento
de Paulo Freire vem ao encontro da preparacéo de Orlando DaSilva, em sua trajetoria
como artista e educador.

A formacgao iniciada no campo da gravura, a auséncia de uma instrugao
académica e a assungao de um cargo de professor colocaram DaSilva nos trilhos da
educacgao. O reconhecimento por parte dos seus alunos da postura de incentivo a um
desenvolvimento artistico livre de enfoques tradicionalistas e aberto a exploracéo
individual, tornou DaSilva um educador com uma trajetéria digna de aprofundamento,

a qual passaremos a delinear na sequéncia.

1.1 A CHEGADA AO RIO DE JANEIRO E O CONTATO COM A ARTE

Orlando Joaquim Correia da Silva nasceu na cidade do Porto, Portugal, em
1923, e chegou ao Rio de Janeiro no ano de 1932, aos nove anos de idade. O nome

artistico “DaSilva” foi uma escolha feita quando ja adulto, para se diferenciar do cantor
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homoénimo Orlando Garcia da Silva'®, conhecido artisticamente por Orlando Silva que,
na década de 1930 e 1940, fazia grande sucesso no Rio de Janeiro, periodo em que
o artista comegava a participar de suas primeiras exposi¢cdes, como explica em
entrevista concedida a Adélia Maria Lopes no jornal O Estado do Parana, em 1988:
‘Fiz a juncdo para haver distingdo, ja que comegamos na mesma década.”
(DASILVA,1988, ndo p.).

Sua infancia no Porto esteve mais atrelada a literatura do que ao campo
artistico. Seu pai, dono de uma livraria, tornou propicio seu crescimento em meio aos
livros e pelo contato com escritores que frequentavam o lugar. O gosto pela leitura o
acompanhou por toda a vida e possivelmente influenciou sua busca por
conhecimento. DaSilva e a familia moravam no mesmo prédio de seu tio, que era
gerente da Ourivesaria Alianga, de grande projeg¢ao naquela cidade e em toda Europa.
Foila que ele teve contato com alguns gravadores, como afirma em depoimento: “Vivia
naquele ambiente que, para mim, era de sonho, de fantasia e talvez isso tenha me
influenciado” (DASILVA, 1996, p. 46).

Na cidade do Rio de Janeiro, o contato com a arte e com a gravura foi ao acaso.
Aos dezessete anos trabalhava como cobrador em uma empresa e ao mesmo tempo
frequentava um curso de contador no Liceu de Artes e Oficios (LAO)'® do Rio de
Janeiro, instituigdo de grande reconhecimento por formar individuos para o mercado
de trabalho por meio de cursos noturnos dirigidos a trabalhadores que buscavam
melhorar a sua qualificacao.

O acaso se da primeiramente no encontro com Tomas Santa Rosa'’, ilustrador
de livros e cenografo atuante no Rio de Janeiro. O contato — a principio meramente
comercial, uma vez que DaSilva, por conta do oficio de cobrador, frequentava a casa

de Santa Rosa — se tornou um gatilho para o interesse artistico, como revela o artista:

1> Orlando Silva (1915-1978) ficou conhecido como o cantor das multidées, fazendo muito sucesso no
Rio de Janeiro e posteriormente em programas de televisao, durante as décadas de 1930 e 1940.

16 O Liceu de Artes e Oficios foi fundado em 1856 pelo comendador Francisco Joaquim Bitencourt da
Silva e mantido pela Sociedade Propagadora das Belas Artes. Tinha como intuito difundir o ensino
das belas-artes aplicadas aos oficios e a industria, destinado especialmente a homens livres da classe
operaria. As mulheres s6 foram admitidas em 1881. O Liceu foi a primeira escola brasileira a adotar o
ensino noturno. Seus cursos tinham énfase no desenho de figuras e de ornatos; o curriculo oferecia
aulas de arquitetura naval, geometria, francés, inglés, portugués, escultura, caligrafia, histéria das
artes e oficios, estética, mecanica aplicada, entre outras.

7 Tomas Santa Rosa (1909-1956) ficou reconhecido como o primeiro cendgrafo moderno brasileiro,
responsavel pela cenografia da peca Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues, considerado como o
espetaculo que revolucionou o conceito de cenario. Foi pintor e ilustrador de livros, trabalhou para a
Editora José Olympio e foi responsavel pelas montagens teatrais do Teatro Municipal do Rio de Janeiro,
na década de 1950.
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[...] aqui no Brasil, uma das pessoas que pode ter me despertado para a arte,
com quem tive contato antes de iniciar meu aprendizado, foi o Santa Rosa.
[...][-..] Ele tinha, em seu apartamento, um quadro de sua autoria e que me
impressionou muito. Era a rua em que ele morava, transversal a Rua das
Laranjeiras, no inicio do Cosme Velho, com todos aqueles edificios. Lembro-
me de sua biblioteca, é claro. Eu ficava Ia sempre mexendo em alguma coisa
(DASILVA, 1996, p. 46, 47).

Nesse mesmo periodo, uma doenca fez com que Orlando DaSilva se
ausentasse da empresa e procurasse outra ocupacao. O interesse pela arte veio a
partir do incentivo de seu pai que, vendo a ociosidade do filho, lembrou-se que
trabalhava com o pai de Armando Pacheco'8, importante desenhista nessa época. Foi
a partir dessa ligagao que DaSilva recebeu suas primeiras aulas de desenho. As aulas
de Armando tinham um direcionamento para o refinamento classico. Seu ensino era
rigoroso e incluia desenhos de observacao e copias, além da percepcao dos detalhes
materiais, como a espessura do lapis. Mesmo em um curto periodo, DaSilva teve uma

experiéncia marcante, como revela em seu depoimento:

Tive umas trés aulas com Armando Pacheco. Foram aulas muito positivas
para mim, embora negativas como ensino de arte. Eu ndo usava 6culos, nao
sabia o que tinha a minha vista, ndo via nada direito e ele era um professor
muito exigente! Era de uma categoria como nunca vi outro. Colocava diante
de mim uma série de garrafas, travessas e coisas assim e eu desenhava. Ele
dizia: “Essa garrafa néo esta certa.” “Conserte esta outra.” Eu media, fazia
tudo para ver se estava correto. Até que ele dizia: “A ponta do lapis engrossou
do outro lado.” Era de um refinamento visual absoluto e isso, mais tarde, me
ajudou muito (DASILVA, 1996, p.47).

Entretanto, a falta de afinidade com a postura exigente de Pacheco o levou a
outro professor, Oswaldo Teixeira'®. Esse contato durou apenas uma aula, mas o
suficiente para Orlando perceber grandes diferengas na maneira de ensinar, e assim
comparar seus professores. O ambiente das aulas de Teixeira foi por ele narrado em

entrevista:

Ali era uma festa continua e eu ndo estava para festejar nada porque ndo me
sentia muito feliz naquele tempo. Todo mundo brincava, havia uma interagéao
entre modelo, aluno e o cenégrafo Pernambuco de Oliveira, que tomava conta
da aula. Oswaldo Teixeira chegava 13, dizia umas piadas, pegava o lapis,
tinha uma grande facilidade para desenhar. Ensinava em cima do trabalho do

BArmando Pacheco Alves (1913-1965) foi desenhista, pintor e gravador, com formagéo artistica na
Academia de Belas Artes de Florenga, na Italia, no Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro e, a partir
de 1930, na Escola Nacional de Belas Artes, também no Rio de Janeiro.

19 Oswaldo Teixeira (1905-1974) foi pintor, desenhista, professor, critico e historiador de arte brasileiro.
Estudou na Escola Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro, e foi fundador, em 1937, do Museu
Nacional de Belas Artes.
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aluno, o que eu acho um negécio horroroso. Aquilo, para mim, ndo me
satisfazia (DASILVA, 1996, p. 48).

Com essas rapidas e desencontradas experiéncias no campo do desenho,
porém significativas no entendimento das relagdes professor-aluno, Orlando DaSilva
decidiu buscar um novo lugar para continuar seu aprendizado; foi ai que encontrou
uma vaga no Liceu de Artes e Oficios. Mais uma vez o acaso o direcionou, agora para
a gravura. A auséncia de vagas para o curso de desenho o levou a técnica de
gravagao, talvez ja familiar devido aos contatos da infancia com a ourivesaria.

Foi dessa maneira que, em 1944, Orlando se matriculou na oficina ministrada
por Carlos Oswald?°, artista gravador e escultor de prestigio no Rio de Janeiro.
Quando iniciou as atividades na oficina, o professor estava ausente por motivo de
doenca e os alunos haviam sido deixados a trabalhar sozinhos. Entao, nas primeiras
aulas, o contato com os colegas e a exploragéo individual impulsionaram a criagao da
sua primeira gravura. A oficina destinava-se a artistas ou pessoas com certo
conhecimento técnico no desenho. Quando Oswald voltou, estranhou a presenca do
novo aluno, cuja falta de conhecimento o distanciava dos demais. DaSilva recorda o

choque por ocasidao do primeiro contato com o professor:

“Mas isso é aula s6 para artistas! Como matricularam vocé?” [...][...] eu tinha
feito uma marinha, nem sei se podia chamar de marinha. Era na avenida
Brasil, com aquelas plantas de mangue, um barquinho, uns urubus em volta.
As plantas realmente pareciam umas galinhas enormes! Ele dizia: “Isso é
uma galinha.” Mas ele, que era uma figura humana fabulosa, me pediu para
ver a gravura e me disse: “Ah, mas é muito boa! Nao, vocé tem muito talento!”
(DASILVA, 1996, p. 48).

Com a aprovagao do mestre, DaSilva iniciou as aulas, que também eram
frequentadas por outros quatro alunos, entre eles Poty Lazzarotto?!, com quem a
amizade seria fortalecida ao longo dos anos. O ambiente era pequeno e as aulas
regadas a conversas: “Aprendia-se muito sobre a historia da gravura, sobre filosofia,

um pouco de tudo.” (DASILVA, 1996, p. 48). Instalado em um ambiente pequeno, o

20 Carlos Oswald nasceu na Italia em 1882 e faleceu no Rio de Janeiro em 1971. Foi gravador, pintor,
desenhista, professor e escritor. Sua formagao académica ocorreu na Academia de Belas Artes de
Florenga, na Italia. Aqui no Brasil, realizou exposigdes e se tornou professor do Liceu de Artes e Oficios
em 1930. Foi responsavel pelo desenho final do monumento do Cristo Redentor, executada na Franga
e instalada do Corcovado em 1931.

21 Napoleon Potyguara Lazzarotto nasceu em Curitiba em 29 de marco de 1924 e faleceu também
nessa capital em maio de 1998. Artisticamente ficou conhecido como Poty. Desenhista, gravurista,
e muralista, teve a oportunidade de fazer sua formagéo na Escola de Belas Artes, no Rio de Janeiro e
na Europa.
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curso naquele momento era voltado para a gravura em metal. Os alunos trabalhavam
na técnica da ponta-seca?? e imprimiam seus trabalhos durante as aulas em uma

prensa especial.

Figura 1 - S/ titulo. Orlando DaSilva. Ponta-seca, dimensdes: 12,5 x 9 cm,1944.
Fonte: Livro De Colecionismo — Graphica, p. 8.

A imagem acima apresenta uma gravura realizada com a técnica da ponta-
seca, nho ano em que DaSilva iniciou seus estudos no LAO. Trata-se de um

22 Ponta-seca € um instrumento de metal com uma ponta afiada, capaz de riscar a placa de metal.
Segundo DaSilva, ao arranhar o metal com a ponta seca, este ndo se solta, deixando dentes nas
margens do traco. Estas rebarbas (dentes) retém a tinta, quando da limpeza da chapa, permitindo, no
momento da impresséo, um traco envolto de tom cinza (DASILVA, 1990, p. 25).
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autorretrato, em que o artista se representa de semiperfil, usando 6culos, camisa e
gravata. Seu rosto tem areas sombreadas, criadas com o entrecruzamento de linhas,
ranhuras feitas na placa de cobre e ocupadas pela tinta que posteriormente foi
transferida para o papel. Percebe-se aqui um certo dominio do desenho,
provavelmente resultado de sua aprendizagem nos cursos anteriormente realizados.

Ainda na metade da década de 1940, Orlando DaSilva se aventurou a mostrar
seu trabalho em uma exposigéo conjunta com Manuel Gaspar Neto, no proprio Liceu
de Artes e Oficios, que com frequéncia utilizava seu saguao como espago expositivo.
A mostra revelava pinturas, aquarelas e témperas, mostrando que, além da gravura,

o artista em formacgao se arriscava em outras linguagens?3.

Figura 2 - S/ titulo. Orlando DaSilva. Oleo sobre cartdo, dimensdes: 24,5 x 33,4 cm. Década de 1940.
Fonte: Livro Orlando Dasilva, 2008, p. 37.

A imagem acima — possivelmente presente na exposi¢cdo citada, pela

proximidade da data —, trata-se de uma pintura realizada com tinta a 6leo. A imagem

23 No campo das artes, entende-se como linguagens as diversas maneiras de expressao artistica, como
a pintura, o desenho, a aquarela, a gravura etc.
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representa, no primeiro plano, uma figura feminina sentada com vestes vermelhas
segurando um bebé; ao fundo outras duas figuras sentadas se distanciam da primeira.
Passaros brancos contornam todas as personagens, enquanto um gatinho dorme, no
canto inferior direito da composigao. As mulheres retratadas por DaSilva sdo negras,
sem tragos definidos no rosto, e tampouco possuem cabelos. Sao figuras executadas
com formas simples e de certa forma esquematicas, mas que ganham forga pelo
destaque da cor, pois 0 marrom de sua pele contrasta com o verde da grama, onde
estao sentadas.

A gravura como linguagem era, naquele momento, considerada uma arte
menor em relagcdo a outras mais reconhecidas, tais como a pintura, a escultura e o
desenho. Tal posicionamento tem raizes histéricas, remontando ao periodo da
introducdo da gravura no contexto europeu. Giulio Carlo Argan, referindo-se ao
sistema tradicional da arte nos séculos XVI e XVII, explica que existiam distincdes
entre as linguagens artisticas, classificadas entre “artes maiores” e “artes menores”.
Afirma que:

Esta estabelecida pelo uso uma distingdo entre artes maiores (arquitetura,
pintura, escultura) e artes menores (todos os géneros do artesanato): nas
primeiras prevaleceria o momento ideativo ou inventivo, na segunda o
momento executivo ou mecanico. Mas trata-se de uma distingdo valida
apenas para as culturas que a estabeleceram, e nem sequer é resolutiva
neste caso: existem obras de ourivesaria, esmaltes, tecidos, ceramicas, etc.,

que artisticamente valem mais do que obras mediocres de arquitetura, pintura
ou escultura (ARGAN, 1994, p. 13-14).

O fato de ser uma técnica com possibilidade de reprodugéo colocava a gravura
nesse campo “mecanico”, como diz Argan, embora suas qualidades artisticas fossem
tdo possiveis quanto as de uma pintura ou escultura; justamente essa barreira foi
sendo transposta, especialmente a partir das ultimas décadas do século XIX e de
forma mais intensificada durante o século XX.

A técnica possui uma base, chamada de matriz que, dependendo de seu
material, recebe uma denominagao e uma maneira diversa de produgao e reprodugao.
Por exemplo, é possivel gravar uma imagem em um pedago de madeira, 0 que se
chama de xilogravura®*; em uma pedra calcaria, a qual se da o nome de litografia®’;

ou em uma placa de metal, cujo resultado é denominado de gravura em metal ou

24 O prefixo xilo- tem sua origem do grego xylon. Xilo em grego quer dizer “madeira”.
25 O prefixo lito- tem sua origem na palavra grega lithos que significa “pedra”.
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calcogravura?®. Para cada técnica, € preciso seguir um roteiro para extrair a melhor
qualidade possivel da imagem, impressa geralmente em papel. Cada uma delas exige
um conhecimento profundo, para se ter um resultado de qualidade ao final da
impressdo. E fundamental para o gravador conhecer as possibilidades de cada
material para a constru¢ao da imagem que deseja. Por exemplo, ndo € possivel
imaginar o mesmo resultado para uma mesma imagem gravada em uma placa de
metal e em madeira, pois os instrumentos para lidar com cada matriz sdo distintos e
os resultados e efeitos também sao muito diversos.

Cabe ressaltar que, no Brasil, a utilizagdo das técnicas de gravura,
especialmente do ponto de vista utilitario e comercial, estava proibida até a chegada
da familia real ao Brasil, em 1808, pois até entdo os portugueses reprimiam qualquer
forma de comunicacdo e disseminacdo de informacdes e ideias que pudessem
ameacar seu dominio. Entretanto, Molina aponta para a existéncia de meios de
reprodugdo de textos, a exemplo de uma tipografia, que funcionou por um curto

periodo de tempo, antes desta data:

A primeira tipografia comprovadamente instalada no Brasil foi a do portugués
Antonio Isidoro da Fonseca, em meados do século XVIII, que saiu de Lisboa
talvez por causa de dividas e se instalou no Rio de Janeiro, onde imprimiu
varias obras, até ser chamado, com seu equipamento, de volta a Portugal.
Apesar de contar com a protecdo do governador e do bispo, a Corte ndo
queria concorréncia para sua precaria industria grafica e queria exercer de
perto a censura sobre qualquer obra impressa (MOLINA, 2015, p. 38).

Com o intuito de criar um ambiente especifico para a publicacdo dos papéis
oficiais do governo, Dom Jo&o VI determinou, no mesmo ano de 1808, a criacéo da
Impressdo Régia, estabelecimento considerado o primeiro nucleo produtor de gravura
(SANTOS, 2008, p. 22). Em setembro daquele ano, o primeiro jornal foi legalmente
impresso em terras brasileiras. Noticias sobre atos do governo e acontecimentos no
exterior eram o foco das publicagdes, que colocavam o Brasil em contato com o que
ocorria no resto do mundo. Entretanto, nada podia ser impresso antes de passar pelo
filtro dos censores. A primeira publicagao que aliava uma imagem ao texto na forma
de ilustracao aparece apenas em 1837, no Jornal do Comércio, realizada por Manoel
de Aratjo Porto Alegre?” (LUCA, 2010, p. 134).

26 O prefixo calco- tem origem na palavra grega khalkos, que significa aquilo que vem do minério, ou
“originario do cobre”.

2"Manoel de Araujo Porto-Alegre (1806-1879) foi um pintor e escritor brasileiro que viveu em Paris,
entre 1831 e 1837, periodo em que a imprensa ilustrada se encontrava ativa na cidade europeia. Dessa
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Imagens gravadas existiam no Brasil antes da instalacdo da Impressgo Régia.
Caracterizavam-se principalmente como imagens de santos, gravadas geralmente em
madeira, para ilustrar temas religiosos junto a livros de rezas. Para Renata Santos
(2008), essas imagens séo tidas como praticas culturais existentes a época, porém
nao se classificam como uma produgédo formal de gravura, por sua pouquissima
reproducao.

Os primeiros gravadores oficiais do Brasil vieram de Portugal, trazendo uma
formagao europeia no que se refere a elaboracdo de imagens. A xilogravura, ja
presente no Brasil colonial como possibilidade de realizagcdo imagética —
especialmente no Nordeste, onde era utilizada para varias finalidades devido ao seu
baixo custo (FAJARDO; SUSSEKIND; DO VALE, 1999, p. 31) —, néo era vista como
uma técnica artistica relevante. Como comenta Orlando da Costa Ferreira:

Que nas ‘aulas de gravura’ portuguesas do século 18 e principios do 19 néo
se ensinasse a técnica do relevo?®, eis uma coisa que facilmente se pode
explicar: ela continuava a ser em Portugal — quando ndo um oficio mecanico
— uma arte do povo, como tantas outras, ndo merecedoras de tal promogao.
Assim é que entre os gravadores que vieram para o Brasil com a transferéncia

da corte portuguesa, praticamente nao se contam xilégrafos [...] (FERREIRA,
1977, p. 79).

Foi por sua utilizagdo no meio comercial, através da reproducéo de imagens
em jornais e outras publicagdes, que o viés artistico da gravura foi sendo
desenvolvido, mais tardiamente, no Brasil. Partindo do utilitarismo — a exemplo da
execucgao de mapas, realizados pela Impresséo Régia —, as pecgas graficas passaram
pela ilustragdo textual e caminharam para, no inicio do século XX, se tornar
independentes, ganhando notoriedade artistica enquanto linguagem estética, como

afirmam Monica e George Kornis:

O desenvolvimento autbnomo da gravura brasileira, com compromissos
predominantemente estéticos, sem a fungao exclusiva de meio de reprodugéo
grafica, tem sua origem nos principios do século XX. Importante nessa etapa
inaugural foi a atividade de Carlos Oswald, como artista e professor. A
gravura ganha densidade no modernismo brasileiro, na década de 1920, com
artistas integrados a corrente expressionista (KORNIS; KORNIS, 2007, p.

12).

forma, a experiéncia, adquirida a partir das observag¢des de imagens em Paris, possibilitou a divulgagao
da nova linguagem aqui no Brasil.

28 Existem duas possibilidades técnicas na obtengcdo da imagem, a técnica do relevo ou céncavo. A
gravura em relevo € aquela onde a matriz retém a tinta nas partes salientes; na gravura em céncavo, a
tinta fica nas partes fundas (DASILVA, 1990, p. 22).
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Carlos Oswald foi um importante divulgador da técnica de gravura. A partir da
década de 1930, esteve a frente do curso de gravura ofertado no Liceu de Artes e
Oficios do Rio de Janeiro; foi responsavel pela formagdo de gravadores que
posteriormente viriam a se destacar no meio artistico, entre eles, Fayga Ostrower e
Poty Lazzarotto.

Um anuncio em circulagcéo no ano de 1950, no Jornal do Commercio do Rio de
Janeiro, divulgava o curso de gravura em metal e litografia ofertado pelo Liceu de
Artes e Oficios:

LICEU DE ARTES E OFICIOS — Acham-se abertas até o fim do corrente més
na Secretaria do Liceu de Arte e Oficios na Avenida Rio Branco n°® 174, 2°
andar, diariamente, exceto aos sabados, das 19 as 21 horas, as matriculas
para os cursos gratuitos de agua forte (gravura em metal) e litografia (gravura
em pedra), pelo novo método do professor Carlos Oswald. Os pretendentes
deverao apresentar atestado de vacina e dois retratos 3x4 e se maiores de

16 anos, o competente atestado do Servico Militar (JORNAL DO
COMMERCIO, 1950).

O curso de Carlos Oswald era divulgado como um “novo método”. O anuncio
ainda nos informa que se tratava de um curso gratuito e nos da indicios de que estava
destinado apenas a homens jovens e adultos, uma vez que solicita, como documento
para matricula, o “competente atestado do Servico Militar”, o que restringia a
participagdo aos maiores de 16 anos.

Quando Orlando DaSilva se matriculou na oficina de gravura, Oswald ja havia
trilhado uma histéria dentro do Liceu, pois foi em 1914 que se deu a abertura de sua

primeira oficina de gravura, focada na agua-forte?®, especializagédo da calcogravura.

29 A agua-forte € uma das possibilidades de realizagdo da gravura em metal; consiste na gravagéo de
uma imagem a partir de um processo quimico. A placa de metal, depois de polida, é coberta por uma
camada de verniz. Um composto de cera de abelha é espalhado, deixando a superficie com uma
protegao uniforme. Apos a protecao da placa, o metal passa a ser exposto por meio da retirada dessa
cera com um instrumento afiado que risca o metal no processo de criagdo da imagem. A reagao quimica
ocorre quando a placa € mergulhada em uma bacia com acido, geralmente acido nitrico, que em contato
com as partes desprotegidas, corréi o metal, criando tracos mais grossos e profundos. Apds a imersao
no acido, a placa é retirada e lavada em agua corrente, e a cera € derretida até se dissolver por
completo ou ser retirada com o auxilio de solventes. Para a impresséo da imagem feita em agua-forte,
passa-se uma tinta sobre a placa e seu excesso é retirado, de forma que quando passe por uma prensa
calcografica — composta por dois cilindros de metal que giram, pressionando o papel na matriz de metal
-, a tinta acumulada é forgada nas ranhuras corroidas e se fixa no papel.
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Figura 3 - Fotografia do atelié€ de gravura de Carlos Oswald em 1914.
Fonte: Biblioteca Digital Luso-brasileira

Essa fotografia mostra um grupo de participantes da oficina de agua-forte do
Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro, em 1914. Da esquerda para a direita, estao
representados Arthur Thimoteo da Costa, Adalberto Mattos, Carlos Chamberlland e
Carlos Oswald. Para a época — em que as imagens fotograficas de grupos humanos
eram executadas a partir de configuragbes convencionadas socialmente, com os
individuos em posicao mais rigida e estatica —, a fotografia revela poses pouco usuais,
o que demonstra a vontade de mostrar um ambiente diferente de aprendizagem. A
imagem revela a utilizagado de trajes formais, como gravata e paletd, por parte dos
frequentadores, transmitindo uma ideia de seriedade ao ambiente das aulas, o que se
contrapbe as atitudes dos jovens diante da camera. As posturas de Thimoteo da
Costa, apoiado com o pé na prensa, segurando um papel como quem espera seu
momento de opinar, ou de Adalberto Mattos, com o cotovelo sobre a prensa e a
observar o fotografo, difundem a ideia de familiaridade com os equipamentos da
oficina. O clima parece amigavel, aberto ao dialogo e as discussdes sobre os trabalhos

realizados, exemplificados pela postura de Carlos Chamberlland, que mostra uma
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gravura a Carlos Oswald, que por sua vez esta sentado proximo ao chao. Oswald é o
unico que veste um jaleco longo, caracteristico da profissao de professor. O espaco
retrata 0 ambiente onde as gravuras eram impressas, o qual, embora bem iluminado,
era estreito para a circulagao dos frequentadores, visto o tamanho da prensa.

O processo de gravagao e impressao ensinado por Carlos Oswald encontrou
inicialmente grande apoio da instituigao pois, no momento de sua criagao, a gravura
era vista como uma possibilidade comercial, como um produto artesanal capaz de
elevar o nivel estético de retratos, papéis e documentos oficiais. E importante salientar
que, desde a chegada de D. Jodo VI no Brasil, o ensino de arte no pais seguia
influéncias estrangeiras, especialmente a francesa e a norte-americana. O préprio
Liceu de Artes e Oficios foi criado a partir do entusiasmo de progressos revelados pelo
estudo do desenho nos Estados Unidos, onde se exaltavam entidades que buscavam
articular o ensino da arte com o utilitarismo industrial. As Belas Artes, que sofriam
criticas de segmentos sociais por serem vistas como um luxo, um passatempo de
0CiOs0s, passaram, por meio do ensino das artes ligadas a industria, a ser vistas de
outra forma; técnicas como a gravura comegaram a ser valorizadas como meios de
redenc&o econémica, em um pais de classe obreira (BARBOSA, 2012, p. 30).

O Liceu de Artes e Oficios era, portanto, considerado um exemplo de instituicao
progressista e participe do ideal compartilhado por dirigentes do governo brasileiro.
Fundado em 1856, em um momento de intensificacdo urbana, com promocao da
imigracao, da instrugdo publica e de circulagdo de propostas abolicionistas, sua
constituicdo se deu concomitantemente ao surgimento de um novo pensamento sobre
a construgdo da nacao, nos debates politicos da época. Assim, ao oferecer cursos
noturnos de qualificagdo, contribuia para modificar as caracteristicas da formacéo dos
operarios, na virada do século XIX para o XX.

Entretanto, um viés modernista no que se refere as linguagens artisticas
comegou a se impor no Liceu através dos ensinamentos de Carlos Oswald, que
voltava de sua formacdo europeia com a mente aberta pelos movimentos de

vanguarda percebidos por la. Como afirma Tavora:

A adesao buscada por Carlos Oswald significava um redirecionamento dos
propositos da técnica, cuja marca fundamental, entre nés, ainda era a
valorizagao de uma artesania requintada para a reprodugao de obras, para a
execugao de retratos, para a produgdo de papéis comerciais ou registros
documentais. Muitos dos artistas conhecidos que atenderam ao apelo de
Carlos Oswald nao compreendiam o carater expressivo destacado pelo
artista, considerando, até entdo, desenho e gravura com a mesma natureza,
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encontrando nesta um recurso para a reprodugédo daquele. A proposta de
Carlos Oswald concretizava-se por procedimentos inusitados indicadores do
novo caminho aberto a gravura (TAVORA, 2007, p. 382-382).

Quando Orlando DaSilva iniciou seus estudos nessa instituicdo, a gravura
havia passado por diferentes campos de disputa e seu mestre naquele momento
liderava uma oficina reestruturada. Quando de sua instalagdo em 1914, um grande
investimento havia sido realizado; naquele momento a gravura pertencia ao curso de
Ensino Artistico ofertado pelo Liceu como uma das disciplinas. A oficina foi inaugurada
em um prédio majestoso, no centro da cidade do Rio de Janeiro, construido para
abrigar todos os cursos do Liceu de Artes e Oficios. Como a instituicdo passava por
um momento prospero, todo material necessario para o pleno desenvolvimento do
curso fora importado da Europa, e isso incluiu uma prensa elétrica, vinda da

Alemanha, a maior em funcionamento no Brasil naquele momento.

Figura 4 - Adalberto Mattos, 1914. Carlos Oswald. Gravura em metal.
Colecao Museu Nacional de Belas Artes
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A gravura realizada por Carlos Oswald (figura 4) no ano da inauguragao de sua
oficina, retrata a imagem de Adalberto Mattos3°, um dos alunos frequentadores do
Liceu. Na imagem, ele se encontra sentado, de perfil, com os bragos apoiados sobre
uma mesa onde se mantém concentrado a observar, através de uma lupa, algum
material. No canto esquerdo do papel, esta escrito Adalberto Mattos, gravador, e a
direita, a assinatura de Carlos Oswald. Percebe-se o enfoque realista dado por
Oswald ao rosto de Mattos, ao compararmos essa imagem com a da fotografia anterior
(figura 3).

Como condutor da oficina, Carlos Oswald se motivara a elevar o conhecimento
acerca da gravura, promovendo, em 1919, a Primeira Exposi¢ao Carioca de Gravura
a Agua-forte. Muito prestigiada, em sua inauguragdo, a mostra contou inclusive com
a presenca de Epitacio Pessoa, entdo presidente da Republica (TAVORA, 2007, p.
382). Entretanto, a oficina de agua-forte enfrentou grande oposigéao dos dirigentes do
Liceu por ser considerada distante dos objetivos da instituicdo, ou seja, artistica
demais; seu fechamento foi efetivado com a desculpa de obras no prédio. Como

afirma Tavora:

Embora o Liceu buscasse, como proposta basica, uma combinagdo dos
oficios com as artes, para a qualificagdo de pessoal para a industria, a prépria
Instituicdo ndo estava preparada para acompanhar a abertura que significava
o ensino de Carlos Oswald. O Liceu propunha a formagao do especialista do
"oficio" e Carlos Oswald divulgava a gravura como instrumento de criagdo
para artistas (TAVORA, 2007, nao p.).

Carlos Oswald se manteve na instituicdo, migrando para a disciplina de
desenho; seu retorno para o ramo da gravura se deu apenas na década de 1930, em
um espaco fisico muito pequeno e sem os materiais necessarios para a producao da
técnica com qualidade. A turma de Orlando DaSilva, na década de 1940, encontrou
um mestre experiente, conhecedor do campo modernista e ao mesmo tempo ciente
das lutas travadas entre uma arte considerada menor, por seu viés tradicionalmente
utilitario, e a possibilidade da expansao da gravura por meio da formacao de novos

artistas-gravadores. E esse conhecimento que Orlando absorveu em sua formacéo.

30 Adalberto Pinto de Mattos (1888 — 1966) foi artista e critico de arte e escrevia para a revista
lllustragéo Brasileira, no Rio de Janeiro, na década de 1920.
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1.2 A DESCOBERTA DA GRAVURA: PRIMEIROS PASSOS NA ARTE E NA
DOCENCIA

A docéncia aparece para Orlando DaSilva quase como uma imposi¢ao, visto
que a assungao da oficina Ihe coube como uma luva, devido a sua ja consideravel
experiéncia e a auséncia de outro substituto a altura. A ideia de ensinar veio no
exercicio de passar adiante o conhecimento da gravura. Apdés anos frequentando a
oficina de Carlos Oswald, seu conhecimento técnico se expandiu e a experiéncia com
os materiais trazia intimidade com o ato de gravar. Em 1950, Oswald encontrava-se
com a saude fragilizada e seu filho Henrique Oswald assumiu a oficina como um modo
de apoia-lo. Suas aulas mantinham um clima amistoso, aberto a liberdade de criacao.
Entretanto, a conquista de um prémio de viagem para estudos no ano de 1953 fez
com que ele tivesse que se ausentar do atelié, pedindo que Orlando DaSilva
mantivesse a oficina em funcionamento e passasse a atuar como docente.

Encontrar alguém que assumisse a oficina naquele momento era uma
necessidade, pois sem ninguém neste posto ela provavelmente seria extinta. Como
afirma o proprio DaSilva:

O problema era que a Diretoria da Sociedade Propagadora da Belas Artes e
do Liceu estava ansiosa por se livrar de uma aula que, ja naquela ocasiao,
nao se enquadrava na sua rotina de ensino. Se Lilico [Henrique Oswald]
simplesmente abandonasse a aula, ela seria extinta de forma confortavel.
Deixando alguém a substitui-lo, era mais dificil. Assim, ele convenceu o

Diretor do Liceu, Dr Alvaro Paes de Barros a aceitar meu nome como
professor provisoério (DASILVA, 1999 apud TAVORA, 2007, p. 386).

Para Orlando DaSilva, o tornar-se docente se deu na pratica, e o entendimento
da orientagdo didatico-pedagogica que deveria dar aos alunos foi tomando forma.
Estando a frente da Oficina, conseguiu a ampliagdo do espaco fisico, a compra de
novos materiais e mobilizou os alunos com propostas de exposi¢coes de seus
trabalhos. Ao mesmo tempo, sua carreira enquanto artista também evoluia. O
desenvolvimento da arte moderna, que desde a década de 1920 se esforcava para
crescer, encontrou, durante as décadas de 1950 e 1960, momento mais propicio. A
criacao da Bienal de Sao Paulo, em 1951, possibilitou o contato com a arte de outros
paises, a qual agora poderia ser vista e referenciada como parametro de
modernidade. Orlando DaSilva foi convidado a expor nessa edi¢ao do evento, levando

seu trabalho para um grande publico.
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A criacao da Bienal de Arte em Sao Paulo tinha por objetivo colocar a cidade
no patamar das praticas sociais vividas pelas nagdes modernas. O crescimento
populacional e a ascensao econémica e industrial de Sdo Paulo colocavam a capital
em destaque. Mas como a aceleragdo cosmopolita ndo caminhava em conjunto com
0s avancos culturais da época, a Bienal vinha com o intuito de amenizar esse abismo
(OLIVEIRA, 2001, p. 19).

A participacado de Orlando DaSilva nesse evento o colocou em contato com
artistas da ltalia, Franca, Estados Unidos, Chile, entre outros tantos. Entre eles, Pablo
Picasso e Rene Magritte, além de pintores brasileiros como Candido Portinari € Anita
Malfatti; na linguagem da gravura estavam Oswaldo Goeldi e Marcelo Grassmann. Na
ocasiao, DaSilva mandou um trabalho realizado em témpera sobre cartao.

As acbes de circulacdo, exibicdo e venda de arte se estruturaram nessas
décadas, em grande parte, por iniciativas de estrangeiros que, estabelecidos no Brasil
em decorréncia da situagdo recente de guerra, souberam iniciar esse movimento.
Orlando DaSilva se encontrava imerso nesse campo de expansao artistica,
promovido, em parte, por um aumento das exposicbes — como as bienais que
ganhavam forca —, e das discussdes em torno da arte moderna.

O ano de 1955 marca a sua primeira exposicédo individual, realizada no
Diretorio Académico da Escola Nacional de Belas Artes. Sobre ela, o critico de arte
Celso Kelly assim se pronunciou:

O diretdrio da Escola Nacional de Belas Artes, mantém no andar térreo, uma
galeria de arte, em que varias vezes, tenho tido ocasido de apreciar
exposicdes bastante interessantes. [...] ainda agora, tive a oportunidade de
ali conhecer um artista de fina sensibilidade e de agudo sentimento plastico,
exercitando seu talento num dos ramos mais sutis e dificeis da arte: a gravura.
De fato, a gravura é uma arte de confidéncias, de intimidade, de recolhimento.
[...] O expositor atual, Orlando da Silva3!, esta rigorosamente dentro das
consideragdes acima. Sensibilissimo, aproveita os pretextos e recursos a seu
alcance para dominar a composi¢cao e, dentro da plasticidade pura, tecer
ritmos e arranjos formais, ao mesmo tempo dotados de poesia e mensagem.

Sao originais, fortes, equilibradas, justas as suas gravuras em metal, em
agua-forte, agua-tinta e verniz mole (KELLY apud DASILVA, 1998, n&o p.)

Atraveés desse texto critico, € possivel perceber que, nesse periodo, o dominio
da variedade de técnicas da gravura em metal por parte do artista justificava a escolha

feita por Henrique Oswald para que DaSilva comandasse a oficina.

31" Em todas as citagdes, optamos por manter a grafia usada originalmente, seja nos jornais ou nos
livros. Por esse motivo, nessas ocasides, 0 nome de DaSilva sera grafado como Orlando da Silva ou
Orlando Dasilva.
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Figura 5 - Série da Cruz. Orlando DaSilva. Calcogravura, dimensdes 22,2 x 24,6 cm, 1954,
Fonte: Livro Orlando DaSilva, 2008, p. 45.

A série da Cruz, da qual a imagem acima faz parte, foi realizada em 1954, um
ano antes da realizagdo da mostra citada. Explorando uma tematica religiosa, o artista
representou momentos da narrativa biblica que, ao longo da histéria, ja haviam sido
extensamente abordados em produgbes artisticas. Cenas como a crucificagdo de
Jesus Cristo e a descida da cruz, trabalhadas na técnica do metal, estdo presentes na
série. As figuras sao simplificadas e estdo longe de silhuetas realistas. A figura que
representa Cristo se destaca por ser a Unica sem texturas ou tonalidades, sendo que
as outras sao tratadas com tons que vao do preto aos cinzas variados.

A partir desta exposi¢cao e de sua divulgagdo em alguns periédicos cariocas,

Orlando DaSilva iniciou a curadoria do 1° Centenario da Sociedade Propagadora de
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Belas Artes, a mantenedora do Liceu de Artes e Oficios, com uma exposi¢cao de
gravuras, em 1956, abragando mais uma possibilidade de inser¢do em seu campo.

A divulgacdo das agbes artisticas do Liceu de Artes e Oficios foi ganhando
projecdo em jornais e revistas. Entretanto, a liberdade dada a criagdo e o incentivo a
abstracdo na gravura desagradavam a direcdo da instituicdo, uma vez que “a
metodologia de Orlando DaSilva se ancorava no conceito de gravura como meio
expressivo, havendo portanto, por parte dele, uma cobranga de descobertas na
constituicdo de uma linguagem prépria e na experimentacado.” (TAVORA, 2007, p.
387).

Os ideais de ensino do Liceu estavam extremamente atrelados ao tradicional
modelo académico®?, tanto que, na oficina de desenho, o curriculo era
predominantemente focado nos modelos classicos. Essas disputas no campo artistico
entre modelos académicos e uma tendéncia moderna, foram ganhando forma a
medida que os espacos destinados a arte exaltavam essa dualidade. Desse modo, as
décadas de 1950 e 1960 estiveram marcadas pelo estabelecimento de espagos
dedicados ao moderno e para a inser¢gao mais efetiva dessa tendéncia.

O modelo académico tinha como grande incentivadora, no Rio de Janeiro, a
Escola Nacional de Belas Artes, com trajetéria na formagdo de artistas nessa
perspectiva, embora enfrentasse naquele momento conflitos internos relativos a
formagao de seus alunos, acerca da abertura para tendéncias modernas, defendida
por parte de seu corpo docente.

A Escola Nacional de Belas Artes tem sua origem na Academia Imperial de
Belas Artes de 1816, com a chegada da Miss&o Artistica Francesa. Foi o primeiro
estabelecimento do género no Brasil e serviu de modelo para outras escolas de arte
criadas posteriormente. Carlos Zilio, ao estudar a formacédo do artista plastico no
Brasil, comenta a atuagdo da Academia Imperial de Belas Artes:

A Missao Artistica Francesa introduziu no Brasil um novo estatuto para a arte:
ela inaugura as belas-artes, trazendo impressa uma visdo cronoldgica
retilinea da cultura, encarada nao como um processo de ruptura da constante
relagdo com o novo, mas como um acumulo de conhecimentos baseados

num canone, reduzindo a esfera da produgao artistica a um codigo unico,
assimilado como verdadeiro (ZILIO, 1985, p. 26).

32 Como modelo académico, compreende-se um estilo que predominou no campo das artes entre os
séculos XVII e XIX, quando prevalece o rigor das regras formais, estéticas e técnicas de estilo das
academias de arte, em que ideias de beleza eram padronizadas na construgdo das imagens.
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Essa visao era fruto do que havia ocorrido na Franca e que, através da
Academia Imperial de Belas Artes, agora se estabelecia no Brasil. Com esse
entendimento, a Academia dirigiu esforgos na divulgagdo de uma determinada ordem
estética, de diretrizes neoclassicas, que por um longo periodo nortearam o contexto
artistico brasileiro.

O artista deparava-se com uma situagado ja estruturada, cujos padrdes
estéticos eram fixados a priori. A sua eficacia, enquanto artista, dependeria
da sequéncia dada a sua atuagdo dentro desse campo culturalmente
predeterminado. O embate seria travado ndo dentro do polo de contestacéo
destes rigidos padrbes, mas em torno de sua adequacdo a legitimidade

preexistente de um produto consagrado, no caso, o neoclassicismo, que
orienta e determina a preferéncia estética (ZILIO, 1985, p. 27).

Esse direcionamento ao neoclassico é entendido como estética académica, a
qual entraria posteriormente em confronto com o conceito de moderno, que viria a se
estabelecer.

Em 1890, a Academia Imperial de Belas Artes mudou de nome; tornou-se
Escola Nacional de Belas Artes, denominagdo que se manteve até 1965, quando
passou a se chamar Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro.
Ao longo desse periodo de trocas de nomenclatura, algumas mudangas na sua
estrutura interna também foram sentidas. Em 1930, o arquiteto Lucio Costa assumiu
a diretoria da Escola Nacional de Belas Artes; surge entdo a intencédo de fazer uma
atualizagao no programa de ensino, inserindo uma vertente moderna. Segundo Carlos
Zilio, Lucio Costa via a necessidade trazida pelo modernismo como uma questéo de
atualizacao cultural e brasilidade. Zilio afirma:

Este mesmo sentido de atualizagéo, Lucio Costa tentou imprimir ao programa
de ensino da Escola. Seu projeto buscava situar os diversos momentos
histéricos da arte — sobretudo o classicismo greco-romano — ndo como
padrdes absolutos a serem copiados, mas como expressdes a serem vistas
sob um prisma critico. Mas, para situar esses elementos nos seus registros

apropriados, tornava-se necessario buscar professores capazes de imprimir
esta nova visao (ZILIO, 1985, p. 29).

Entretanto, as mudancas propostas por Lucio Costa sofreram ataques por parte
do grupo de viés mais académico da Escola e sua demisséo se tornou uma realidade.
A Escola acabou por manter uma tradicdo no academicismo; os professores
modernos foram perdendo espacgo e, ao final da década de 60, seu quadro ficou

totalmente extinto com a implantagédo do Al-533, que determinou a expulsdo desses

33 Al -5 — O Ato Institucional n® 5, também conhecido por Al-5, foi um ato decretado em 13 de dezembro
de 1968, durante o periodo de ditatura militar, no governo do general Arthur Costa e Silva. Segundo o
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professores. Os alunos da Escola, interessados em se aventurar no campo
modernista, procuravam aulas em outros espacgos, associando-se a grupos
autodidatas ou frequentando ateliés de artistas modernos (ZILIO, 1985, p. 30).

O atelié do MAM, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, foi um dos
espacos que iniciou seu funcionamento vinculando a produgdo e o ensino a
consolidagao da arte moderna. Inaugurado em 1959, acolhia artistas interessados em
explorar a nova tendéncia. O atelié foi montado com materiais de primeira linha,
equipado com todo o material especifico para a producao de gravura. De acordo com
Tavora:

A criagao do atelié e o inicio de suas atividades correspondiam ao anseio
geral de definir para a gravura o status de linguagem moderna, somando-se

ao interesse maior de proporcionar condigbes para o trabalho nessa area
(TAVORA, 2007, p. 61).

Desse modo, o MAM se tornava um importante polo de discusséo e produgao
de arte moderna e uma alternativa em relacdo a Escola Nacional de Belas Artes, que
caminhava em outra perspectiva. O depoimento de uma aluna do atelié, nos revela o

tom do ambiente:

O MAM funcionava como espaco cultural. Era limpo, bonito. No atelié, vocé
tinha instrumentos franceses belissimos! Papel francés a vontade. Os
instrumentos eram de propriedade do Museu, mas vocé usava as coisas da
melhor qualidade. Vocé aprendia muito bem porque, além de bons
professores, vocé tinha material da melhor qualidade (RODRIGUES apud
TAVORA, 2007, p. 61).

A abertura para novos campos estéticos comecava de fato a acontecer; em
relagéo as oficinas, e particularmente a gravura, um procedimento comum que ocorria
tanto no Liceu quanto no atelié do MAM. A preocupacao pelo ensino da técnica e os
procedimentos metddicos que a gravura tradicionalmente exige eram contemplados
ao mesmo tempo que a liberdade de explorar novas possibilidades oferecidas pelas
praticas dos artistas. O viés moderno na gravura comegava a ser impresso atraves da
liberacdo do uso da cor, dos debates em torno do suporte e dos caminhos da
abstracao, além da visao do artista e de seu trabalho como um caminho individual.

Parte dessa expansao do campo estético voltado para abstragao e para novas

experimentagdes ocorreu devido a influéncia ocasionada pela formagao europeia de

texto desse ato, o presidente poderia decretar o recesso do Congresso Nacional, das assembleias
legislativas e das camaras de vereadores, por Ato Complementar, em estado de sitio ou fora dele, s6
voltando os mesmos a funcionar quando convocados pelo presidente da Republica.
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alguns professores. Isso é perceptivel, por exemplo, nas agdes de Carlos Oswald, que
ja fazia uso da cor na gravura em 1910, apontando para um tratamento moderno da
técnica. Outro artista que esteve a frente do atelié de gravura do MAM foi Friedlaender,
de formacgao expressionista, com experimentacdes no campo da abstragcao, além de
experiéncia como docente na transmissao da técnica. No contexto dessas oficinas, a
gravura foi ganhando espacgo e se firmando como linguagem moderna. Sobre essa

questao, Tavora afirma:

Essa parceria teve implicagbes na atualizagdo da pratica da gravura,
realizada entre 1957 e o final dos anos 60. Atualizagdo que se fundava na
visdo de arte enquanto lugar de uma aventura pessoal do artista, visao
moderna legada pelas vanguardas histéricas do inicio do século XX. As
questdes do meio expressivo e da estética da abstragdo, ancoradas nesta
visdo, ganharam espaco entre os nossos gravadores (TAVORA, 2013, p.
134).

No Liceu, Orlando DaSilva seguia mantendo a oficina aberta para quem se
interessasse pela técnica da gravura, sem distingdo entre artistas ou novatos no
campo da arte. Suas aulas incentivavam a liberdade de criagdo e assim a tendéncia
da abstracdo aparecia como tema explorado por seus alunos. O embate entre o
classico académico e a liberdade da abstragcido teve seu momento mais fervoroso em
1957, quando a diretoria do Liceu exigiu a saida de um dos alunos de DaSilva, Roberto
De Lamonica®*, um jovem artista que comegava a despontar com obras selecionadas
para exposi¢cdes e bienais. Sobre a liberdade exercida na docéncia de DaSilva e a
pressao que pairava no Liceu, Tavora discorre:

A liberdade de que gozavam seus alunos no plano da criagdo parece ter
incomodado alguns professores mais tradicionais do Liceu. Desde 1956, a
presidéncia da diretoria do LAO era ocupada pelo escultor académico Tasso
Blaso. Isto significou uma relagdo conflituosa da Instituigdo com o gravador
Orlando DaSilva, uma vez que ele era o Unico professor mais aberto e que
nao interferia no processo de criagdo dos alunos, liberando-os para a
construgdo de caminhos e possibilidades formais de seu interesse. Roberto
De Lamonica estava entre os que experimentavam as possibilidades da
abstracao, findando por ser o pivd do agravamento da crise com a dire¢ao.
Esta imp6s a Orlando o afastamento do aluno como condigcdo de sua
permanéncia como professor da Instituicao (TAVORA, 2012, n&o p.).

34Roberto De Lamonica (1933- 1995). Foi pintor, gravador e professor. Nascido em Ponta-Pora no Mato
Grosso do Sul, iniciou seus estudos na Escola de Belas Artes de Sdo Paulo; posteriormente teve aulas
com Orlando Dasilva, no Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro. Segue sua formagao nos Estados
Unidos, onde se torna professor na Escola de Artes de Minneapolis e outras instituigdes.
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Indignado com esse tipo de pressao, Orlando DaSilva optou por pedir
demissdo. Declarou posteriormente que n&o poderia concordar com tamanha
intromiss&o da diretoria em sua oficina, limitando a liberdade de criagdo que ele tanto
defendia (DASILVA, 1996, p. 89). Sua saida, apos o desentendimento com a diretoria,
reverberou no meio artistico, tanto que Marc Berkowitz, critico de arte, curador e
escritor, publicou, na Revista Leitura, uma matéria comentando a situagao:

Mais um atentado contra as artes no Brasil acaba de ser cometido pelo Liceu
de Artes e Oficios do Rio de Janeiro. A sua sala de gravura, sem duvida a
melhor que o Brasil ja possuiu [...] acaba de ser retirada das méaos
competentes de ORLANDO DA SILVA, para ser entregue a alguém que

esteja disposto a seguir as diretrizes académicas estabelecidas pela atual
diretoria do Liceu [...]. (BERKOWITZ apud TAVORA, 2007, p. 389).

A oficina de gravura continuou em funcionamento no Liceu de Arte e Oficios,
mesmo com a auséncia de DaSilva, como comprova o anuncio publicado no jornal
Correio da Manh4, de junho de 1960. O texto dizia:

Continuam abertas as matriculas para o Curso Artistico de Gravura e Agua-
Forte, do Liceu de Arte e Oficios. Os candidatos deverdo apresentar: a) Prova
de habilitagdo em curso de Desenho a M&o Livre; b) Atestado de vacina; c) 2
retratos 3x4. Os candidatos a matricula nas Oficinas Graficas do Liceu de

Artes de Oficios ainda podem inscrever-se, no corrente ano letivo. [...] Os
cursos sao noturnos e inteiramente gratuitos (CORREIO DA MANHA, 1960).

O texto, além de informar que as matriculas para o curso de gravura e agua-
forte continuavam abertas, mostrava que, ao contrario do que ocorria anteriormente,
agora se exigia um conhecimento prévio. O anuncio esclarecia que os interessados
deveriam apresentar uma prova de habilitagcdo em curso de desenho a mao livre,
modalidade que prescinde de instrumentos tais como régua e suportes, fazendo uso
apenas do lapis e do papel. A exigéncia de um curso prévio de desenho aponta para
a vertente que o LAO gostaria de seguir, de carater mais académico.

O encerramento da atuacado de Orlando DaSilva a frente da Oficina do Liceu
nao significou a interrup¢cdo de sua carreira docente. Um convite, proposto por
Augusto Rodrigues, para trabalhar na Escolinha de Arte do Brasil (EAB), foi feito no
mesmo ano. A Escolinha de Arte proporcionou para Orlando DaSilva uma nova
perspectiva em relagao ao ensino, pois ele sai de um contato exclusivamente de atelié,
onde o publico ja tem dominio sobre a técnica e embarca em uma instituicdo aberta a
educacao de criangas, adultos e professores. Com propostas mais livres e diversas
do Liceu de Artes e Oficios, Orlando DaSilva continua sua preparagao docente como

veremos adiante.
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1.3 UM PENSAMENTO EDUCACIONAL EM FORMAGCAO

A formacao artistica de Orlando DaSilva esta profundamente enraizada em
suas vivéncias no atelié do Liceu de Artes e Oficios pois, somando seu periodo como
discente e docente, contabilizam-se treze anos frequentando o local. Desse modo,
além de sua formacao artistica, a percepcao sobre o “ser professor” também ocorre
nesse lugar; a figura de Carlos Oswald e de seu filho Henrique Oswald constituem-se
em referéncias da postura de um docente.

Quando DaSilva se matricula no LAO, o curso de gravura funcionava no
periodo noturno, pois, como se disse anteriormente, o Liceu de Artes e Oficios visava
atrair o publico que almejava novas possibilidades no mercado de trabalho; por esse
motivo, havia uma variedade de ofertas de cursos em horario alternativo. Entretanto,
na década de 1940, periodo em que DaSilva inicia seus estudos, o Rio de Janeiro ja
possuia uma escola de arte, a Escola Nacional de Belas Artes, proposta para a
formacao académica.

Orlando DaSilva tem, portanto, uma formacao de atelié, adquirida na pratica de
muitos anos em uma unica linguagem, a gravura. Diferente do que ocorria na grade
curricular da Escola de Belas Artes, onde os alunos tinham acesso a varias linguagens
artisticas — como o desenho, a pintura e a gravura —, além de aulas tedricas. A
permanéncia no LAO por mais de uma década também Ihe impediu diversificar o
contato com professores. Ao mesmo tempo, a orientagao de alunos no atelié tem outro
sentido e possibilita a interacado com multiplos conhecimentos, uma vez que a relagao
professor-aluno ocorre de maneira diversa.

Esse contraponto se faz necessario pois ha, nessa trajetoria, uma importante
questdo. A permanéncia na oficina de gravura do Liceu e a auséncia da instrucao
académica que poderia ser propiciada pela Escola Nacional de Belas Artes, entram
no cerne das questbes entre o moderno e o académico, enfrentadas por Orlando
DaSilva ao longo de sua docéncia.

A trajetéria de Orlando DaSilva foi marcada pelo contato com o moderno, que
aqui pode ser entendido de duas maneiras, como uma tendéncia artistica ou
educacional.

Enquanto tendéncia artistica, o moderno marcou, por meio da liberdade de
experimentacao entre cores e formas, a produgao de gravura das décadas de 1950 e

1960, periodo em que Orlando DaSilva esteve produzindo ou orientando em atelié. Ja
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como tendéncia educacional, pode ser entendido como reverberagao do movimento
da Escola Nova, que tinha na arte grandes pontos de interesse, e com a qual DaSilva
teve contato ao lecionar na Escolinha de Arte do Brasil.

A formacéo de Orlando DaSilva como docente ocorreu em um periodo de
profundas transformagdes no campo educacional. A passagem pela Escolinha de Arte
do Brasil, durante a década de 1960, se deu em um momento em que as discussdes
em torno do ensino de Arte na escola estavam em alta, e que culminaram na
aprovacgao da Lei 5.692, em 1971, que tornou obrigatoria a Educacgéo Artistica nas
escolas. O contato do artista com as discussdes sobre o ensino de arte possivelmente
se ampliou no ambiente da EAB, devido a importancia que aquele ambiente teve para
a organizacao do ensino artistico dirigido a criangcas em fase escolar. Os cursos de
arte, realizados em ateli€, como o que DaSilva ministrava no LAO, tinham como
objetivo a preparagao do artista ou de profissionais de areas correlatas, ampliando
suas possibilidades no mercado de trabalho. Por esse motivo, os debates acerca do
posicionamento docente assumiram na EAB outro rumo.

A EAB foi uma instituicdo criada no Brasil a partir de influéncias europeias e
norte-americanas, pautadas em teorias da educagao através da arte e da livre
expressao para criangas. Segundo Barbosa:

Somente em 1948, com a criagao da Escolinha de Arte do Brasil, novos
horizontes se abrem para novas concepgdes, e o objetivo mais difundido da

Arte-Educacao passou a ser, entre nés, o desenvolvimento da capacidade
criadora em geral (BARBOSA, 1975, p. 46).

Obras como A educagéo pela arte (READ, 2016), publicada em 1943 pelo
britanico Herbert Read®®, e Desenvolvimento da capacidade criadora3®
(LOWENFELD, 1977), publicada em 1947 pelo austriaco naturalizado norte-
americano Viktor Lowenfeld®’, eram tidas como referéncias nesse campo; visavam
defender a importancia da arte no desenvolvimento infantii e nos processos
educacionais de um modo geral. As discussdes desses autores caminhavam na busca

de uma educacgido em que a arte e a expressividade se tornassem base do processo

35Herbert Read (1893 — 1968) foi um poeta britanico, critico de arte e literatura. Além de lecionar na
Universidade de Edimburgo entre 1931 e 1932, foi também editor de uma revista.

36 Nessa obra, publicada pela primeira vez em 1947, Viktor Lowenfeld aborda o desenvolvimento infantil
atrelado a pratica de criagoes artisticas, defendendo a educagéao artistica no processo escolar.

87 Viktor Lowenfeld (1903—-1960) foi professor de educagéo artistica na Universidade Estadual de
Pensilvania. Seus estudos se voltam para o desenvolvimento artistico de acordo com as etapas do
desenvolvimento da crianga.
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educativo. Herbert Head, em especial, definia como principal objetivo da educacéo o
desenvolvimento da consciéncia social. Segundo o autor, como resultado das infinitas
permutacdes da hereditariedade, o individuo seria inevitavelmente uUnico, e essa
singularidade, por ser algo que ninguém mais possui, seria de valor para a
comunidade. O autor desejava uma educagao pela arte que diferisse de uma

“‘educacao artistica”:

Deve ficar claro desde o principio, que o que tenho em mente ndo é apenas
a “educagao artistica” enquanto tal, o que seria mais adequadamente
chamado de educagdo visual ou plastica: a teoria a ser apresentada
compreende todos os modos de auto expressao, literaria e poética (verbal),
bem como musical e auricular, e constitui uma abordagem integral da
realidade que deveria ser chamada de educagao estética — a educagao dos
sentidos nos quais a consciéncia e, em ultima instancia, a inteligéncia e o
julgamento do individuo humano estdo baseados (READ, 2016, p. 8).

Sob essas influéncias se estabeleceu a Escolinha de Arte do Brasil, fundada
por Augusto Rodrigues® em 1948. Inicialmente se estruturou de maneira
experimental, com atividades no contraturno, reservadas as criangas, e que ocorriam
em um espacgo adaptado dentro da Biblioteca Castro Alves no Rio de Janeiro. A
escolha do termo “Escolinha”, no diminutivo, veio de maneira natural, pois era a forma
como as criangas se referiam ao espago. Como conta Augusto Rodrigues:

Quando a Escolinha realmente comegou, creio que a tendéncia era ela se
chamar Escolinha Castro Alves, porque estava na Biblioteca Castro Alves. Mas
eu nao quis dar nome a Escolinha. Estdvamos realmente fazendo uma
experiéncia em aberto, até o momento em que comegamos a sentir que
precisava de um nome. Ai € que surgem as criangas que ja comegavam a
dizer: amanhd eu venho a Escolinha, e elas s6 chamavam de escolinha.
Percebi de imediato que elas faziam uma distingédo entre a escola institucional
e aquele lugar que elas passavam a chamar de Escolinha. Escolinha, no
diminutivo, com o componente afetivo. Uma era a escola onde ela ia aprender,

aoutra onde ela ia viver experiéncia, expandir-se, projetar-se. Entdo foram elas
mesmas que deram o nome (RODRIGUES, 1980, p. 39).

Os educadores e artistas interessados por essa tendéncia procuravam nao
intervir no processo de criagcdo artistica das criangas, atuando mais como
observadores das acoes resultantes das atividades propostas. Com um maior nimero

de criangas com interesse em frequentar esse espaco, tornou-se necessaria a

% Augusto Rodrigues (1913-1993) foi um artista plastico e arte-educador brasileiro. Fundador da
Escolinha de Arte do Brasil, esteve profundamente vinculado a uma inovagao no campo escolar através
de sua proposta, definia as escolinhas de arte como “oéasis de sombra e luz. Em que as criangas se
encontram consigo mesmo e com a alegria de viver, tdo 'deliberadamente' banida das 'escolas'
convencionais de retalhos de informagéo” (TEIXEIRA, 1970, p. 3).
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mudanga para um novo enderego, capaz de acolher todos os interessados. Para
Augusto Rodrigues, os educadores atuantes na Escolinha deveriam ter
[...] um comportamento aberto, livre com a crianga; uma relagdo em que a
comunicacgao existisse através do fazer e ndo do que pudéssemos dar como
tarefa ou como ensinamento, mas através do fazer e do reconhecimento da
importancia do que era feito pela criangca e da observagdo do que ela
produzia. De estimula-la a trabalhar sobre ela mesma, sobre o resultado

ultimo, desviando-a, portanto, da competicdo e desmontando a ideia de que
ali estavam para ser artistas (RODRIGUES, 1980, p. 34).

Desta forma, Orlando DaSilva vivenciou o crescimento dessa tendéncia, que
se iniciara no final da década de 1950, passando a integrar o corpo docente da
Escolinha de Arte do Brasil quando esta ja contava com certo reconhecimento.
Possivelmente, o convite para integrar a instituicdo tenha vindo pelo conhecimento de
sua aceitagao das praticas individuais de cada artista, agora aplicada a liberdade da
crianga.

Com o passar dos anos, a EAB passou a liderar um movimento maior, o MEA
(Movimento Escolinhas de Arte) que, com a mesma intengao, fez surgir instituicbes
congéneres em diferentes estados e em alguns paises da América do Sul. Como
afirma Lima:

Escolinha de Arte do Brasil (EAB), assim passou a ser chamado e
reconhecido o espacgo, onde as criangas se encontravam para realizagao de
atividades com professores que no inicio supriam todas as necessidades
financeiras (materiais principalmente) em nome da experiéncia vivenciada.
Essas atividades para Augusto Rodrigues deveriam ser realizadas de forma
que liberasse a crianga através do desenho, da pintura, e cada vez mais
interessado em perceber a crianga no seu aspecto global, a crianga e a
relagéo professor/aluno, a observagéo do comportamento delas, o estimulo e

0s meios para que elas pudessem, através das atividades, terem um
comportamento mais criativo, mais harmonioso (LIMA, 2012, p. 457).

As Escolinhas foram criadas em um momento em que nao existia uma
formagao especifica, universitaria, para o professor de Arte, tampouco a arte existia
como disciplina curricular; esse tipo de aula estava restrito a atividades em ateliés,
oferecidas no contraturno e frequentadas a partir do interesse pessoal. Entretanto, o
pensamento sobre a formacado de um profissional capaz de atuar no ensino de arte
comegou a ganhar espago nessa instituicdo. Assim, em 1960, a Escolinha de Arte
passou a ofertar o “Curso Intensivo de Arte na Educagao” (CIAE), coordenado no inicio
pela professora Noémia de Araujo Varela; ao longo de vinte anos de existéncia formou
aproximadamente 1.200 profissionais de todo o Brasil (SILVA; SILVA JUNIOR, 2016).
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O objetivo do curso era formar pessoas interessadas no ensino de Arte, com
base nas ideias da livre-expressdao e no sentido de propagar pelo Brasil ideias ja
vivenciadas na Escolinha de Arte, multiplicando suas experiéncias. Segundo Lima, a

equipe organizadora do curso:

[...] desejava também oferecer uma “sintese sobre as tendéncias atuais da
educacao através da arte”. Para tanto, acreditava-se que seria necessario
manter o clima de “abertura” ao dialogo, em todo o processo, com
professoras/es, estudantes, artistas, visando a formagao e atualizacédo de
professoras/es de artes que possibilitasse a atuagao “com prontiddao e da
maneira mais adequada possivel para a mudanga — mudanga na forma de
educar” (LIMA, 2020, p. 79).

O clima de dialogo entre os professores participantes do curso e os professores
da Escolinha, visando justamente essa troca de experiéncias, € percebido no relato
do aluno frequentador do curso, Jader de Medeiros Britto, em entrevista concedida a
Sidiney Peterson Ferreira de Lima, durante a pesquisa para sua tese sobre o CIAE.

No relato, € possivel compreender como ocorriam essas trocas:

[...] o almogo dos professores, mas também participava alunos e convidados
de fora, Noemia que era coordenadora do curso e estava sempre atenta aos
assuntos da mesa, as vezes ela chamava atencao para algum assunto e
aquilo se transformava em debate durante o almogo, um privilégio para mim
participar, porque muitos intelectuais estavam ali, oferecendo seu
pensamento sobre o assunto, estudantes que falavam sobre o que sabiam,
suas experiéncias. O Augusto [Rodrigues] também estava sempre presente.
Era um clima muito provocador, muito bom. Era um momento na Escolinha
em que todos participavam, o Anisio Teixeira participou desses almogos,
quando deu aulas no CIAE e depois também. Havia uma comunhao, [...] esse
clima fazia parte do projeto de formagdo, entende? (BRITTO apud LIMA,
2020, p. 81).

Essa formacao, que ocorria de maneira informal, durante o almoco, também foi

relatada por Ana Mae Barbosa:

E preciso dizer que ndo havia grande competitividade no CIAE, entre os
professores, era um grupo que sempre esteve junto, trabalhou junto, havia as
refei¢cdes coletivas, Dona Noemia trabalhava muito isso, do coletivo, do corpo
presente. [...][...] A conversa na hora do almogo era maravilhosa, ali estavam
professores, alunos do CIAE, mas também muita gente convidada, pessoas
do Rio de Janeiro, mas muitas de fora e que se sentiam acolhidas, tendo
experiéncias diferentes no CIAE, na Escolinha, com a idade e com pessoas
tao diferentes que se reuniam naqueles almogos. Para nés era mesmo uma
experiéncia, mas era também um momento de formacéo do CIAE [...][...].
(BARBOSA apud LIMA, 2020, p. 80).

Os relatos demonstram quéo marcante era essa vivéncia durante os cursos na
Escolinha de Arte; fica também exposta a posicdo menos hierarquica da relagao

professor/aluno, uma vez que os alunos eram chamados a contribuir com suas
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experiéncias, ao mesmo tempo em que escutavam convidados externos a instituicao.
Cabe lembrar que os cursos ofertados, embora dirigidos a professores que atuassem
no ensino primario e secundario, aceitavam matriculas de pessoas interessadas na
filosofia do curso, sem grandes contestagdes. Desse modo, havia alunos de
psicologia, de recreacao, pessoas que trabalhavam com educagéao especial, além de
inscritos de outros estados e paises da América do Sul. Portanto, a cada curso
ofertado, pessoas com perfil diversificado e idades diferentes participavam das
atividades propostas (LIMA, 2020, p. 82).

Assim, o CIAE, na intengéo de alcancgar seus objetivos, elaborou um programa
que estimulava a criatividade docente, ao mesmo tempo em que dava subsidios
tedricos para entender como integrar a arte ao processo educativo. O Curso Intensivo
de Arte na Educacéo se desenvolvia “mediante aulas praticas, teoricas, palestras,
visitas guiadas, debates e organizacédo de exposi¢cao de arte infantil” (LIMA, 2020, p.
84).

Em seus conteudos programaticos, era perceptivel esse interesse:
ARTE NA EDUCACAO: Principios, Ideias, Experiéncias. 2) Experiéncias
criadoras: Experiéncias, estudos e pesquisa no campo da arte, educagao e
artesanato: 2.1 — Desenho, pintura, modelagem, colagem, mosaico, bordado
criador, xilogravura, livre expressdo em madeira, técnicas de impressao,
técnicas basicas de encadernacgao, livre expressdo em arame e outros
materiais. (Praticas seguidas de analise e estudos sobre as experiéncias
realizadas) CRIATIVIDADE E DESENVOLVIMENTO: 1.1 — Arte da Crianca e
do adolescente: sua livre expressao; seu desenvolvimento e aprendizagem

(fundamentacao psicoldgica). 1.2 — O homem e sua arte — natureza da arte;
a apreciacao artistica (MIRANDA, 2009 apud SILVA; SILVA JUNIOR, 2016).

Orlando DaSilva consta como integrante do corpo docente nesse periodo,
prédigo em experiéncias proporcionadas pelo contato com professores de diversas
areas e alunos de diferentes lugares, faixas-etarias e formagao. A construcao de sua
pratica docente ocorreu especialmente nesse meio, no acompanhamento das
discussdes sobre o ensino de arte. Embora o CIAE nao fosse aprovado pelo MEC,
era naquele momento considerado o mais completo curso de formacgao de professores
voltado para o ensino de Arte. Portanto, DaSilva ali participou de um campo de debate
interessante, onde se aproximou a um pensamento mais moderno sobre o ensino de
Arte e as relagdes possiveis entre professor e aluno. Vivenciou, desta forma, uma
mudanca drastica em relacdo a orientacdo mais tradicional da diretoria do Liceu de
Arte e Oficios, para o carater experimental da Escolinha de Arte do Brasil. O

intercambio com o conhecimento de outros profissionais envolvidos no campo artistico
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também foi possivel através do contato estabelecido com o corpo docente do curso,

bem diversificado, como nos aponta Miranda:
O corpo docente do CIAE reunia profissionais dos diversos segmentos:
“artista, o artesao, o critico de Arte, o jornalista, o técnico de futebol, o poeta,
o cientista e todo capaz de alargar a percepg¢ao de professor-aluno. No hall
desses profissionais registra-se a presenca de figuras ilustres a exemplo do
“Dr. Anisio Teixeira, Ferreira Gullar, Aloisio Magalhdes, Fayga Ostrower,
Carlos Cavalcanti, Nise da Silveira, Tiziana Bonazzola, Orlando DaSilva” nao

esquecendo de “Maria Fux, Cecilia Conte” (MIRANDA, 2009 apud SILVA,;
SILVA JUNIOR, 2016).

Os profissionais do CIAE tinham experiéncias em campos variados. Anisio
Teixeira, um educador que havia sido chefe da Instrugao Publica do Rio de Janeiro ao
longo da década de 1930, era reconhecido no campo na educagéao; Ferreira Gullar,
escritor e critico de arte, durante a década de 1960 esteve envolvido com movimentos
literarios; Aloisio Magalhaes tinha formacao em desenho industrial; Fayga Ostrower,
artista judia de origem polonesa, havia recebido formagao em gravura com Carlos
Oswald, o mestre de DaSilva. No grupo também estavam Nise da Silveira, médica
psiquiatra interessada em estudos terapéuticos usando animais e arte; Tiziana
Bonazzola, artista de origem italiana que, com formacgcdo académica europeia, se
instala no Brasil; e Maria Fux, dangarina e coredgrafa argentina. A Escolinha abrigava,
portanto, uma gama de profissionais de diversas formacdes e procedéncias, o que
possivelmente proporcionava uma troca de conhecimento intensa e proficua.

A atuacdo docente de Orlando se fez no exercicio cotidiano, assim como sua
formacéo artistica. Sem possuir diplomas em academias de arte, fez de sua vivéncia

como aluno o ponto de partida para tornar-se professor. Como ele mesmo comenta:

Como me iniciei no aprendizado sem nenhuma formagédo académica, tive
uma melhor visado do aluno, pois era professor e aluno a um s6 tempo. Desde
a primeira aula que dei, ja tinha nogdo de que o individuo € muito mais
importante do que a técnica. Assim, o professor de arte se quer trabalhar a
sensibilidade, ndo deve se transformar num simples mestre do artesanato
(DASILVA, 1999 apud TAVORA, 2016, p. 1086).

Esse posicionamento parece ter realmente se efetivado, pois em depoimento
concedido ao critico de arte Fernando Bini, Isa Aderne, uma ex-aluna que
posteriormente seguiu trajetoria artistica, fez o seguinte comentario sobre sua postura
como docente: “Como pedagogo, ele se destaca por estimular seus alunos a serem
livres com suas proprias decisdes criativas interferindo apenas quanto a exceléncia
técnica” (ADERNE apud BINI, 2008). Bini ainda afirma:
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Nao s6 a artista Isa Aderne, outras pessoas da familia dela também foram
alunas de Orlando Dasilva, como sua méae Celina Fontoura, e sua irma Daysi
Aderne. Daysi conta que quando sua mae teve aulas com Orlando na
Escolinha de Arte do Brasil, no Rio de Janeiro, ele pouco comentava sobre
sua obra, interpelado pela artista ele respondeu que era “para nao interferir
na pureza de sua gravura” (BINI, 2008, p. 17).

A permanéncia na Escolinha, justamente quando essa instituicdo se firmava,
pode ter orientado a sua pratica docente ao longo de sua carreira. Orlando comentou
que o trabalho na Escolinha de Arte proporcionou diferentes experiéncias, como o
contato com alunos de idades variadas, o que o fez refletir sobre seus métodos: “[...]
comecei a dividir experiéncias dentro da minha aula e a conviver com pessoas com
mais de sessenta anos, e tive um resultado extraordinario. Eram personalidades que
desabrochavam, que faziam coisas, descobertas artisticas incriveis” (DASILVA apud
TAVORA, 1996, p. 89). Esses encontros resultaram no entendimento de que o artista,
na postura de professor, deve ter o cuidado para nao influenciar seus alunos em
diregado semelhante a sua, privilegiando a orientagao técnica.

Assim, sobre a relagao da obra de arte e o trabalho do professor, ele declarou:

O artista como professor na época que esta ensinando, ndo deve mostrar o
seu trabalho. Passei mais de dez anos sem expor trabalho nenhum, aluno
nenhum conhecia o meu trabalho. No entanto, eu trabalhava muito em casa.
Trata-se de um cuidado para nao influenciar os alunos, que até sem sentir
comegam a receber uma influéncia. A ligagédo entre o professor e o aluno as
vezes comega a ser muito afetiva e a gente comega a ser um guru, um mestre
— que é uma palavra horrorosa, remete a ldade Média, dos mestres
carpinteiros, a artesania. O professor ndo deve ter pretensées de lideranga,
nao (DASILVA apud TAVORA, 1996, p. 90).

A carreira docente de DaSilva seguiu no Rio de Janeiro até o final da década
de 1960. Além da Escolinha de Arte do Brasil, passou por outras instituicdes como o
Museu Nacional de Belas Artes, ministrando também palestras na Biblioteca Nacional
e no Museu Histérico Nacional. A partir da década de 1970, iniciou a parceria com a
Fundacao Cultural em Curitiba, onde ministrou cursos sobre a técnica da gravura. Sua
formagao, nao realizada formalmente em instituicdes tradicionais como a Escola de
Belas Artes, se constituiu de outra maneira, através do Liceu de Artes e Oficios e nos
afazeres docentes cotidianos, em contato com a Escolinha de Arte de Augusto
Rodrigues, que nesse momento se esforgava por elevar o nivel de profissionais

capazes de divulgar agdes de educagao pela Arte.
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1.4 A APROXIMACAO COM CURITIBA E AS PRIMEIRAS PUBLICACOES

A década de 1960 foi marcada por outra vertente de trabalho oportunizada a
Orlando DaSilva, as publicagdes em periddicos e revistas, pratica que adotou durante
as décadas seguintes. Essas publicagdes se iniciaram na capital fluminense, a
principio como ilustrador de contos. Entretanto, com o passar do tempo, ganhou
espaco o papel de escritor e critico de arte.

A insercao da escrita em periddicos passou a cumprir um papel educativo ao
longo dos anos, quando Orlando DaSilva comegou, em Curitiba, a colaborar com a
coluna de um jornal, como veremos adiante. A aproximagao com a capital paranaense
aconteceu ao longo da década de 1970, e foi la que sua postura em prol do
desenvolvimento da linguagem da gravura ganhou forma. Foi em Curitiba, em
associagao com a Secretaria Estadual de Cultura, que Orlando DaSilva conseguiu
atuar em diferentes frentes: como professor, como critico e como uma figura influente
na promogao da arte.

O caminho entre o Rio de Janeiro e Curitiba foi trilhado aos poucos. Ao mesmo
tempo em que o nome do artista gravador Orlando DaSilva comegava a ser citado por
uma exposi¢cao e outra, Curitiba também se mostrava atraente a medida que se
firmava pelas suas agdes de valorizagao da cultura.

Suas primeiras publicacbes datam de 1960, quando da colaboragao, como
ilustrador, com a revista Leitura3?, no Rio de Janeiro. Ao longo do ano, ele ilustrou com
suas gravuras contos literarios de diversos autores, uma vez que a literatura era o
enfoque principal da revista. Por vezes, texto e imagem dividiam a mesma pagina,

como abaixo, na ilustragao do conto Trés almas, de Camilo Soares.

39 A Revista Leitura esteve em circulagdo no Rio de Janeiro entre 1942, ano de sua criagao, até 1968.
Era um periédico mensal e cada edigdo mantinha em torno de 40 a 60 paginas, embora nao raro podia
chegar a 100. O interesse da revista girava em torno de criticas literarias e artisticas. Em seu primeiro
exemplar, o editorial da revista declarou: “Leitura € uma revista para os leitores do Brasil. Porque sua
finalidade é informar com exatiddo sobre o movimento editorial do pais. Um registro bibliografico
preciso, uma critica assinada por intelectuais e jornalistas de renome, destacando os livros de maior
significacao, é o que este mensario se compromete a oferecer aos seus leitores.” Contribuiram para a
revista, por meio de artigos, nomes como: Jorge Amado, José Lins do Rego, Graciliano Ramos e Carlos
Drummond de Andrade. Disponivel em www.vozdaliteratura.com.
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Figura 6 - Revista Leitura n® 37, julho— Conto Trés Almas com llustragéo de Orlando DaSilva
Fonte: Hemeroteca Digital
As figuras retratadas por Orlando DaSilva dividiam o espago da folha com o texto;
a imagem, que retratava prisioneiros em uma cela, um deles agachado, com o rosto
abatido, ajudava a contar a histéria criada por Camilo Soares.
O interesse pela ilustracdo na revista surgiu inicialmente por parte de DaSilva,

que tinha como objetivo mostrar seu trabalho de gravura. Entretanto, outras

oportunidades foram aparecendo, como o préprio artista comenta:

Nesta época andei tentando interessar editores que trabalhavam com a
tipografia, a usarem em vez do cliché fotografico, a chapa gravada
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diretamente pelo artista. A revista “Leitura” se mostrou atraida e experimentou
0 processo, que, obteve grande aceitacédo dos leitores e especialmente dos
contistas escolhidos para serem ilustrados. Em vista disso a Ed. Leitura,
convida-me a trabalhar doze chapas para publicar em album, que é impresso
com belo texto de Flavio Aquino (DASILVA,1998, nao p.).

Figura 7 - Imagem do Album 12 Gravuras.
Fonte: https://www.estilousado.com.br

O album 12 Gravuras, publicado pela Revista Leitura, encontrava um publico
mais familiarizado com as imagens, devido as ilustragdes sempre presentes em sua
programacgao visual, e por manter um perfil de leitor especifico, ligado ao campo
artistico e literario. Percebe-se, na apresentacao de Aquino, que a revista mantinha

relacdes diretas com exposicdes de arte e elevava o status de Orlando DaSilva:

[...] Atualmente suas gravuras estao percorrendo a América (Peru, Equador,
Colémbia e Venezuela), figurando entre os 20 gravadores selecionados pela
revista LEITURA para o “Panorama Cultural do Brasil”. Esta ampla plaqueta
que ora “LEITURA” edita, € mais uma oportunidade que se tem de melhor
conhecer sua obra talentosa” (AQUINO, 1960, p. 14).
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A iniciativa de produzir uma espécie de album de gravuras ndo ocorreu sem o
interesse de atingir um nicho determinado. Quando DaSilva se disp6s a essa criagéo,
almejava expandir a ideia de mercado de arte. Ao apresentar seu album, Flavio Aquino
fez um panorama da formacédo no LAO, de sua atuacdo docente e discorreu sobre

suas obras:

Orlando da Silva usa as mais diversas técnicas na gravura em metal, desde
a agua-forte a agua-tinta. Também sua imaginagéo néo se fixa em um tema
predileto, preferindo uma gama de expressdes que inclui o dramatico com
raizes no social e o lirico surrealista. Numas a expressdo € rude, os
contrastes violentos, a deformacéo é patética. Em outras, linhas e contrastes
suavizam-se no desejo patente de transcrever, em medidos acordes, seja a
solidao dos seres e coisas representados, seja o lirismo puro sem qualquer
intencdo subjetiva. Em outras, exclui totalmente o movimento, que se
converte em simples ritmo que passa de uma figura a outra em planas
ondulagdes. Converte, assim, as figuras em frisos imoveis, numa espécie de
canto amplo de coral com evidentes intengdes monumentais, apesar, € claro,
das pequenas dimensbdes da gravura (AQUINO, 1960, p. 14).

Figura: 8 - Palmeiras. Orlando DaSilva. Calcogravura, dimensdes 15 x 21 cm, 1960.
Fonte: Livro Orlando Dasilva, 2008, p. 55.
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A gravura Palmeira foi produzida no ano de langcamento desse album e
possivelmente fez parte dele, pois nessa década Orlando DaSilva também se dividiu
entre a pratica da aquarela, por ele chamada de “aguarela”. Aqui, as arvores se
misturam a figuras que lembram peixes, trazendo sentido para a descrigao do “lirismo
surrealista”, exposta por Aquino.

Outro fruto colhido da parceria com a revista Leitura foi a publicacdo de um
artigo de sua autoria dois anos mais tarde. O texto, intitulado O pioneirismo de Carlos
Oswald, fez parte da edi¢cao de junho de 1962, na revista de numero 60; assim como
anuncia o titulo, o autor nele comenta como a gravura brasileira foi beneficiada com a
presenca de Carlos Oswald, um dos primeiros formadores de artistas gravuristas no
Brasil. DaSilva narra brevemente a formacéao artistica de Oswald, que ocorreu em
Florencga, e sua posterior chegada ao Brasil. Detendo grande dominio técnico, Oswald
nao tinha, porém, a quem transmitir tanto conhecimento, visto que assumiu uma
oficina de gravura que n&o atraia grande numero de alunos. Sobre esse aspecto o
autor se pronuncia:

O LAO instala a oficina de agua-forte e Ihe entrega para que a dirija. Mas
como ja disse antes, a época nao era propicia, era cedo demais. Os
estudantes de arte ndo se interessaram, matriculas nado vieram. Carlos
Oswald procurou os artistas da época, doutrinou-os uma um, para que
praticassem a gravura. [...] Todos eles eram pintores e sé ocasionalmente
fizeram gravura. Logicamente eram desenhistas também, mas, um desenho
é diferente de uma gravura, coisa que nunca chegaram a compreender.
Faziam apenas gravura ou como novidade ou para poderem reproduzir um
desenho varias vezes. Mercado nao havia para a venda das diversas copias

de uma gravura e a novidade depressa os cansou, em decorréncia disso, a
apatia desceu sobre a oficina (DASILVA, 1962, p. 20).

O artigo se estende contando o desenvolvimento da oficina no Liceu de Artes e
Oficios entre seus altos e baixos, mas o ponto que chama atencéao € a percepgao que
DaSilva faz da postura de Carlos Oswald enquanto professor. Sobre as aulas que

ocorrem a partir da década de 1930, ele conta:

Com estes jovens e outros que virdo, tem ensejo de aplicar uma técnica de
ensino em que respeita integralmente a personalidade do aluno. Chega a aula
e fala a cada um individualmente, da-lhes ilustragao artistica, fala de escola,
de artistas, de técnica. Todos tém talento, todos sao bons, todos s&o tratados
como iguais. Se lhe mostra um trabalho, ele fala do que esta bom, eu diria
menos ruim; o aluno atento em breve compreende que deve olhar com mais
atencgao para o restante do trabalho. Uma vez em que um aluno lhe mostrou
um trabalho, nao resiste e fez uma critica severa. Na aula seguinte, cheio de
desculpas, como se tivesse cometido uma acgéo feia, disse a este aluno que
se havia enganado, que a gravura nao era tdo ma assim, pediu para vé-la de
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novo, e desta vez até Ihe achou alguns predicados... [...] (DASILVA, 1962, p.
21).

A admiracgao pelo modo de ensinar de Carlos Oswald é registrada nesse artigo e
em outros comentarios citados anteriormente. Essa postura de liberdade e respeito
pela individualidade do aluno é algo que DaSilva tentou incorporar em sua atuagao
como docente. Ele finaliza o artigo sobre Oswald dizendo que “maior elogio n&o se
pode fazer a esse pioneiro, do que constatar que nenhum aluno sofreu sua influéncia”.
Referia-se a um estilo artistico, explicando que, devido a liberdade dada por Carlos
Oswald, a maioria de seus alunos desenvolveram estéticas modernistas ou sem
nenhuma classificacdo, sendo que sua vertente era naturalista-impressionista
(DASILVA, 1962, p. 21).

A ultima parceria com a revista Leitura ocorreu em 1964, em um texto chamado
Marina criou o seu mundo, onde pela primeira vez DaSilva faz uma critica a uma
gravadora. Escrever sobre o outro passa a ser o exercicio que iniciara com Carlos
Oswald, embora caiba ressaltar que com este ele tinha muito mais proximidade. Aqui,
Orlando DaSilva se refere ao futuro de Marina Colasanti como artista, na época
estudante de Belas Artes e iniciante na linguagem da gravura; hoje Colasanti é
escritora reconhecida no campo da literatura infantojuvenil:

Este € o mundo nascido da gravadora, que devera crescer, mas como € para
onde é um mistério que s6 o tempo respondera. Marina tem um caminho
muito longo a sua frente, para construir dentro do seu mundo, se néo se

perder, o que temo, na estrada asfaltada, da grande cidade agitada e sem
sossego (DASILVA, 1964, p. 44).

A falta de uma literatura especializada em esmiugar os caminhos percorridos
pela gravura no Brasil estimulou o interesse de Orlando DaSilva por desbravar esse
campo, o que resultou em suas primeiras publicagdes. Segundo ele, em todo o seu
aprendizado, o Unico apoio com o qual pdde contar foram livros estrangeiros
encontrados vez ou outra em sebos ou muito raramente em bibliotecas. A ideia de
divulgar a técnica da gravura e as discussoes a ela referentes, percebidas no campo
artistico, levou-o a criacdo da Gravura de Arte Editora, em 1966, da qual era
idealizador e diretor.

A primeira ag&o de sua editora foi a criagdo de um album de gravuras impressas
com uma tiragem especial e limitada. Tratava-se de trabalhos de autoria de oito
artistas, acompanhados de seus dados biograficos e de textos criticos, além de

informacdes técnicas. Como destacou o Jornal do Brasil:
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A impresséao das gravuras, numeradas e assinadas, € de excelente nivel, bem
como a parte de texto impressa em papel pardo. O cuidado da edigéo, a cargo
de Orlando da Silva, merece um destaque especial: poucas vezes no Brasil
terd aparecido um &lbum de gravuras elaborado com tanto bom gosto e tanto
cuidado técnico. Um caderno inicial contém dados biograficos, apresentagéao
e ficha técnica de cada um dos artistas (JORNAL DO BRASIL, 1966).

Os artistas que tiveram suas gravuras publicadas na 12 edigdo do Album de
Gravura foram: De Lamonica, Darel, Rossine Perez, Anna Letycia, Modesto Brocos,
Gilvan Samico, José Assumpcado e Marcelo Grassmann. De Lamonica, Darel e
Marcelo Grassmann eram gravadores com uma formagao proxima a DaSilva, tendo
igualmente estudado no Liceu de Artes e Oficios. Rossini Perez, Anna Letycia e Gilvan
Samico haviam acompanhado as aulas de Oswaldo Goeldi na EAB e o atelié de
gravura do MAM. José Assumpcéao havia sido aluno de Edith Bering e frequentara o
atelié do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, ou seja, todos transitavam ou
haviam frequentado espacos culturais ou educacionais pertencentes a instituicbes
localizadas na cidade do Rio de Janeiro e formavam uma rede de intercambio de
conhecimentos artisticos. A Unica figura que fugia desse circulo era Modesto Brocos*,
na época falecido, cuja participagdo no projeto, segundo matéria publicada no Jornal
do Brasil, se justificava “[...] pela intengao do editor de incluir sempre um gravador do
passado na publicagcao” (JORNAL DO BRASIL, 1966). As gravuras eram assinadas e
numeradas pelos artistas; essa primeira série, destinada a um grupo de assinantes,
teve uma tiragem de 110 exemplares. Sobre esse album, Quirino Campofiorito

escreveu em O Jornal:

Hoje registramos dentre as edigbes de tiragem especial e limitada, destinada
particularmente a colecionadores de arte, a iniciativa do gravador-professor
Orlando da Silva, que, com a “Gravura de Arte-Editora”, publicou a 12 Série
Para Assinantes e ja prepara a 22Série. As edigdes promovidas por Orlando
da Silva, ele préprio um dos mais aplaudidos gravadores, comportaréo, cada,
gravuras de oito artistas. Uma estampa original de cada artista acompanhada
de apreciagao critica, do mesmo trabalho por um critico, informacao técnica
da mesma gravura e dados biograficos do autor. As gravuras sdo assinadas
e numeradas pelos artistas na tiragem de cento e dez exemplares, que € a
tiragem da edicao.

As chapas gravadas sao riscadas, isto €, inutilizadas apds a estampagem, o
que garante um valor inestimavel a essas estampas originais. [...] Sempre
singularizando o aspecto grafico dessas valiosas edigdes, os textos sao
impressos em prensa especial sobre papel de aspecto novo e apropriado
para edigdes de Arte (CAMPOFIOFITO apud DASILVA, 1998, nao p.).

40 Modesto Brocos (1852-1936) foi um artista espanhol, radicado no Brasil a partir de 1890. Estudou na
Academia Imperial de Belas Artes no Rio de Janeiro e mais tarde se tornou professor de desenho na
Escola Nacional de Belas Artes.
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A 22 Série Para Assinantes foi publicada em 1967 e, seguindo a estrutura da
primeira, contava com mais oito gravadores: Iberé Camargo, lvan Serpa, Edith Bering,
Henrique Oswald, Eduardo Sued, Mario Gruber, Livio Abramo e José Barbosa. Todos
eles frequentadores de centros de gravura cariocas, embora muitas vezes oriundos
de outros estados. Iberé Camargo, vindo de Porto Alegre, tinha formagao académica
na Escola Nacional de Belas Artes e mais tarde fundara um atelié préprio, onde
passara a ministrar cursos de gravura, dando aulas inclusive para Eduardo Sued e
Edith Bering. Durante a década de 1950 tivera aulas com Carlos Oswald, pai de
Henrique Oswald, que também |he passara os primeiros ensinamentos. lvan Serpa
frequentara as aulas de gravura de Axl Leskoschek*'. Mario Gruber, paulista, tivera
orientagdo de gravura com Poty Lazzarotto que, por sua vez, compartilhava a
formacédo no LAO. Por ultimo, José Barbosa havia sido aluno de Orlando DaSilva,
naquela mesma década. Essa edicdo ndo contou com a presengca de nenhum
gravador que nao estivesse em plena atividade, como ocorrera anteriormente.

A iniciativa de abordar a gravura do ponto de vista editorial — com preocupagao
de curadoria de artistas e boa qualidade de impressao unidas a comentarios criticos
de pessoas reconhecidas no campo -, deixava claro seu interesse em levar o
conhecimento sobre o universo grafico da arte para possiveis colecionadores.

O 2° Album de Gravura também teve uma tiragem de 110 exemplares e foi
entregue junto com a primeira monografia escrita por Orlando DaSilva, intitulada De
colecionismo — Nogdes. O novo empreendimento do autor tinha por objetivo fornecer
aos leitores conhecimento para quem desejasse se tornar colecionador de arte,
aventurando-se mais precisamente na linguagem da gravura. A obra buscava alargar
o conhecimento sobre gravura enquanto linguagem artistica, abordando conceitos
especificos dessa técnica, tais como a distingdo entre originais e falsos e convencdes
de numeracgao e de tiragem. Com isso, induzia um possivel interesse em colocar a
gravura como investimento, lugar esse ocupado com maior forga pela pintura.

Ao todo foram impressas 300 cépias da monografia que, além do aspecto
tedrico, continha uma gravura de Orlando DaSilva, numerada e assinada, pronta para

ser inserida em uma colegao particular.

41 Axl Leskoschek foi um artista austriaco que lecionou desenho e gravura em um atelié proprio e na
Fundacdo Getulio Vargas no Rio de Janeiro. Além de lvan Serpa, Edith Bering e Fayga Ostrower
frequentaram suas aulas.
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Em artigo publicado no jornal O Globo, Teixeira Leite assinala como o projeto

de Orlando era inovador:

Os assinantes da segunda série de gravuras da Gravura de Arte Editora
deveréao estar recebendo, por esses dias, um régio e inesperado presente: a
primeira monografia publicada pela editora, de autoria de seu idealizador e
diretor, Orlando da Silva. Trata-se de um belo album de excelente aspecto
grafico e acompanhado de uma gravura original do autor. Nogdes de
Colecionismo, sem duvida a primeira obra do género jamais publicada entre
nos (TEIXEIRA LEITE, 1968 apud DASILVA, 1998).

E importante ressaltar que, em 1965, José Roberto Teixeira Leite lancou o livro

intitulado A gravura brasileira contemporénea, considerado no meio artistico como o

primeiro a debater sobre o campo da gravura e suas questdes. O autor, historiador e

critico de arte, abordou polarizagdes presentes nos debates de gravadores durante as

décadas de 1950 e 1960, periodo esse de intensa atuacédo de Orlando DaSilva sobre

temas como: o tradicional e a vanguarda, nacional versus internacional, técnicas

tradicionais versus expressao. Como comenta Tavora:

Teixeira Leite
técnica da gravura,

Gravuras:

Esta publicagdo veio reforgcar a necessidade de se abordar e estudar a
gravura artistica que ganhava expressao nos diferentes eventos da década,
tornando-se um marco da génese de uma consciéncia historica da linguagem
da gravura. Unico no campo editorial de entdo, tornou-se referéncia para uma
tomada de conjunto da producgdo, identificando pioneiros, oferecendo-se
como fonte para a compreensido das ideias que circulavam no momento
mesmo do processo de ativagdo da gravura, nos anos 1950/60 (TAVORA,
2011, p. 2255).

cita, em seu livro, a agdo de Orlando DaSilva na divulgagdo da
em sua atuacdo docente ou como idealizador da Editora de

E o verdadeiro continuador de seu mestre Carlos Oswald, sendo hoje em dia
considerado como um dos grandes professores de gravura em metal com que
conta o pais. [...] Como gravador, utiliza todas as técnicas do metal.
Estilisticamente € um figurativo, ora lirico, ora dramatico, por vezes beirando
o supra real. Seu album 712 Gravuras, publicado em 1960, pela revista Leitura,
com prefacio de Flavio Aquino, € um resumo de sua carreira, durante a qual
jateve o ensejo de gravar mais de 300 chapas. Foi o idealizador e o impressor
da Editora de Gravuras da Sociedade dos Amigos do Museu Nacional de
Belas-Artes (AMBAR), durante o espacgo de tempo em que funcionou, 1963-
64 (TEIXEIRA LEITE, 1966, p. 9).

A referéncia feita pelo critico aponta para o reconhecimento de DaSilva no meio

artistico carioca. A publicagdo de um album com suas gravuras na revista Leitura

reforca que a divulgacao de seu trabalho artistico ocorria concomitantemente com sua

atuacao docente.
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A publicagao de Teixeira Leite muito provavelmente serviu como base para as
iniciativas editoriais posteriores de Orlando DaSilva que, embora proximas em
tematica, eram de natureza distinta. Enquanto Teixeira Leite, focado nas décadas de
1950 e 1960, discorria sobre a situagéo da gravura como um todo, abordando artistas,
debates e disputas na técnica e na expressividade, Orlando procurou atingir tanto o
publico consumidor de arte como o artista em formacgéo.

Os empreendimentos para tornar a gravura acessivel ao conhecimento do
publico ndo se encerraram por ai. Em 1969 saiu pela Gravura de Arte — Editora a
segunda publicacao da série de Monografias, desta vez intitulada Carlos Oswald — O
gravador. A publicagdo continha cinco gravuras em agua-forte, de autoria de Oswald,
devidamente assinadas, embora as matrizes tivessem sido impressas pela mao de
Orlando DaSilva. A publicacao, que teve tiragem de trezentos exemplares, trazia um
texto de autoria de DaSilva, organizado por temas como Biografia, Obra e Técnica. A
iniciativa de realizar um livro sobre seu mestre evidencia o desejo de reconhecimento
de Carlos Oswald como grande gravador, possivelmente uma forma de
agradecimento pelos ensinamentos recebidos. O Jornal do Commercio destacou a
qualidade da publicacao:

A excelente e refinada GRAVURA de ARTE EDITORA, do Rio, langcou em
dezembro ultimo, album — cartela com cinco estampas originais, assinadas
do conhecido gravador C. Oswald e o livro Carlos Oswald — O GRAVADOR
— Catalogo “Raisonné” — Orlando Silva, que constitui o nimero 2 de série
Monografica, da citada editora. A autoria de Orlando da Silva — gravador,
editor culto, impressor excelente e um dos historiadores das artes graficas no
Brasil — ja justifica a curiosidade do publico especializado pelas duas obras e

0 sucesso que as mesmas estao alcangando (JORNAL DO COMMERCIO,
1970).

E interessante pensar na preocupacéo de Orlando DaSilva em realizar a
difusdo de seu campo de atuacao de maneira que a impressao do texto caminhasse
ao lado da impressao de arte. Com uma tiragem reduzida a assinantes de sua editora,
conseguia evidenciar o carater artistico da gravura por sua qualidade, impressao e
reprodutibilidade, sem esquecer, entretanto, do principal: a arte em si. Ao mesmo
tempo, seus textos criticos discutiam o assunto, o artista, sua trajetoria. Através de
seus albuns impressos, com gravuras inéditas de artistas que estavam em plena
producdo, colocou na mao de colecionadores alguns novos nomes e outros ja
instituidos, impulsionando assim o mercado da arte.

A acao proposta por sua editora tinha espaco no meio social da época, uma

vez que durante a década de 1960 a preocupacado com o comercio de obras de arte
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vinha aumentando no pais. Perceber um mercado em expansao pode ter sido o ponto
inicial para esse interesse, com o objetivo de estabelecer um vinculo entre artistas e

colecionadores. Como nos afirma Maria Lucia Bueno:

No Brasil, os anos 50 transitaram do nacionalismo de Vargas ao
desenvolvimentismo de JK, passando pela implantagdo definitiva de uma
sociedade urbana modernizada. Afinada com esta atmosfera, desponta uma
geracao imbuida de uma nova sensibilidade estética e novos habitos de
consumo. Nesse universo formou-se a primeira estrutura de mercado de arte
no Pais nas cidades de S&do Paulo e Rio de Janeiro, tendo como carro-chefe
a arte moderna (BUENO, 2005, p. 381).

A autora assinala que, diferentemente de outros paises, no contexto brasileiro
a formagao de um mercado de arte ocorreu em sincronia com a arte moderna, uma
vez que coincidiu com o periodo de crescimento econémico do pds-guerra e com a
estabilidade de uma economia capitalista (BUENO, 2005, p. 382).

Durante a década de 1970, foram publicadas no Rio de Janeiro matérias em que
Orlando DaSilva era citado ou comentado por terceiros, seja como artista ou como
educador, e seu nome comegou a circular associado ao universo da gravura,
enquanto produtor e docente. Uma exposic¢ao realizada em 1973 na sede da Alianga
Francesa, no bairro carioca de Botafogo, repercutiu nos jornais cariocas*?, deixando
em evidéncia seu home como artista, principalmente pelo carater inovador de suas
obras. Na ocasiao, foram apresentadas ao publico as papelogravuras, trabalhos feitos
em uma técnica de gravura por ele criada, que chamou a atengao dos criticos de arte
naquele momento. Utilizando como matriz o papelao, tais trabalhos lograram destaque
nos artigos citados. Os autores, todos ligados ao meio artistico, expressavam
reconhecimento ao artista por sua atuagao no campo das artes, a exemplo de Quirino
Campofiorito, que afirmou:

Orlando Dasilva nao podia limitar-se aos processos e materiais ja
tradicionalmente empregados na gravura em particular (madeira, lindleo e
metal), assim como na estampa em geral (abrangendo a litografia, esta
também, sujeita a novos processos e materiais). Ha tempos vem
demonstrando sua inquietude, enderecando sua larga experiéncia técnica e
sua insatisfeita sensibilidade na procura de possibilidades originais para a
arte que pratica em toda a amplitude e ndo se cingindo a gravacéo de uma

chapa de metal, um taco de madeira, ou um pedago de linéleo. Todos os
atropelos de trabalhos graficos que ndo sdo poucos e faceis de vencer, ele

42 Em pesquisa realizada na Hemeroteca Digital, nos principais jornais de circulagdo da época, foram
encontrados trés artigos sobre a exposicao realizada na sede da Alianga Francesa no bairro de
Botafogo, no Rio de Janeiro, publicados entre novembro e dezembro de 1973. S&o eles: no Jornal do
Commercio, os artigos: No Rio, a qualidade de cinco artistas, de Mario Barata, de 24 de novembro; A
papelogravura, de Quirino Campofiorito, de 30 de dezembro, e Um mestre da gravura, escrito por
Walmir Ayala no Jornal do Brasil, de 8 de novembro.
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os enfrenta e faz dos mesmos a integridade de sua satisfacdo artistica
(CAMPOFIORITO, 1973, néo p.)

O processo criado a partir das experimentagdes da linguagem da gravura teve,
através do jornal, um impulso em sua divulgagao. Acompanhando o artigo, a imagem
de uma papelogravura exposta por DaSilva, na exposi¢ao citada, ilustra a explicagéo
do processo fornecida pelo autor. A obra A baleia exemplifica a técnica, que sob o
olhar de Campofiorito:

[...] permite tiragem numerosa e alcanga beleza grafica semelhante a certos
processos de gravura [...]. O processo que conjuga a estampa/ colagem/
pintura também descobre caminho para um trabalho surpreendente, rico de

condigdes imaginativas e muito na liberdade que hoje se admite para a
espontaneidade dos fazeres artisticos (CAMPOFIORITO, 1973, ndo p.).
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Figura 9 - A baleia, Orlando DaSilva. Papelogravura, Jornal do Commercio, 30 dez.1973.
Fonte: Hemeroteca Digital
Quirino Campofiorito ja possuia na época uma solida carreira no campo
artistico. Sua formagao ocorrera em cursos de pintura na Escola Nacional de Belas

Artes no Rio de Janeiro e em ateliés da Franca e Italia. A atuagdo como critico de arte
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em periodicos se iniciara na década de 1930, e seguira concomitantemente com uma
carreira docente, que se estenderia até a década de 1990. Portanto, no momento da
publicagao, o autor ja contava com certo reconhecimento, o que tornava seus artigos
aceitos entre pares, abrindo um caminho para novos olhares sobre a obra de Orlando
DaSilva.

Walmir Ayala, critico do artigo publicado pelo Jornal do Brasil, também possuia,
na década de 1970, reconhecimento por suas colaboragdes em diversos periodicos
do Rio de Janeiro. Em seu artigo, nos atenta para a auséncia de Orlando DaSilva das

exposi¢oes por alguns anos, e sua retomada naquele momento:

Orlando DaSilva utilizou a maior parte da sua vida no ensino. Comega a
mostrar, depois de longa auséncia das exposi¢des, obras de sua autoria, e 0
faz com o entusiasmo e a emogéo de um criador que agora se descobre.
[...]JUm artista que comega quando o professor fechou a sala de aula, tranquilo
pela missao cumprida. Como artista, que muito viu e interpretou, seu mundo
abre-se pleno de anotagdes quase infantis, no sentido despojado e
espontaneo que esta conotagao pode trazer (AYALA, 1973, p. 2).
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ARTES PLASTICAS
Walmir Ayala

Um mestre
da gravura

Figura 10 — Artigo publicado no Jornal do Brasil em 08 nov.1973.
Fonte: Hemeroteca Digital

O artigo de Ayala vinha acompanhado de uma gravura de Orlando DaSilva, o
que auxiliava na divulgacao do trabalho do artista. Na imagem, vé-se uma coruja que,
pelas cores da impressao do jornal, tem seus olhos ressaltados pelo alto contraste
entre o preto e o branco. A coluna iniciava logo abaixo da imagem. Assim como
Campofiorito, o autor deu destaque para a papelogravura, a novidade proposta pelo

artista:
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Com o desprendimento e a inquietacdo de um espirito sempre jovem e
inventivo, Orlando Dasilva ndo cessa de esquadrinhar as possibilidades da
técnica da gravura, e o que nos mostra hoje poderia ser chamado, segundo
ele préprio, de papelogravura. A estas copias Orlando Dasilva ndo gostaria
de chamar de gravura, embora concorde que se convencionou denominar
assim toda a obra impressa e seriada. Para ele, perfeccionista e expert,
gravura € quando ha entalhe. Nessas papelografias a matriz € de papelao, e
0 processo utilizado é semelhante ao da xilo. Orlando Dasilva tirou apenas
50 cépias assinadas desta edigao de 12 estampas, mas adverte que poderia
ter tirado mais. Trés copias expostas, além da tiragem, foram trabalhadas
com colagem e pintura, inicio talvez de uma outra pesquisa de técnica mista.
Os temas s&o varios, frequentemente um bestiario ingénuo, eventualmente
formas vegetais ou figuras humanas (AYALA, 1973, néo p.).

O reconhecimento publico como gravador, e a atuagdo como docente
estabelecida ao longo dos anos, possibilitou o recebimento de um convite para
ministrar um curso em Curitiba. Foi ao final da década de 1970 que Orlando DaSilva
fez uma aproximagao com a capital paranaense; estabeleceu um atelié na cidade e
viveu, a partir de entao, entre o Parana e o Rio de Janeiro. O motivo do interesse pela
cidade de Curitiba, que diverge em tantos aspectos da capital fluminense — pelo clima,
pela arquitetura, pela dimensdo e até mesmo pela caracteristica do povo,
frequentemente retratado como “fechado”, com “cara de poucos amigos” —, pode ter
sido, além da experiéncia do diferente, justamente o avang¢o da divulgacdo da
linguagem da gravura, que ocorria na capital. O artista encontrou ali uma uni&o de
esforcos, uma base de apoio, na qual péde estreitar lagos, formar redes e assim
desenvolver alguns de seus projetos.

As noticias que circulavam no Rio de Janeiro, nas colunas dos jornais,
apresentavam o Parana e especialmente Curitiba como um lugar que voltava sua
atencéao para o desenvolvimento da arte. De fato, movimentos em prol de avangos no
campo artistico comegavam a se articular, embora proporcionalmente menores que
os ocorridos no eixo Rio - Sdo Paulo.

Walmir Ayala, no Jornal do Brasil, periédico carioca, discorria sobre o
crescimento cultural no Parana, no final dos anos 1960.

Sente o governo do Parana a necessidade de diante disso, irradiar a cultura,
educacao e arte para estas areas, possibilitando um equilibrio de matéria e
espirito, capaz de forjar um humanismo sélido, antes que o homem se
embruteca. Este € o plano modelar de um governo que acredita na cultura

como fator primordial de progresso e educagdo. E ndo sé acredita, age
(AYALA, 1968).

Segundo o critico de arte, eram notaveis o trabalho, a organizacdo e a

vitalidade do Departamento de Educacédo e Cultura do Parana, responsavel por
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diversos saldes de arte na capital e no interior, além de um curso de arte para
professores (AYALA, 2002, p. 15).

A relagao de Orlando DaSilva com a capital paranaense iniciou-se a partir de
um convite feito a ele por Ennio Marques Ferreira*3, entédo presidente da Fundagéo
Cultural de Curitiba (FCC). Criada em janeiro de 1973, a referida instituicdo foi
constituida como um 6rgao municipal, com a fungdo especifica de gerenciar as
atividades culturais da cidade que, até entdo, estavam a cargo da organizacdo do
Departamento de Relagdes Publicas e Promogdes da Prefeitura. Naquela época,
houve um interesse por parte da administracdo em impulsionar o aspecto cultural da
cidade; com o intuito de organizar as ag¢des dirigidas a essa area, a Fundagao
comecou a se estruturar, alinhada ao interesse da prefeitura municipal da cidade que,
naquele periodo, estava sob o comando do arquiteto Jaime Lerner. Inicialmente a
Fundacgao atuou na delimitacdo do Setor Histérico, no centro da cidade, com a
inauguragao, em 1973, do Teatro Paiol e do Centro de Criatividade. Posteriormente,
outros espagos culturais vieram somar a estrutura cultural curitibana, como a
Cinemateca em 1975, o Teatro Universitario em 1976, o Solar do Bardo em 1980, a
Casa da Memoria em 1981, o Museu Metropolitano de Arte em 1988 e o Conservatorio
de Musica Popular Brasileira em 1993, entre outros que atualmente totalizam 57
espacos sob a coordenacéo deste orgao.

Uma das primeiras a¢des desta entidade foi a criagao do Centro de Criatividade
de Curitiba, que ocorreu em dezembro de 1973. O prédio, que ja existia, abrigando
anteriormente uma antiga fabrica de cola e beneficiamento de couro, naquele ano foi
revitalizado para que pudesse passar a ofertar em suas instalagdes oficinas, cursos e
palestras sobre arte para o publico em geral.

A existéncia de um espago amplo, capaz de abrigar oficinas artisticas,
possibilitou o inicio de agdes educativas que auxiliaram no reconhecimento da capital
paranaense como um lugar propicio para a arte. Em 1976, Ennio Marques Ferreira se

tornou presidente da Fundacdo Cultural de Curitiba; uma de suas acdes foi a

4 Ennio Marques Ferreira nasceu em 1926. Pintor, desenhista, critico de arte, foi um dos participantes
do atelié de Violeta Franco, a Garaginha. Esteve a frente de grandes projetos culturais em Curitiba.
Fundou a galeria de arte Cocaco na década de 1950, atuou na implantagcdo do Museu de Arte do
Parana e no final da década de 1990 assume a Casa Andrade Muricy, importante centro de exposigcbes
de Curitiba, fechado em 2014.
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realizacdo de um curso de gravura, que deveria ser ministrado por Orlando DaSilva.
Em correspondéncia** enviada a DaSilva, Ferreira afirma:
Dentro do Programa de incentivo a Arte e a Criatividade desenvolvida
por esta entidade, temos realizado uma série de cursos, exposi¢oes e
outras atividades correlatas. Este €, portanto, o motivo desse nosso
primeiro contato, ja que pretendo convida-lo a vir a Curitiba a fim de
prelecionar um curso intensivo, tedrico e pratico sobre gravura,

assunto que Vossa Senhoria é considerado uma das maiores
autoridades deste pais (FERREIRA, 1977, ndo p.).

O convite, enviado em maio de 1977, sugere o0 més de agosto daquele ano
para a realizagdo do curso, que deveria ocorrer nas dependéncias do Centro de
Criatividade de Curitiba, localizado no Parque Sao Lourenco. O documento ainda abre
a possibilidade da realizacdo de uma exposicdo dos trabalhos de DaSilva, sem
nenhum custo, nas dependéncias do Museu Guido Viaro, dependendo apenas da
aceitacao do artista.

A resposta de Orlando DaSilva foi positiva, como se percebe pela troca de
correspondéncias*®:

O convite que Vossa Senhoria me enderegou para a realizagao de
curso intensivo de gravura em metal e uma exposicdo de meus
trabalhos, vem ao encontro de minha vontade de mostrar minhas

gravuras e lecionar em Curitiba. Desejo esse existente desde 1972
quando ai estive (DASILVA, 1977, nao p.).

O curso foi ministrado no Centro de Criatividade, que naquele momento ja
conseguia abrigar oficinas préprias de gravura. Com uma carga horaria de 23 horas,
mesclando aulas praticas e tedricas, pretendia abordar os fundamentos basicos da
calcogravura, contemplando as técnicas da agua-forte, ponta-seca, agua-tinta e

maneira negra, entre outras, como revelou o programa de ensino“6:

Aulas praticas e tedricas moldadas no conhecimento médio geral, e tendo,
antes de tudo, um enorme carinho para a criatividade de cada um. Aulas
praticas dando atencao individualizada a cada participante, pretendendo
fornecer a técnica certa para sua expressao artistica. O objetivo sera dar a
técnica, sem afogar a criatividade individual. Abrir portas e nao fecha-las
(DASILVA, 1977, ndo p.).

44 Documento identificado como oficio n° 345/77 da Fundagdo Cultural de Curitiba, datilografado.
Disponivel na pasta intitulada Orlando DaSilva do Setor de Pesquisa do Solar do Bar&do. Consultado
em janeiro de 2020.

45 |dem.

46 No acervo do centro de documentagdo do Solar do Barao, esta disponivel a programacgao da Oficina
de Gravura em Metal, ministrado por Orlando DaSilva em agosto de 1977, no Centro de Criatividade
de Curitiba.
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Fica evidente a preocupacgao do professor com a didatica; desejava ensinar a
técnica de maneira que o aluno se sentisse livre para aprofundar seus conhecimentos,
escolhendo aquela que viesse ao encontro de sua expressdo artistica. Esse
pensamento se assemelha as orientagdes dadas pelos professores nos cursos da
Escolinha de Arte do Rio de Janeiro, espaco onde Orlando DaSilva havia lecionado,
e onde prevalecia a livre-expressdo. Embora o foco da Escolinha fossem as criancgas,
0s outros cursos la existentes, propostos para adultos, seguiam essa tendéncia, de
mesclar a teoria a pratica, exaltando o espaco para a criatividade.

Concomitantemente ao curso, o artista realizou sua primeira exposicao
individual em Curitiba, no Museu Guido Viaro. Na mesma ocasiao, fez o langcamento
do seu livro A arte maior da gravura (1976), obra que sera problematizada mais
adiante. A exposicao mostrou 38 trabalhos executados pelo artista, entre os anos de
1972 e 1977, e na defesa de ndo seguir uma tematica unica, explicou, em reportagem
publicada por um jornal local, que seu trabalho variava de acordo com seu estado de
espirito:

Se estou agitado, transponho ao trabalho toda aquela agitagdo momentanea.
Nao sigo uma ordem. Ha periodos em que gosto de pintar, outros de escrever,
desenhar, enfim, procuro através de minha sensibilidade, captar todos os

estimulos exteriores, para depois traduzi-los na minha linguagem (DIARIO
DO PARANA, 1977, p. 2).

A relacdo com Curitiba comecava entdo a se estabelecer pois, unido ao
momento propicio de valorizacao cultural da cidade, Orlando DaSilva encontrava um
campo onde a gravura ganhava espaco e estava disposto a se envolver nesse
processo. Sua presenca foi percebida em cursos, palestras e enquanto critico de arte,
papel que passa a desempenhar com a escrita, em alguns jornais paranaenses, e que
sera explorado ao longo do préximo capitulo.

A proximidade com a Fundagao Cultural de Curitiba também é marcada pela
oportunidade de dar seguimento as suas publicagdes que, durante as décadas de
1980 e 1990, privilegiaram o debate sobre obras de artistas especificos, todos eles
relacionados a linguagem da gravura. Essa jornada iniciou-se com a elaboragao do
texto para o catalogo Carlos Oswald no Museu Nacional de Belas Artes do Rio de
Janeiro (DASILVA,1982), onde revisitou a obra do seu mestre mais uma vez.
Posteriormente, langou a obra Poty, o artista grafico (DASILVA,1983). Durante a

década de 1990, foram ainda publicados os estudos Viaro, uma permanente
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descoberta (DASILVA,1992), e Viaro, alma e corpo do desenho (DASILVA, 1997),
ambos sobre o artista e educador Guido Viaro.

As publicagdes sobre artistas que viveram em Curitiba, como Poty e Viaro,
demonstraram a familiaridade que o contexto trazido pela convivéncia com a capital
paranaense trouxe a Orlando DaSilva. A proximidade ocorreu também com o estado
como provedor de divulgacao da arte. O livro Poty, o artista gréafico, foi a primeira
publicagdo da Fundacdo Cultural de Curitiba atribuida aos cuidados de DaSilva,
repetindo-se essa relagdo na seguinte sobre Guido Viaro. A obra intitulada Guido
Viaro, alma e corpo do desenho (DASILVA, 1997) teve o aporte da Secretaria de
Estado da Cultura.

Foi nesse contexto que suas ideias sobre arte e educagcdo em arte se
consolidaram e foram materializadas por meio de textos ou de projetos dirigidos ao

publico em geral ou ao artista em processo de formagao.



76

2. ESTRATEGIAS EDUCACIONAIS VOLTADAS AO ARTISTA EM FORMAGAO E
AO COLECIONADOR DE ARTE

Até se encontra o artista sem instru¢édo que faz a gravura, mas nédo se pode admitir o
professor ou a escola que ensine somente a técnica. O gravador ndo deve
desconhecer a existéncia da gravura do livro, da pasta e da parede.

[...] Ha a necessidade que o artista-gravador saiba o porqué historico da invengéo

de cada técnica, que tenha o conhecimento mais profundo possivel...

DASILVA, 1989, p. 8.

Pensar a educagdo com um olhar abrangente é perceber que ela ocorre de
maneiras diversas e que contempla processos de intercambio de conhecimentos que
nao sao realizados necessariamente no universo escolar; tem, assim, contornos
menos fixos. Ao examinarmos a trajetéria de Orlando DaSilva, nos deparamos com
outra frente de atuacéo, distinta daquela ocorrida no interior da Escolinha de Arte ou
do Liceu de Artes e Oficios. A atuacao a qual nos referimos € a escrita bibliografica,
que nao tinha por objetivo os alunos, como ocorrera outrora, e sim um publico
consumidor de arte ou artistas em formacgao.

Neste capitulo iremos apontar algumas das estratégias educacionais informais
escolhidas por Orlando DaSilva ao longo de sua trajetoria, para ensinar e informar de
maneira pessoal. DaSilva, ao mesmo tempo em que participava dos eventos,
percebeu, no seu periodo na capital paranaense, a movimentacéo e o crescimento da
linguagem da gravura e acabou por exercer outro papel, o de critico de arte. Utilizou
os peridédicos como meio de levar ao publico leitor questdes de ambito cultural e
aspectos informativos das questdes relacionadas a arte. Durante a sua permanéncia
em Curitiba, percebe-se a sua circulagdo nesses meios, agindo em diferentes esferas.
Um ultimo ponto a ser abordado é a producao bibliografica de Orlando DaSilva. As
que analisaremos aqui possuem um carater didatico, voltado para a linguagem da
gravura, ora em um viés mais proximo a educacdo do olhar refinado que um
colecionador deve ter, ora para o ensino de um artista produtor de gravura, que deve
ser um profundo conhecedor de sua historia e de sua técnica.

Parte desse capitulo contara com fontes oriundas de uma pesquisa realizada

através da Hemeroteca Digital e de acervos de centros de pesquisa, quando nosso
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foco se voltara para a imprensa, na analise de publicagcdes de Orlando DaSilva em

jornais paranaenses.

2.1 O FORTALECIMENTO DA GRAVURA EM CURITIBA

O envolvimento de Orlando DaSilva com Curitiba ocorreu em um momento em
que a gravura iniciava um processo de expansao, no final da década de 1970 e na
década de 1980. Entretanto, a semente da divulgacédo dessa pratica artistica havia
sido langada alguns anos antes, motivando o engajamento de grupos de artistas
residentes na capital.

Um marco importante na trajetéria da gravura em Curitiba foi a presenca de
Poty Lazzarotto como docente de um curso de gravura em 1949. Poty, que havia sido
colega de estudos de Orlando DaSilva no Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro,
conforme mencionado anteriormente, havia recentemente voltado de uma formacao
em litografia em Paris. Por meio de seu curso, alguns artistas locais se iniciaram nessa
linguagem, entre os quais podem ser citados Emma Koch, Nilo Previdi, Alcy Xavier e
Violeta Franco (ANDRADE; TORRES, 2008, p. 4442).

Os ensinamentos de Poty Lazzarotto deram frutos, pois alguns de seus alunos,
mais tarde, foram responsaveis por fomentar a producdo de gravura através de
oficinas direcionadas a essa linguagem. Violeta Franco foi a primeira a sentir a
necessidade de organizar um grupo, criando assim a Garaginha, ponto de encontro
de jovens interessados na técnica. O nome pelo qual o grupo se tornou conhecido
fazia mencao ao lugar em que se reuniam, a garagem da casa dos avos da artista,
que passou a funcionar como um atelier livre. Em uma época em que nao existiam
muitas galerias de arte e outros espagos para esse fim em Curitiba, a Garaginha
cumpriu um papel importante para o desenvolvimento dos jovens artistas gravadores.
Reuniam-se no espaco, além de Violeta Franco, Alcy Xavier, Nilo Previdi, Loio Pérsio,
Miguel Bakun, Fernando Velloso, Eduardo Rocha Virmond, Ennio Marques Ferreira e
Paul Garfunkel. Os artistas uniam-se por um desejo de renovagdao e certa
insubordinagdo contra o realismo/impressionismo dominante nas artes plasticas
paranaenses. Nas reunides promovidas por seus membros, havia também um

incentivo vindo de Mario Romani, que trazia revistas e catalogos franceses e mantinha
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0 grupo atualizado com as agdes artisticas mundiais, por meio de veiculos como a
revista Art d’Aujourd’hui.
[...][--.] era um atelié, que foi criado por necessidade de trabalho, feito numa
das garagens da chacara de meu avé. Ali nos reuniamos, liamos revistas,
ouviamos musica. Eu e Alcy fizemos a decoragéo, com o dinheiro da venda
de quadros, meus e dele, compramos esteiras, lampadas, panos coloridos.
Era tudo em vermelho, mais parecia uma boate pequena do que um atelié.

Atras, um barracéo, onde tinha uma prensa e onde realmente trabalhavamos
(FRANCO apud SILVA, 2019, ndo p.).

Da Garaginha passou-se a constituicdo do Clube de Gravura do Parana,
durante o ano de 1950, que durou aproximadamente um ano e meio, encerrando suas
atividades em 1951. Nesse momento, quem estava no comando do grupo era Nilo
Previdi. O Clube seguia os moldes do Clube de Gravura de Porto Alegre, que imprimia
a producdo um realismo de carater social e contava com o apoio de Carlos Scliar,
artista ligado a militancia politica. Assim comenta Violeta Franco:

O Clube de Gravura foi organizado nos moldes do Clube de Gravura de Porto
Alegre, com a vinda de Carlos Scliar da Europa, que era o mentor do grupo.
Sua grande ligacdo com os componentes do grupo do Parana, ambos
mantinham uma mesma posicdo estética: quase a totalidade de seus
membros seguem a linha de Realismo Social. Mais tarde o Clube de Gravura
se extinguira com a fixacdo de Loio Pérsio no Rio de Janeiro e de Violeta

Franco em Sao Paulo e a consequente dispersdo dos demais integrantes do
grupo (FRANCO apud NASCIMENTO, 2013, p. 91).

O debate em torno das questdes sociais, presente no ambiente vinculado a
gravura, permeou as agdes dos artistas naquele periodo. Entretanto, as divergéncias
sobre diferentes correntes estéticas e a saida de Curitiba de alguns artistas do grupo
forgou o encerramento do Clube da Gravura; estabeleceu-se em seu lugar o Centro
de Gravura.

Nascido em 1951, o Centro de Gravura esteve sob o comando de Nilo Previdi
até meados da década de 1970, quando encerrou seu funcionamento. Descrito como
um lugar de utilidade publica, o Centro se mantinha instalado no subsolo da Escola
de Musica e Belas Artes do Parana (EMBAP), embora desvinculado desta instituicao.
Seu objetivo era ensinar jovens com pouco poder aquisitivo, propondo dessa maneira
uma ocupacgao e também uma produgao local de gravura. Pelo temperamento de
Previdi, conhecido por ter dificuldades com a organizagao do espaco e das atividades,
o Centro de Gravura se perdeu em meio as verbas recebidas e ao excessivo carater

assistencialista de seu responsavel. Como ele mesmo afirmou:



79

Eu sempre me preocupei com 0s esquecidos, principalmente os esquecidos
da sociedade. Por isso comecei a recolher artistas, hippies, marginais que
dormiam na Praga Osodrio no Centro de Gravura. Eu pergunto: porque a
sociedade gera marginais? Por que néo se evita tal marginalizagéo criando
nucleos profissionais em cada bairro, ndo sé com o artesanato, mas com
oficinas de carpintaria, etc.? Foi isso que tentei fazer: levar mendigos para o
Centro de Gravura, tentar ensinar-lhes uma profissdo. Mas nao me
compreenderam! Eu era um subversivo... (PREVIDI apud NASCIMENTO,
2013, p. 95).

Embora a atuagéo de Previdi no Centro de Gravura tenha sofrido fortes criticas,
este funcionou durante a década de 1950 e 1960 como um espago de propagacgao de
arte e de estimulo a gravura e a pintura. Ao longo da década de 1970, outras
instituicbes comegam a ser criadas, como o Centro de Criatividade de Curitiba, um
ambiente equipado para o desenvolvimento de oficinas artisticas. Sobre esse espaco,
Artur Freitas comenta:

Com o Centro de Criatividade, pela primeira vez a gravura firmava um espacgo
razoavelmente estavel de formacao artistica e podia enfim iniciar uma histéria
de continuidade em Curitiba. Bem ou mal, o novo atelié tinha apoio publico,
cumpria expediente e funcionava “tergas e quintas, das 9 as 12 horas, e
quartas, quintas e sextas, das 15 as 17:30 horas” (FREITAS, 2011, p. 101).

O atelié de gravura, abrigado no Centro de Criatividade, fazia parte de uma
acao maior proposta pela Fundagéo Cultural de Curitiba, que incluia uma biblioteca,
uma sala de exposi¢des, um auditério e oficinas de escultura e desenho; justamente
nesse atelié ocorreria o primeiro curso ministrado por Orlando DaSilva em Curitiba.

As agdes artisticas propostas pela Prefeitura de Curitiba em seus centros de
arte eram frequentemente divulgadas nos jornais de grande circulagdo da cidade.
Sendo assim, podemos considerar que, além do carater propriamente educativo e
artistico das oficinas propostas — como as do Centro de Criatividade -, sua divulgagao
nos jornais contribuia para a propagacao de conceitos que relacionavam a arte ao
desenvolvimento criativo. Em reportagens sobre os cursos, frases como “[...] o objetivo
desse centro é estimular a criacdo, visando o aprimoramento da potencialidade
criativa®’ e [..] “Incrementando as potencialidades artisticas estdo sendo
desenvolvidas no Centro de Criatividade de Curitiba, varias atividades que
desenvolvem a mente, através do trabalho e da criagdo™®, denotam a intencdo de

atrelar a arte ao desenvolvimento humano e a convicgéo de que a criatividade devia

47 Reportagem sobre o Centro de Criatividade e a divulgagéo de seus cursos de 1978. Acervo: Centro
de Documentagao do MAC.

48 Reportagem sobre o Centro de Criatividade veiculado na Gazeta do Povo em 05/05/1980. Acervo:
Centro de Documentagéo do MAC.
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ser estimulada. Justificava-se assim a importancia dos cursos e se reforgava o convite
aos leitores.

A ideia de uma cidade cultural e estimuladora da arte, como expressavam 0s
jornais locais, ganhou mais for¢a no final da década de 1970, com o estabelecimento,
em 1978, de um evento especifico para a linguagem da gravura. A Mostra Anual de
Gravura, proposta pela Fundagao Cultural de Curitiba, tinha por objetivo a discussao
e exibicao da gravura enquanto linguagem artistica. O evento, um dos primeiros em
ambito nacional a lidar de forma especifica com essa forma de expressao, trouxe para
Curitiba gravadores oriundos do Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Rio Grande do Sul, entre
outros, na intencdo de fomentar o debate sobre o tema. Orlando DaSilva, nesse
momento mais familiarizado com a cidade, também participou deste projeto. Percebe-
se a sua repercussao no comentario feito por Walmir Ayala, no jornal A Noticia, em
circulagao no Rio de Janeiro:

Diferentemente dos pintores que se encastelam em suas introspecgoes e
quase intratabilidade, os gravadores se organizam em grupo. Dai a milagrosa
resisténcia da gravura. A esta unido, a este fervor comunitario e altamente
democratico, deve-se a semente lancada recentemente em Curitiba, pela
Fundacao Cultural da cidade, reunindo criticos e artistas em torno da primeira
Mostra Anual de Gravura Cidade de Curitiba, e transformando o evento num

projeto altamente ambicioso, mas factivel e urgente. Ou seja: o de criar um
Museu nacional da Gravura, na capital paranaense (AYALA, 1978, p. 97).

Paralelamente a primeira mostra, que reuniu artistas importantes do cenario da
gravura artistica, foi realizado um seminario com a participagéo de criticos, artistas e
marchands. A partir de debates ali estabelecidos, algumas decisées foram tomadas,
tais como a criacdao do Museu Nacional de Gravura, a instalacdo imediata de um
centro de documentagao de arte grafica, além da continuidade da Mostra Anual de
Gravura Cidade de Curitiba. A crengca dos participantes no sucesso desses
empreendimentos era tamanha, que muitos doaram as gravuras expostas na mostra
para o futuro museu, como a colecionadora lara Cohen, que na ocasiao doou 170
obras de gravadores, entre os quais estavam trabalhos de Livio Abramo, Carlos
Oswald e Ana Letycia (AYALA, 2002, p. 97).

A ideia de transformar Curitiba em um centro de gravura comega a ganhar
forma, provavelmente aliada as possibilidades trazidas pelas producdes ocorridas nas
oficinas realizadas no Centro de Criatividade.

Ennio Marques Ferreira, o presidente da Fundacéao, envolvido na promogao da

Mostra Anual de Gravura, solicitou uma carta-depoimento ao critico Walmir Ayala
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sobre suas percepgdes acerca da atividade, a fim de estuda-las e incluir sugestdes
para o aperfeigoamento do evento nos anos seguintes. Ayala assim o fez e a publicou
no Jornal do Commercio, em circulagédo na capital fluminense, em novembro de 1978.
Percebe-se que os acontecimentos em Curitiba ganhavam espago em outros centros
do pais, pelo carater inovador da Mostra, que propunha a gravura como linguagem
privilegiada e ao mesmo tempo contribuia para a sua divulgagao junto aos artistas que
ficavam no circuito Rio de Janeiro — Sao Paulo, cidades consideradas os grandes

eixos da arte. Ayala assim escreve:

Manifesto inicialmente meu entusiasmo com relagdo aos processos graficos
de pesquisa artistica, por seu nivel de democratizagdo da obra de arte, por
sua exigéncia de oficio, pelo sentimento comunitario de sua vivéncia técnica,
pelo espirito de equipe que desenvolve e mantém na utilizacdo de seu
instrumental especifico. Manifesto ainda minha admiragao pela forma como
este Saldao de Gravura Cidade de Curitiba esta sendo proposto, em sua
infraestrutura administrativa e de comunicagéo, atingindo profissionalmente o
grupo interessado, comprometendo aqueles que se interessam pelo processo
de levantamento e estimulo da criatividade nas artes plasticos-visuais
brasileiras (AYALA, 2002, p. 93).

A gravura como atividade que se desenvolve em um processo comunitario ja
havia sido mencionada pelo autor do texto em outro momento. Esse carater se justifica
pelo uso de um material especifico, como a prensa que, por seu valor e tamanho,
torna viavel o uso coletivo, além da troca de informacbes sobre os acidos, muito
comum na gravura em metal. Essa unidao dos artistas em grupos, de certa forma,
facilita a organizagcdo de eventos, como ocorreu no caso citado. Ayala continua em

Seu parecer:

Considero oportuno a partir do que esta sendo feito, somar uma palavra de
recomendagédo em termos de abertura, para este embrido que nasce forte,
inteligente e lucido, em favor do amadurecimento de ideias em termos de
aplicagéo pratica. Em primeiro lugar acho importante que a préxima edi¢cao
deste saldo seja aberta a concorréncia espontanea e nacional, atraindo a
nova leva de gravadores que atuam em todas as regides do nosso extenso
territério. Para garantir a presenca dos mestres, sugiro que esta participacao
seja feita sob forma de convites, sempre com uma vértebra temética, e, se
possivel, com a manutengdo de um atelié em funcionamento junto a area de
exposi¢cao, para melhor compreensao do publico e manutengdo de uma
energia ludica artesanal, paralelo ao sistema estatico das mostras
convencionais. Sugiro ainda que a premiagado seja de carater aquisitivo,
distribuida pelo juri de acordo com os pregos fixados pelos artistas
concorrentes, ampliando assim, numericamente, a tabela dos premiados, e
possibilitando a formagéo de um acervo que deve, desde ja, visar a criagao
de um museu nacional da gravura (AYALA, 2002, p. 94).
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Provando que Ennio Marques Ferreira realmente tinha interesse nas criticas
construtivas acerca da Mostra da Gravura, uma das sugestbes de Ayala foi
contemplada na segunda edigéo do evento. Trata-se da ideia de manter junto a mostra
a exibicao dos materiais utilizados na produg¢ao das gravuras.

Promovida pela Prefeitura de Curitiba através da Fundacao Cultural de Curitiba,
a segunda mostra de gravura foi realizada em dezembro de 1979, abrindo espaco
para gravadores desconhecidos do publico. Os organizadores — Maria Luiza de
Almeida, Fernando Calderari, Jair Mendes e Marcos Bento - decidiram por essa
mudanga, diferenciando-a da Mostra anterior. Desse modo, gravadores de renome,
participantes da | Mostra da Gravura, ficariam responsaveis pela indicagao de novos
nomes, comprometidos com o desenvolvimento da linguagem. Como divulgou um
jornal local:

Isso vai permitir a valorizagao de novos, aqueles que a despeito de
seu talento nao tiveram ainda a devida oportunidade. [...] A ideia é
fazer com que a gravura seja melhor valorizada. Tirar da cabega das

pessoas aquela mentalidade de que a gravura “por ser multiplicavel
seja arte menor” (ALMEIDA, 1979, nao p.).

A 22 Mostra reuniu 98 trabalhos de 33 artistas, contra as 134 obras e 45 artistas
participantes da primeira, e ocorreu no Centro de Criatividade de Curitiba. O juri,
composto por Anna Letycia, Fernando Calderari e Alberto Beuttenmuller, atribuiu a
queda de participagao a decisao de convidar artistas por indicacdo dos participantes
da anterior. Essa diminuigao foi sentida pelo juri como uma auséncia de “sentimento
de classe”, pois 25% dos artistas que expuseram na primeira oportunidade, nao
indicaram outro artista, conforme havia sido combinado. Por outro lado, alguns
participantes sugeriram amigos particulares para a exposi¢cao, o que também foi visto
pelo juri como um desservico ao bom trabalho de divulgacdo da gravura. O
regulamento da 22 Mostra permitia a venda das gravuras expostas, caso fosse o
desejo do artista; naquele momento foram aceitas apenas gravuras realizadas em
metal, madeira ou pedra, esse ultimo material fazendo referéncia a litografia.

Concomitantemente a exposi¢cao, uma série de palestras e cursos também
tiveram espaco. Foram oferecidos cursos de litografia e técnicas de tiragem e as
palestras versaram sobre as tematicas da gravura brasileira e gravura em metal no
contexto histérico. Salas expositivas também foram montadas com materiais proprios

do universo da gravura, além de uma sala repleta de publicagdes variadas sobre arte.
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Fernando Calderari, em depoimento para um jornal local, comenta o interesse
em expor os materiais utilizados em cada técnica:
Queremos fazer com que este meio de expresséo artistica, a gravura,
seja melhor divulgada, e reconhecida dentro do seu devido valor, de
uma importancia cultural enorme [...]. As pessoas que ndo podem
comprar um quadro de pintura por ser muito caro, o podem em se

tratando de gravura, ja que a tiragem torna incrivelmente barateada
(CALDERARI, 1979, néo p.).

A Il Mostra também foi o momento escolhido para o langamento de uma
publicagdo sobre gravura, organizada por Marcelo Grassmann. Tratava-se de um
album com trabalhos de Carlos Oswald, produzidos entre 1908 e 1940, os quais,
durante um periodo, estiveram perdidos entre os arquivos da familia. O texto foi escrito
pela filha de Oswald, Maria Isabel Oswald, em colaboragdo com o gravador Livio
Abramo. Percebe-se uma grande movimentagdo em torno da divulgagao da técnica
de gravura, uma vez que o evento se desdobrou em varios segmentos com o mesmo
proposito.

Em janeiro de 1980, um curso promovido pela organizagao da Il Mostra de
Gravura ja comprovava seus frutos. Uma exposi¢cado de alunos frequentadores dos
cursos de litografia, orientados por Sonia Maria Tosati, gravadora de Sao Paulo e
professora na Fundacdo Armando Alvares Penteado, compunha umas das agbes de
promogao da técnica que ocorriam na cidade sob a tutela da Fundacao Cultural de
Curitiba.

Em maio de 1980, o Centro de Criatividade estava a todo vapor e o incentivo a
divulgacdo da gravura era perceptivel. Um curso de gravura em metal, sob a
orientagdo de Violeta Franco, mesclava aulas praticas e tedricas. Ponta-seca, agua-
forte e maneiras de impressao se completavam com teorias sobre a origem da gravura
no Brasil, gravura como ilustracédo, assinatura, numeragcao e as diferentes técnicas
usadas (CENTRO DE CRIATIVIDADE promove..., 05 maio 1980, ndo p.).

Em junho do mesmo ano, foi realizada uma mostra com fins educativos sobre
as técnicas da gravura, chamada de Mostra Didatica da Gravura. A exposicao,
realizada no Centro de Criatividade, contava com painéis explicativos, elaborados
pelas gravadoras Renina Katz e Maria Bonomi. Os painéis explicavam sobre as
técnicas de gravura em metal, xilogravura, litografia e serigrafia, e levavam ao visitante

0 conhecimento basico acerca da criagdo da imagem gravada. Entre os trabalhos
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expostos de vinte artistas de todo o Brasil, gravuras de Orlando DaSilva e Poty
Lazzarotto (NO CCC, UMA MOSTRA ..., 1980, nao p.).

Durante a sua existéncia, de 1978 a 2000, as Mostras de Gravura atrairam
gravadores de todo o pais, chegando inclusive a interessar gravadores internacionais,
em seu apice, ao longo da década de 1990. Quando consolidadas, se tornaram o
principal foco dos artistas gravadores, que viam, em outras exposi¢des, a gravura
relegada ao lugar dos menores prémios (FREITAS, 2010, p.33). De 1978 até
1982, a Mostra ocorreu anualmente; depois, a cada dois anos; gragas a uma bem-
sucedida confluéncia de interesses entre gravadores, galeristas, colecionadores de
gravura e poder publico, cumpriu um papel importante no fortalecimento da arte na
cidade.

Orlando DaSilva, que defendia a linguagem da gravura com todas as suas
caracteristicas técnicas, encontrou um solo fértil nas primeiras edi¢des da exposigao.
Na 32 edicao da Mostra, ele foi o responsavel pela curadoria de uma sala especial
sobre Poty Lazzarotto, que contou com 211 obras do artista e que priorizavam o inicio
de sua producéo grafica, com trabalhos de 1942 a 1950. A selecgéao tinha por objetivo
mostrar a contribuicdo de Poty para a arte brasileira.

A 32 Mostra marcou a mudancga do evento para a Casa da Gravura, no espaco
do Solar do Bardo; nesse mesmo ambiente ocorreria 0 langamento do catalogo
Raisonné da obra de Poty Lazzarotto, organizado por Orlando DaSilva, através de um
pedido de pesquisa da Fundacéao Cultural de Curitiba. Entretanto, a abertura do campo
artistico, vindo dos questionamentos da arte contemporéanea, atingia também os
processos de gravagao, de maneira que as regras estabelecidas aos participantes da
Mostra comecaram a ser questionadas com o passar do tempo.

Ao analisar essa transformagdo ocorrida ao longo das Mostras da Gravura
realizadas em Curitiba, Artur Freitas aponta:

Surgidas sob a influéncia de gravadores vinculados ao contexto da abstragéo
informal do Atelié de Gravura do MAM do Rio, as Mostras da Gravura
funcionaram, ao menos em seus primeiros anos, como uma espécie de
nucleo de resisténcia da dita “gravura original”’, também chamada, na época,
de “gravura de arte”. Para muitos, naquele contexto, gravar era um ato quase
sagrado que, oposto aos novos meios de reprodugcdo mecanica, remontava
as doutrinas medievais, e como tal deveria permanecer ligado as suas velhas
matrizes, sem mais complicagdes. Durante boa parte dos anos 1980, apenas

gravuras impressas a partir de matrizes de madeira, pedra ou metal foram
selecionadas e expostas nas Mostras da Gravura (FREITAS, 2010, p. 34).
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Essa gravura dita “original”, oriunda de um processo mecanico de fabricagao,
onde o artista se envolve na produgao do inicio ao fim, era, para Orlando DaSilva, um
ponto crucial e determinante para a qualidade do trabalho, pois significava que seu
autor conhecia a fundo a técnica e dela poderia extrair o melhor.

A visdao de Orlando DaSilva sobre gravura esteve presente nos ateliés
brasileiros durante a década de 1980, como o da Casa da Gravura, criado no final da
mesma década; ele serviu de cenario para as mudancgas educativas que ocorreram
nessa pratica que, assim como outras linguagens artisticas, também se alterou com o
tempo.

As oficinas de ensino de gravura naquele momento estabeleciam regras para
seu bom funcionamento, as quais acabam por revelar o pensamento do
professor/orientador da técnica e, ao mesmo tempo, mostram as mudangas no
entendimento da gravura enquanto linguagem artistica. Um comparativo entre
documentos que estabeleciam as normas de funcionamento do atelié existente no
Museu da Gravura, durante as décadas de 1980 e 1990, possibilitaram um olhar para
as relagdes de aprendizagem nesse espaco.

Ao analisarmos o documento que determinava a Organizagdo geral do atelié,
verificamos algumas mudancgas no entendimento de sua fungdo. No quesito fins e
objetivos, a percepgao do papel da oficina sofre alteragdes. No documento datado de
1989, consta como objetivo da oficina:

[...] formacado do aprendiz de gravura, preparando-o para ser o profissional
gravador, destina-se também a pesquisa e outras atividades relativas as artes
graficas. Proporcionara no ambito de suas atribui¢des, o conhecimento de
todas as técnicas de expresséao grafica, tais como: Xilogravura, calcografia,
litografia, serigrafia como oficinas permanentes e outras ministradas como
cursos especiais, até a formagao de oficinas definitivas. As oficinas procuram
desenvolver reais talentos em carater tedrico artistico, formagao de recursos

humanos em carater apenas técnico (impressor) (NORMAS INTERNAS DE
FUNCIONAMENTO, 1989, p. 1).

Ha, nesse momento, interesse em preparar um profissional completo, com
dominio de todas as técnicas da gravura; a ideia de desenvolver “reais talentos em
carater teorico artistico” da a entender um aporte tedrico ao longo da permanéncia da
oficina. Outro ponto relevante é a producdo de um profissional especifico para a
impressao, pois essa formagao técnica nao teria outro campo de trabalho que nao
fosse o das artes graficas.

No final da década de 1990, ha uma mudanga nessa perspectiva, pois 0s

objetivos da oficina passam a ser menos especificos, sendo dessa forma descritos:
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As Oficinas do Museu da Gravura Cidade de Curitiba destinam-se a
aprendizagem de gravura, possibilitando o pleno desenvolvimento do
gravador através da pesquisa e de outras atividades relativas a gravura de
arte (NORMAS DE FUNCIONAMENTO, 1997, p. 2).

Nesse caso, a valorizagdo do “talento” deixa de existir e a prioridade € o
aprendizado da gravura. O profissional destinado unicamente a impressao também
deixa de ser formado durante a oficina. Possivelmente essa abertura na especificidade
técnica seja oriunda da abrangéncia do entendimento da linguagem da gravura, que
na década de 1990 comecava a ter contornos mais fluidos. A “gravura original”, tao
defendida por Orlando DaSilva, passou a ter cada vez menos for¢a dentro dos ateliés.

Percebe-se que, ao longo da década de 1980, houve preocupag¢ao em torno do
ensino de gravura, o que gerou definicdo de regras sobre os resultados e a produgéo
grafica do atelié. Nesse sentido, o ensino das técnicas era priorizado, como se pode
constatar nas normas estabelecidas para os cursos:

As técnicas tradicionais deverao ter prioridade de ensino, néao
menosprezando ou excluindo as demais, mas verificando sempre aquelas,
que estejam dentro de um conteudo grafico consistente. [...] Os
frequentadores ficardo sujeitos a determinagdes dos orientadores quanto: ao
ensino, procedimento técnico, e a andlise grafica e leitura estética

resguardando sempre o conteudo individual do artista (NORMAS INTERNAS
DE FUNCIONAMENTO, 1989, p. 2).

Interessante a associagao do ensino das técnicas com a avaliagao através da
analise dos resultados que, além de contemplar o carater técnico proprio da linguagem
da gravura, permitia uma leitura estética. Os frequentadores eram avisados com
antecedéncia, pois isso ja estava previsto nas normas de funcionamento das oficinas,
que assim alertavam: “Os trabalhos realizados nas oficinas, passarao por uma analise
grafica para verificagdo do resultado” (NORMAS INTERNAS DE FUNCIONAMENTO,
1989, p. 1).

Percebe-se a preocupagao por manter um nivel elevado de produgdo e
avaliagao da gravura, que na década de 1980 vinha ao encontro da ideia de coloca-la
em destaque através das mostras e exposi¢cées. No documento que estabelecia as
normas, cabiam ainda outras tarefas para aqueles que ensinavam:

Para o orientadores: Orientar as técnicas, fazer analise grafica e leitura
estética dos trabalhos. Reunir uma vez por més os alunos para discussao e
analise. Manter a disciplina dos frequentadores, incentivando-os ao trabalho

e evitando a perda de tempo com conversas alheias as de trabalho (NORMAS
DE FUNCIONAMENTO, 1989, p. 2).



87

Era portanto responsabilidade do orientador o debate acerca da producgao de
seu grupo. A leitura estética e a reunido para analise dos trabalhos remetem as
caracteristicas encontradas nos ateliés de gravura, onde a troca de experiéncias e o
debate tornam rica a convivéncia do grupo, pois um pode opinar sobre a criagao do
outro. Em contrapartida, a exigéncia de ordem e disciplina nos da a entender que que
se exigia um bom aproveitamento do tempo e 0 n&o desperdicio de materiais, como
tintas e acidos.

De qualquer forma, os documentos que estipulavam regras para o uso do atelié
revelam uma preocupagédo em manter ordem nas oficinas de gravura, visando um bom
aproveitamento do espaco e o uso consciente de materiais para a impressao dos
trabalhos. As frequentes mengdes sobre anadlises de producdo e debates sobre
resultados dao indicios de que os frequentadores discutiam sobre a gravura
produzida.

Na década de 1980, foram realizadas periodicamente exposigdes que ficaram
conhecidas como Coletivas de Gravadores, criadas a partir do interesse em debater
as producgdes dos que frequentavam o atelié do Solar do Bardo. Nessas mostras néo
havia selegdo nem juri; o principal interesse era a divulgac¢ao dos trabalhos realizados.
Em 1983, Orlando DaSilva ficou encarregado da elaboragdo da apresentacédo do
Coletivo de Gravadores, na qual afirmou:

O gravador enfrenta quatro bichos papdes: 1. A técnica, 2. Os custos, 3. O
mercado. 4. A ignorancia. A técnica: imperativa e tiranica, ou € dominada ou
destréi o artista; os custos: que vao desde o simples solvente ao papel, quase
sempre importado; o mercado; com o comprador que de inicio, em sua
maioria ndo gosta da obra de Arte que tem como suporte o papel, que compra
pouco e mal em galerias que ndo sabem ou n&o querem vender a estampa
[...]; aignorancia: de quem compra, de quem vende e algumas vezes de quem

pratica, das regras e sensibilidades que fazem da gravura uma Arte impar
(DASILVA apud FREITAS, 2011, p. 133).

O texto revela os incObmodos sentidos por Orlando DaSilva em relagédo aos
problemas enfrentados pelos gravadores naguele momento. As questdes do custo dos
materiais, do baixo retorno financeiro e da caréncia de incentivo de mercado eram
relevantes e mereciam ser debatidas. Além disso, a falta de apoio governamental
passou a ser sentida na Fundagao Cultural de Curitiba por ocasido da mudanca de
gestao da cidade, a partir de 1986.

Curitiba, que pouco antes ganhara visibilidade devido as Mostras de Gravura,

passou, a cada mudancga de governo, a ter como incertos os incentivos financeiros e
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a manutencao do espaco reservado para a pratica da gravura, principalmente para
quem utilizava os ateliés da Casa da Gravura*®, no Solar do Bardo. Um exemplo disso
ocorreu no ano de 1986, quando a falta de interesse do prefeito eleito naquele
momento, Roberto Requido, modificou os rumos da Casa da Gravura. Por falta de
apoio do governo, a instituicdo perdeu parte de seu amparo e sua autonomia
administrativa (FREITAS, 2011, p. 140).

O descaso com que a Casa da Gravura estava sendo tratada foi motivo de
revolta entre os frequentadores e dirigentes, e um texto de denuncia, de autoria de
Uiara Bartira, uma das primeiras responsaveis pela instituicédo, foi publicado no jornal
Gazeta do Povo. No artigo intitulado A pedido, a autora afirmava:

S6 noés artistas entusiastas percebemos as maquinarias do mundo com
tamanha clareza que n&o nos é dificil vislumbrar o que nossas autoridades
estdo fazendo com a Nossa Casa da Gravura. Como colocar diante do
publico a necessidade dessa casa integra e pura, unicamente destinada as
Artes Graficas? [...] Sera falta de conhecimento mesmo ou pura maldade do
ser humano... Que fazemos nés, curitibanos, que ndo a salvamos? Ficamos
vendo acontecer um dos maiores crimes da histéria paranaense de bragos
cruzados, simplesmente olhando desmoronar um dos trés espag¢os do mundo

destinados a esta arte maior, sem ao menos saber de que se trata?
(BARTIRA apud FREITAS, 2011, p. 141).

O descaso com a Casa da Gravura permaneceu durante todo governo de
Roberto Requido e com a mudanga de governo, ocorrida em 1989, o tempo ainda era
de incertezas. Orlando DaSilva, que frequentava os ambientes de produgdo e
mantinha contato com outros artistas, tinha conhecimento da situagao dos ateliés. No
final da década de 1980, passou a assinar uma coluna em um dos jornais da capital e
com frequéncia a gravura era tema de seus textos. Em certa ocasiao, utilizou o espago
do periddico para exigir um posicionamento da gestdo do momento, que tinha Jaime
Lerner como prefeito:

[...] a antiga direcdo da Fundacdo Cultural de Curitiba extinguiu a Casa da
Gravura, so6 fazendo uso do seu nome durante a ocorréncia da Mostra da
Gravura ou noutras ocasides que lhe era necessario o seu prestigio, adquirido
pelo trabalho de diretorias passadas. Nao sei se a nova diregao pretende
reabrir a Casa da Gravura. Neste caso, restaura-la simplesmente, s6 isso néo
basta. Antes de tudo deve ser escolhido com todo o critério, um coordenador

que seja culto em sua especialidade, que saiba dirigir e tenha prioridade
(DASILVA, 29 jan. 1989).

49 A Casa da Gravura foi o primeiro espago organizado dentro do complexo do Solar do Baréo. As aulas
de gravura comegaram em 1980, como os materiais proprios de gravura, entretanto o espago do Solar
do Barao so¢ foi finalizado em 1983.
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No papel de escritor, em alguns momentos, pediu melhorias nos espagos de
producao de arte, considerados por ele de extrema relevancia. Da mesma forma,
aproveitava a possibilidade de levar ao publico leitor o debate dessas esferas e
conhecimento maior sobre as especificidades da linguagem da gravura. No artigo
citado antes, afirmou que a Fundagao Cultural de Curitiba, reerguendo a Casa da
Gravura e o Museu da Gravura, muito poderia fazer para a revitalizagado da gravura
brasileira. Em defesa do novo, afirmou:

Olhar-se num espelho, que reflete somente o brilho do passado, ndo da a
imagem do presente. A memoaria serve para analisar os erros e ajudar a néo

repeti-los, mas é da vivencia que a arte se nutre, ndo da repeticdo (DASILVA,
1988).

A Casa da Gravura era um ambiente que em Curitiba se estabelecia como o
lugar por exceléncia da gravura, pois além de oficinas e exposi¢des, abrigava uma
loja de gravuras, onde o comércio de obras de qualidade era incentivado. DaSilva
defendia, além da produgao de trabalhos de qualidade, a necessidade de um conjunto
de agbes para criar uma tradicdo no comeércio de gravuras; acreditava que isso sO
seria possivel a partir da unido de setores com interesse em atuar em prol do avango
dessa area.

A preocupagado com o comércio de gravuras era algo essencial para Orlando
DaSilva, que defendia a ideia do artista como produtor de arte, que deveria poder viver
do seu fazer. Para ele, a linguagem da gravura s6 se sustenta se houver uma agao
em conjunto de trés esferas interligadas para fazer esse setor girar. Essa ideia fica
clara em um dos artigos publicados em 1988, em que expbe o caminho para a

valorizag&o da linguagem:

[...] a existéncia de uma arte verdadeira depende da cultura de um povo, da
honestidade e capacidade de quem a divulga, e de quem a pratica. So estes
trés elementos (dirigentes, divulgagéo e artistas), mais um sistema comercial
legitimo, com julgamento seguro do valor artistico, € que podem tirar a
gravura brasileira, em seu conjunto, da estagnacdo em que se encontra
(DASILVA, Notas de Arquivo, 1988).

Nesse mesmo texto, o autor faz um panorama do inicio da gravura no pais,
retomando a discussao sobre o que considerava uma crise enfrentada pela técnica,
referindo-se a uma certa rejeicao em 1914. DaSilva conta aos leitores que o primeiro
curso de gravura no Rio de Janeiro ndo havia gerado interesse nos artistas locais,

pelo desconhecimento das possibilidades artisticas dessa linguagem; dessa forma,
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por muito tempo, o curso ficou esquecido e so foi ofertado novamente mais de uma
década depois, quando encontrou um grupo mais sensivel ao novo aprendizado. O
autor faz esse retorno ao passado para alertar seus leitores para uma segunda
“parada” nessa trajetoria da gravura que, nessa oportunidade, n&o tinha relagdo com
a producao dos artistas, que era consideravel nesse momento. A “pausa”’ a qual
Orlando DaSilva se refere seria o olhar da sociedade para o0 novo e para o progresso
dessa arte. A defesa das trés vias por ele citadas poderia mudar esse cenario e
estimular o comércio da gravura.

Uma das propostas para viabilizar esse comércio ja ocorria em 1988; se
chamava Feira da Gravura. Tratava-se de um evento que ocorria concomitantemente
com a Mostra, e tinha por objetivo facilitar o comércio de gravuras, ao expb-las em
grandes espacos. A grande maioria dos participantes da Mostra também enviava
gravuras para a feira, na intencdo de vender suas obras.

Em outubro de 1988, em artigo intitulado A feira da gravura é importante
(DASILVA, 30 out.1988, p. 17), Orlando DaSilva retomou o tema da FCC, utilizando o
espaco que mantinha em jornal local. Iniciou falando sobre como havia sido grandiosa
a VI Mostra da Gravura, com 7 espacgos expositivos, muita participacdo espontanea,
dois catalogos organizados, e cujo resultado mais importante foi a Feira da Gravura.
Ressaltou ainda que a Feira, em sua terceira edicdo, contara com mais de 2.000
estampas enviadas, de muita qualidade, comprovando que se podia unir quantidade
e qualidade. Na ocasiao, propds uma reformulagao para a feira, para que o juri atuasse
de acordo com uma organizagdo prévia, enviando correspondéncia para alguns
gravadores de renome e solicitando sua participagcédo. Para conseguir maior destaque

para o evento, também defendia a elaboragéo de um catalogo informativo.
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Figura 11 - llustragao feita por Denise Roman que acompanha o artigo A feira da gravura é
importante, de Orlando DaSilva. Fonte: Centro de Documentag¢édo do Solar do Barao.

A ilustracao feita pela gravadora Denise Roman revela o impeto da feira. A
imagem, que nos remete a literatura de cordel — género literario popular, tradicional
no nordeste brasileiro; as obras sdo vendidas em feira, expostas em varais, assim
como nos mostra a imagem. A feira tinha carater democratico, ndo exigia uma selegao
e por isso também era mais popular. Denise Roman fazia parte do circulo de contatos

de Orlando DaSilva; artista e gravadora, era frequentadora do Solar do Barao.
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O interesse de Orlando DaSilva em buscar solugdes para que a produgao de
gravura de qualidade encontrasse compradores era tal, que utilizava sua coluna para
descrever um plano de agao para o0 avango nessa area. Para maior sucesso da Feira,

DaSilva tinha algumas proposigoes:

Primeiro o trabalho de fortalecimento da Feira, que sera o seguinte: Escrever
cartas particulares a todos os gravadores que normalmente n&o expdem em
Saldes ou Mostras, elas serao material basico para o éxito total do projeto.
Dedicar a exposicao catalogo préprio feito com todo carinho grafico e bem
organizado, para servir & consulta imediata e ao registro da memoria. E
indispensavel que ele traga os nomes em ordem alfabética e contenha textos
elucidativos, didaticos, histéricos, além dos normais. O catalogo de cada
versao podera dedica-los a um s6 assunto como historia das técnicas, da
gravura paranaense, da Mostra, da Feira etc. E importante levar
conhecimento ao interessado e nada melhor que este veiculo (DASILVA,
1988, p. 17).

O artigo revela a preocupagao em elaborar um material grafico de qualidade
que, além de informar, servisse posteriormente como fonte de pesquisa e guarda de
memoria. Evidencia também o interesse na inclusao de gravadores que n&o haviam
participado de processos de selecdo em salées ou mostras, ou ndo haviam logrado
aprovacao nos mesmos. Possivelmente, essas preocupacdes vinham de uma deciséo
pessoal, pois o proprio artista deixara de participar de exposi¢gdes que contavam com
um juri. Como ele mesmo conta:

Em 1970, depois de ter me revigorado na terra que procuraram me enterrar,
resolvi reformular inteiramente minha convivéncia com o sistema. Um dos
itens adotados foi ndo me submeter mais a juri de corte, por duas razées: 1)
a arte (criagdo) ndo pode ser julgada, ela é unica; 2) os membros do juri,

quando muito tem cultura, sensibilidade nunca (ela exige estados préprios
que nao convivem com a dindmica) (DASILVA, 1998, nao p.).

A intencdo em materializar o catalogo com os participantes da Feira da Gravura
com texto e imagem denota seu conhecimento desse tipo de mercado editorial, pois
havia tido sua propria editora de arte; reforgava também a necessidade de realgar o
nome de artistas como estratégia mercadoldgica.

O autor sugere alteracbes e solicita uma comissdo que analisasse
cuidadosamente a sua proposta, mas lembra que, sem tempo e dinheiro, a cultura ndo
existe. Para acelerar as vendas da Feira, apresenta outra sugestio:

Uma coisa € importante, ndo criar nenhum prémio, mas estimular as vendas
de todas as formas é fundamental. Até procurar empresas e organizagbes
comerciais que se comprometeriam a fazer compras. Outro ponto importante,

caso este compromisso aconteca, a escolha e o destino das pecgas adquiridas
devem ficar a critério da entidade compradora. Leildes podem ser tentados,
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especialmente os de parede. Deve-se estudar a entrega das vendas a um
marchand experimentado e de gabarito. Mas notem bem, ndo se deve dar o
nome de prémio a aquisi¢ao, ele descaracteriza a Feira (DASILVA, 1988, p.
17).

Havia um esforgo de sua parte em organizar a venda das gravuras, na mesma
proporgao da organizagao da proxima feira. A intengao era estabelecer um comercio
consistente, onde a produgdo encontrasse um comprador. Orlando termina o artigo
dizendo que esta sugestéo era para a FCC e que esta deveria estuda-la com rapidez
pois 0 tempo urgia; caso a Feira ocorresse nos moldes sugeridos, a Mostra da Gravura
se tornaria ainda mais significativa.

A relacdo com a Fundacéao Cultural de Curitiba, exposta por meio das colunas
do jornal, evidencia contradigdes vividas de acordo com seus interesses; ora DaSilva
utilizava o espaco para exigir posicionamento da instituicdo, ora propunha solugdes e
melhorias para os eventos, além de tecer grandes elogios.

A chegada dos anos de 1990 foi marcada por uma ampliacdo no debate sobre
os limites da gravura. As novas possibilidades e materialidades presentes na arte
contemporanea comegavam a pressionar os contornos estabelecidos ao longo dos
tempos pelas especificidades técnicas da gravura. As Mostras da Gravura, que
inicialmente classificavam os trabalhos dos artistas de acordo com as técnicas, ao
longo da década de 1990 passaram por uma transformacgéo.

A expansao da gravura e as discussdes sobre o tema oscilavam e encontravam
defensores em ambos os lados — aqueles que defendiam a gravura dita “original” e os
que buscavam novas experimenta¢cdées no ambito da técnica. Um debate interessante
se estabelecia em torno da profissionalizacdo do gravador, que deveria dominar todos
os principios técnicos tradicionais da gravura e, ao mesmo tempo, se deparava com
novos formatos de impressao e gravagao trazidos pelo viés da experimentacdo. Essa
abertura no campo e a preparagcdo de novos gravadores passou a ser sentida e
vivenciada pelos orientadores da Casa da Gravura do Solar do Barao, em seus ateliés
de formacéo.

Em 1990, a IX Mostra da Gravura questionava o conceito de “gravura original”,
defendido por Orlando DaSilva e por todo o grupo fundador da Mostra no momento
de sua criagcédo, em 1978. O interesse daquela edicdo era expandir as relagbes entre
arte e tecnologia, levantando discussdes poéticas através do uso de novas
ferramentas de reprodugao, como o fax, a fotogravura e a fotocopia, além de outras
varias formas de impressao feitas por aparelhos eletrénicos capazes de reproduzir
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copias de cunho experimental, agora consideradas meios de gravacao, pois por
principio também possibilitam a reprodugado de uma imagem.

Ana Gonzalez®°, em 1991, aproveita sua experiéncia enquanto orientadora no
atelié de xilogravura para montar uma exposi¢cdo individual, onde repensa a
originalidade da gravura. Andréia Las®!, em 1993, vai pelo mesmo caminho,
questionando o processo de construgdo de matriz, ou seja, modificando o principio
basico da gravura, defendido por aqueles que apostavam na “gravura original”.

Ao longo dos anos seguintes, da mesma forma, as Mostras que vieram em
seguida continuaram pelo caminho da desconstrugéo dos pressupostos da gravura. A
XI Mostra da Gravura, ocorrida em 1995, evidenciava uma aproximacgao entre a
gravura e a instalagao artistica, revelando uma relagdo ocorrida em exposi¢gdes por
todo Brasil, ndo necessariamente apenas em exposi¢des especificas de gravura. A
mistura entre linguagens, o hibridismo na arte se torna evidente, a ponto de criar uma
linha ténue entre uma exposi¢ao de arte, ou uma exposigao de gravura.

Com o nome modificado para Mostra América, a Xl edigao uniu obras de paises
vizinhos, como Colémbia, Chile, Argentina, buscando um enfoque na produgao
contemporanea. Ao mesmo tempo expds a produgao brasileira com criacbes de
artistas modernistas, propondo um panorama nacional. A ultima edi¢cdo do evento, no
ano 2000, a Xl Mostra, intitulada Marcas do corpo, dobras da alma, ampliou ainda
mais os limites da gravura rompidos na edi¢do anterior. As discussdes do campo
expandido encontraram nessa mostra o0 momento de exposi¢ao. O resultado desse
debate resultou em uma produgéo tedrica em forma de catalogo, que reunia imagens
das obras participantes.

Orlando DaSilva que, ao longo da década de 1990, percebe as modificagdes
em torno dos conceitos da gravura, mantém seu apoio a “gravura original”, como deixa
transparecer em seus textos, utilizando inclusive os periddicos em defesa da técnica,

como veremos adiante.

%0 Ana Gonzalez na exposigdo intitulada Ferimentos, cicatrizes e cozinhas, utilizou as marcas/ranhuras
presentes nas bancadas e mesas do atelié de xilogravura do Solar do Bardo, como tema principal de
suas gravuras, utilizando estes vestigios para levantar questionamentos sobre gesto e autoria
(FREITAS, 2011, p. 154).

51 Na exposicado A casa, Andréia Las, utilizando como carimbo artefatos de madeira retirados de moveis
velhos, como pés de mesa, oriundos da casa de sua avo, construia suas gravuras (FREITAS, 2011, p.
154). Embora a artista fizesse uso da madeira para a construgdo da gravura, ela ndo passava pelo
processo de entalhe, comum da técnica da xilogravura; assim a materialidade e os processos de
gravagao eram questdes levantadas pela artista.
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2.2 A PALAVRA E MINHA INFORMAR E FORMAR PELA IMPRENSA

Toda publicagao periddica carrega consigo um titulo, uma data, o nome de um
caderno. Para o pesquisador que, em busca de respostas, resolve olhar para o
passado e investigar outra época, essas marcas sao de fundamental importancia.
Como uma pequena viagem no tempo, as pesquisas virtuais nos colocam diante de
um jornal ao qual fisicamente jamais tivemos acesso, e que marca uma data,
“segunda-feira, 9 de fevereiro de 1973”, muito distante do nosso cotidiano - entretanto
tdo préxima e familiar a nossa pesquisa. Ao nos posicionarmos diante dos
acontecimentos daquele dia, ficamos sabendo dos eventos sociais, de exposicoes, de
jogos e lugares que possivelmente nem existam mais, e entramos em contato com
pessoas que também podem ja ndo estar aqui. Entretanto, mesmo com toda essa
mudanca, se torna inevitavel fazer um exercicio imaginativo do que seria viver aquele
momento, ou no minimo questionar: sera que esse lugar ainda existe? Sera que
mudou muito?

Semanalmente, os jornais e revistas levam ao publico leitor informagdes de
areas diversas, noticias e acontecimentos, do lugar onde sao editados e de outros,
desconhecidos ou distantes. Ideias se multiplicam a cada folha impressa, e a mesma
pagina € vista por centenas de pessoas diferentes. Com um objetivo final em comum,
o de colocar palavras, imagens e ideias em circulagao, multiplas maos e mentes se
alinham em um ritmo de producao textual que mescla a narrativa dos acontecimentos,
localizados no tempo e no espago, com opinides que chegarao ao leitor.

Sera possivel dizer que o jornal educa? Ou apenas informa? Maria Lucia
Pallares-Burke, historiadora e pesquisadora brasileira, nos atenta para as
possibilidades de analisar a histéria da educagéo através dos jornais. Embora seu
foco de pesquisa se dirija a periddicos do século XIX, consideracgdes feitas por ela se
tornam pertinentes para a analise do periodo abordado por esta pesquisa. A autora
aponta semelhangas no caminho trilhado pela imprensa brasileira que, assim como a
europeia, via nos jornais um instrumento de mudanga. Sobre o caso europeu, afirma

que, a partir do século XVIII:

[...] o jornalismo, pelo menos em uma de suas vertentes, passa a constituir-
se num poderoso instrumento do projeto iluminista de mudar as ideias e
maneiras de pessoas comuns. Aderindo ao otimismo da época, no que diz
respeito as possibilidades de educagao, a imprensa periédica, no seu veio
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mais propriamente cultural do que noticioso, assumiu explicitamente as
fungdes de agente de cultura, de mobilizadora de opinides e de propagadora
de ideias (PALLARES-BURKE, 1998, p. 145-146).

Portanto, é possivel entender o jornal como uma fonte educativa. Pensando em
publicacdes sobre arte, tema desta pesquisa, que expressam opinides em circulacio
na sociedade em seu tempo, estas se constituem em veiculos educativos, pois sao
meios de informacao e divulgacao de ideias artisticas e tendéncias culturais, como

afirma Pallares-Burke:

[...] ndo obstante a crescente importancia de instituicdes formais de educagao
na transmissao cultural de uma geracao a outra, agéncias mais diversificadas
e informais também podem estar envolvidas em tal processo. Romances,
jornais, revistas, sermdes, teatro, pinturas, etc. tém tido sempre sua cota de
participagado no processo educacional e podem, pois, ter muito a dizer sobre
0 modo complexo pelo qual as culturas sdo produzidas, mantidas e
transformadas. [...] Jornais, revistas e radio e televisdo, por exemplo, tém um
curriculo oculto que dissemina e organiza informagdes, cria valores, atitudes
e ideias sobre uma multiplicidade de temas e, pois, quer queiram ou nao,
influenciam seus leitores, ouvintes e espectadores (PALLARES-BURKE,
1998, p. 145.).

Ao pesquisador, depois dessas indagagdes todas, cabe apenas se ater aos
fatos, as datas, as falas, aos indicios deixados ali, e que hoje, anos mais tarde, podem
ser problematizados sob uma nova perspectiva, com o intuito de perceber um
caminho, ou tentar compreender, com base nesses dados, qual a relevancia de alguns
registros que ganharam destaque em detrimento de outros.

Embora Orlando DaSilva ja houvesse colaborado com alguns jornais cariocas
como ilustrador e até mesmo com alguns textos sobre artistas e exposigdes, foi na
capital paranaense que a atuacao através dos peridédicos aconteceu de maneira mais
constante. Essa atuacéo se iniciou a partir da década de 1980, com o Jornal do
Estado, estendendo-se até a década de 1990, quando contribuiu com O Estado do
Parana, como veremos adiante.

Além do Jornal do Estado, Orlando DaSilva fez algumas contribuicoes para
outros periddicos no Parana. Entre os anos de 1985 e 1987 ha trés matérias no
caderno Arte do Correio de Noticias, além de duas entrevistas sobre sua carreira. Em
1988, uma sobre gravura e estampa integrou uma edi¢ao do jornal Nicolau. No mesmo
ano, no periddico O Estado do Parana, ele assume uma coluna prépria.

A aproximagao com o Parana propiciou, além de possibilidades de exposi¢oes,

de cursos e publicagdes, uma certa nogao de pertencimento, pois os temas que
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comegaram a aparecer em seus textos criticos sairam do enfoque da gravura e
passaram a uma esfera cultural mais ampla, com debates sobre artistas, sobre a
funcdo das instituigbes governamentais de divulgagédo da cultura e sobre exposi¢oes
que estavam acontecendo na cidade. Ou seja, o portugués que se assumira carioca
agora se tornava também cidadéao curitibano.

Entretanto, DaSilva manteve-se atento aos escritos sobre ele e sobre gravura
ocorridos na capital fluminense, lugar com o qual continuava em contato, uma vez que
durante esse periodo, final da década de 1970 e década de 1980, ele se manteve em
idas e vindas entre Curitiba e a cidade de Paty do Alferes, no Rio de Janeiro, onde
tinha lagos familiares.

Em Curitiba, a presenga do artista como colunista ganha forga no final da
década de 1980, através da coluna A palavra é minha®?, no jornal O Estado do Parana.
Fazendo parte do caderno Almanaque, saia aos domingos, embora ndo mantivesse
necessariamente um carater semanal.

Embora o caderno Aimanaque fosse diario, aos domingos saia com uma edigéo
mais completa. Seu enfoque era a divulgacao de agdes culturais, artisticas e também
de eventos sociais. Nele, a coluna de DaSilva dividia espago com a intitulada Tabloide,
de Aramis Millarch, jornalista especializado em criticas de cinema e musica, que
publicou em periddicos paranaenses ao longo de trinta anos. Outra coluna expressiva
no caderno era a Design-Designer, escrita por Ilvens Fontoura, professor do curso de
Desenho Industrial na Universidade Federal do Parana e grande incentivador da

expansao do design ao longo da década de 1990.

>2 A coluna A palavra é minha comega a ser publicada no jornal a partir de 1988 e se estende até 1993.
Atualmente é possivel encontrar o periddico quase em sua totalidade, através de microfiimes guardados
na Biblioteca Publica do Parana.
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A PALAVRA E MINHA

ORLANDO DASILVA

Notas de arquivo

distinguiu pelo requinte e u,w
técni /

Ja me referi, em matéria
anterior, a primeira crise da
gravura brasileira. Foi uma questao
de rejeigao, logo depois da tentativa
imicial, isso em 1914, de implaniar
atécnica da gravura entre os artistas
brasileiros, um ensaio muito
arrojado fadado ao malogro.

Depois da I Exposggaa
Carioca de Agua Forte”', que se
inaugurou em 19 de novembr

Figura 12 - Exemplo do formato da coluna A palavra é minha.
Fonte: Jornal O Estado do Parana.

Em toda sua existéncia, a coluna manteve a mesma diagramagéo, o que se
alterava era a posigéo em relagéo a pagina do Almanaque. Na figura 12, o exemplo
da tipografia utilizada e da escolha frequente de texto acompanhado de imagem.

O titulo, A palavra é minha, muito provavelmente aludia a liberdade de escrita
dada a Orlando DaSilva, pois as tematicas de seus escritos permeavam o universo
das artes, abordando também reflexdes bem pessoais.

Questdes sobre técnica, sobre modos de elaboracdo de um bom catalogo e
atribuicdo de valor a uma obra de arte, entre outros, foram temas abordados por
Orlando DaSilva ao longo de sua trajetéria enquanto articulista do jornal O Estado do
Parana. Embora houvesse predominio de temas ligados a arte, a maneira como isso
ocorria ficava ao seu cargo. Por vezes, o langamento de uma exposi¢ao na cidade se
tornava o objeto a ser tratado com o publico, funcionando como um convite a sua
visitacdo. Em outros momentos, reflexdes pessoais sobre a arte eram compartilhadas
com o leitor do jornal. A intengdo de levar uma informacao sobre arte atualizada e
aprofundada era evidente em A palavra é minha, cumprindo assim o papel de produtor
artistico. Para o autor, o conhecimento era uma forma de poder; instruir leitores

contribuiria para a construgdo de uma sociedade mais interessada na arte.
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Ao longo dos anos em que esteve a frente da coluna, DaSilva se posicionou
sobre o campo artistico que se apresentava em Curitiba. A critica aos artistas levava
ao publico um ponto de vista, embora sempre fizesse um convite para que o leitor
tirasse suas proprias conclusées, lembrando que o sentimento perante a obra de arte
devia falar mais alto que qualquer conhecimento prévio sobre a historia ou a técnica
artistica. A relagdo com a Fundacéao Cultural de Curitiba também se revela em seus
artigos, nem sempre em tons elogiosos, mas com a intengdo de elevar o nivel dos
eventos e atividades organizadas, sempre em busca de uma adesao maior por parte
do publico. Dessa forma, no seu tempo como articulista, a arte esteve presente nas
suas diversas formas; sempre que pdde, DaSilva voltou sua ateng¢ao para a gravura,
area para a qual dedicou grande parte de seu tempo, seja na divulgacao da técnica e
de gravadores, ou na transformagcdo de leitores em  possiveis
consumidores/colecionadores dessa linguagem.

Ao longo desse periodo de contribuigcbes em periddicos na capital paranaense,
foram contabilizados em torno de cinquenta artigos. Embora os temas abordados
fossem variados, alguns deles se destacam no repertério de DaSilva, pois
independentemente do jornal ou do ano de publicagéo, eles voltam a se repetir.
Percebe-se dessa maneira trés grandes vertentes, embora elas se cruzem e se
complementem em momentos variados. Tentaremos aqui, sem considerar 0 ano € 0
periddico em que se encontra, perceber o ponto de vista exposto pelo autor. Entre as
trés vias abordadas, a primeira aborda a arte e a linguagem da gravura, incluindo suas
especificidades, fatores comerciais, exposicbes e conceitos artisticos. Nessa
classificagdo sdo contemplados artigos em que o foco gira em torno do universo
artistico e dos acontecimentos em torno da gravura e de seu desenvolvimento. Um
segundo grande tema pode ser entendido como autopromogédo, contemplando artigos
cujo tema é o préprio Orlando DaSilva, suas exposi¢des, langamentos de seus livros
ou momentos em que seu trabalho foi criticado em outros periddicos. Por ultimo, no
viés do critico de arte, faz-se o exercicio de escrever sobre o outro, cabendo aqui
também alguns artigos que refletem sobre a técnica.

A ideia de falar com o publico leitor de jornal era uma oportunidade que Orlando
DaSilva ja havia experimentado no Rio de Janeiro, entretanto com outro enfoque. Em
Curitiba, houve a possibilidade de ter frequéncia na atuagdo como articulista. Essa
oportunidade de continuidade nos textos possibilitou o uso do jornal como um meio

para discorrer e ensinar sobre uma linguagem artistica tradicionalmente menos
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conhecida que a pintura, através de um texto de alcance mais popular. Era a
oportunidade de democratizar o conhecimento sobre gravura, conhecimento esse que
ha tempos DaSilva vinha buscando socializar, por outros meios.

No ano de 1984, um convite feito pelo Jornal do Estado foi a oportunidade para
discutir em publico questdes de ordem especifica da linguagem da gravura. A
proposta era a elaboragdo de uma série de textos que foram publicados no jornal aos
domingos; nesse momento, Orlando DaSilva expds pela primeira vez uma sequéncia
de seus pensamentos sobre a arte da gravura. Vale ressaltar que esses artigos foram
publicados no ano em que viria a ocorrer a VI Mostra da Gravura, momento em que
Curitiba ja havia conquistado um espago no circuito cultural devido a organizagao e
divulgagao dessas exposicoes.

Os textos®® explicativos sobre a linguagem da gravura tinham os titulos:
Convivio e expansao (DASILVA, 06 jan. 1984), O profissional (DASILVA, 20 jan.1984),
O comprador (DASILVA, 27 jan. 1984), O olho (DASILVA, 03 fev. 1984), Assinatura a
lapis (DASILVA, 02 mar. 1984), e A técnica (DASILVA, 16 mar. 1984). Através deles,
o artista teve a oportunidade de aprofundar alguns problemas de seu interesse em
textos dirigidos a quem desejasse conhecer mais sobre a técnica e todo o processo
que envolve a producdo e consumo dessa arte. Neles, o autor reiterava seu
pensamento sobre os diversos componentes de uma cadeia colaborativa, que vai do
artista ao colecionador de arte. Muitos dos conteudos expressos ali ja haviam sido
abordados em seu livro De colecionismo - Nogbes (1967). O espago amplo dado por
este jornal a DaSilva permitia a divulgacdo de suas ideias com clareza e maior
aprofundamento. Os artigos ocupavam em média meia pagina e a proximidade das
publicagdes proporcionavam uma sequéncia légica na organizagao da informacgao que
chegaria ao leitor. Para um publico ja familiarizado com o termo gravura devido as
mostras organizadas na cidade, esses textos consistiam em verdadeira contribuigao,
por abordar as especificidades caracteristicas dessa linguagem.

Ao iniciar a série de artigos, os quais vieram a publico entre janeiro e margo
daquele ano, DaSilva conduziu o leitor por um viés historico. Assim o fez, escrevendo
sobre a origem da gravura no Rio de Janeiro, através do texto Convivio e expanséo
(DASILVA, 06 jan. 1984). No artigo, Orlando DaSilva retorna a década de 1960 ao

53 As colunas do Jornal do Estado foram encontradas no Centro de Documentacao e Pesquisa do Solar
do Barao; ali esta apenas o texto recortado, sem grandes informagdes sobre pagina e diagramacéo.
Tampouco estédo disponiveis em microfilme ou através da Hemeroteca Digital.
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explorar a expansao da gravura a partir da abertura do atelié do MAM, Museu de Arte
Moderna no Rio de Janeiro, sob a docéncia de Friedlaender®*, professor que auxiliou
os artistas nao figurativos rumo a uma nova exploragédo. Segundo Maria Luisa Tavora,
Johnny Friedlaender foi um dos responsaveis por consolidar a arte moderna brasileira
e estimular as experiéncias contemporaneas nas artes plasticas. Através de uma
matriz francesa de ensino, estimulava a produg¢ao da gravura em metal. De acordo
com a autora:

Friedlaender conhecia, profundamente, seu métier, possuia uma técnica

refinada que resultava em aguas-tintas muito leves, com muitas cores, o que

causava estranheza entre nossos gravadores, acostumados a uma gravura

negra, tragica e pesada, situada no realismo social ou na estética do
expressionismo (TAVORA, 2013, p. 134).

Em seu texto, além de introduzir o leitor no contexto da gravura quando esta
ganhava forga na capital carioca, DaSilva também destacava que a gravura de parede
comecava a sobressair em relagdo a gravura de pasta®, devido a utilizagédo da cor,
que deixava a técnica mais limpa e assim chamava a atencao do espectador.

E interessante perceber que o autor faz um esforco para abrir um espaco,
ampliado com os artigos seguintes, para preparar o leitor para um universo que em
breve ele pretendia expandir. Escolher falar do atelié do MAM, da cidade do Rio de
Janeiro, reconhecido justamente por suas relagbes com as vertentes modernas, de
efervescéncia na década de 1950, em um jornal com peso na capital paranaense,
parece ter tido por objetivo justificar a origem de uma corrente que naquele momento
se estabelecia na cidade de Curitiba através dos eventos ligados a gravura.

Esse retorno temporal, realizado de forma meticulosa por Orlando DaSilva,
indica um comportamento similar ao de um professor que, ao seu ver deveria, além
de dominar a gravura em toda a sua técnica, ter a preocupacédo em transmitir a sua
histdria, na convicgédo de que uma coisa nao existe sem a outra. Como chegou a expor
em outro artigo:

Devemos também lembrar que a gravura é filha da cultura, ela nasceu dentro
do livro convivendo com a ciéncia, a erudigéo, a ideia literaria, e por essa

razao o artista que quer exercé-la ndo deve cingir-se a conhecer somente a
técnica, [...] o artista gravador pode ser desprovido de cultura e produzir arte,

54 Johnny Friedlaender (1912-1992), artista franco-alemao, atuou também no Brasil e na Francga, tendo
reconhecimento na area da gravura.

% DaSilva entende como gravura de pasta, aquela que surgiu com o desenvolvimento da gravura em
metal, quando ocorrem impressdes independentes do livro. O fato de ser vendida solta, faz com que o
comprador a guarde em pasta e a segure nas maos para sua apreciagao (DASILVA, 1990).
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mas a auséncia da cultura geral num professor ou numa escola de gravura é
inadmissivel (DASILVA, 14, set. 1989, p. 8).

Mantendo essa postura de ensinamento, os textos de 1984 possuem um
aspecto sequencial, como se fossem aulas introdutdrias sobre o universo da gravura.
Em O profissional (DASILVA, 20 jan. 1984), DaSilva inicia com um
questionamento ao leitor: sendo a arte um estado de puro sentimento humano, seria
moral, vender ou negociar esse sentimento? Ao refletir sobre a resisténcia ao
profissionalismo nas artes, discorre sobre uma concepgao romantica que o publico faz
do artista, de um ser sofredor que, por ultrapassar dificuldades financeiras ou outras,
€ mais criativo.
Rebatendo essa ideia, DaSilva afirma que o artista precisa de algo a mais que
apenas um material de qualidade. Assim afirma:
Tendo todos os recursos técnicos e materiais, carece ainda de concentragao
interior e tempo. A convergéncia interior s6 se consegue com relativa paz
exterior, dentro dessa serenidade tem o artista de plantar os seus espagos
vazios, para conviver e se comunicar com seu eu real. Ser, em tese, um
contemplativo, de outro modo vai-se repetir continuamente em suas
realizagcbes ou fazer uma arte excessivamente cerebral. Tempo e paz
representam dinheiro, ha que o ter para se poder compra-los. O tempo é
material indispensavel ao artista, ndo sé o que usa em agao para concretizar
sua obra, também para a gestagéo desta, que se processa sem prazos pré-

determinados. Ele ndo comanda o tempo, quando muito pode estabelecer
horarios de trabalho fisicos (DASILVA, 20 jan. 1984, n&o p.).

Dessa maneira, informa ao leitor que, embora o trabalho artistico tenha
contornos menos convencionais, € justamente essa caracteristica que possibilita a
criacdo. Finaliza afirmando que o artista pode e deve comecar a produzir de forma
amadora, mas deve se profissionalizar. Segundo ele, para que seu aprimoramento
possa ser efetivado, € necessario lidar com os avangos de sua produc¢ao, inclusive
com sua comercializagao.

E interessante observar que Orlando DaSilva consegue tocar em dois pontos
importantes e pouco discutidos com o publico em geral, que sao o valor da obra de
arte e a importancia de o artista trabalhar pensando em um retorno financeiro. Quando
ele defende que o artista precisa de um tempo para gestar a sua obra, ponderando
que esse é de natureza contemplativa e que para té-lo precisa estar amparado
financeiramente, explica para o leitor a diferengca entre um trabalho sistematico e

repetitivo e aquele vinculado a criatividade. Através de seu posicionamento, defende
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o0 comeércio de obra de arte e, a0 mesmo tempo, transmite um recado aos artistas, de
qgue € necessario unir esfor¢os para tornar o comércio algo consolidado.

DaSilva ainda afirma, no mesmo artigo, que cabe ao comerciante de arte saber
seu papel e, juntamente com as instituicbes ndo governamentais, estimular a
divulgacao da cultura e o comércio artistico. Para dar credibilidade ao campo, deve-
se incentivar o colecionismo, instruindo o comprador no sentido de reconhecer o valor
de uma obra de arte de qualidade. Essas entidades devem promover exposi¢cdes com
enfoques educativos, com elaboragao de catalogos, palestras e compras de arte para
colocagao em acervo de museu, estruturando ateliés para que artistas e artesidos
possam dominar a técnica e receber uma formagédo de qualidade (DASILVA, 20
jan.1984).

Em artigo intitulado O comprador (DASILVA, 27 jan. 1984), DaSilva afirma que,
além dos dirigentes culturais, o comprador € outro grande responsavel pela qualidade,
pois devido as suas escolhas, pode incentivar o caminho promissor de uma arte
inovadora ou, pelo contrario, acabar por disseminar a mesmice.

Dessa forma, para o autor, mesmo que de forma minima, o comprador esta
manipulando o futuro, para o bem ou para o mal, para a boa ou ma arte. Falando
diretamente a ele, questiona:

E especialmente ao comprador da obra de arte que ora me dirijo: O que pode
se pedir a ele? Que espécie de colaboragdo pode dar? Antes de tudo, que
esqueca sua maquina de calcular, pois a avaliagédo financeira ndo ajuda a
chegar a arte. Valer-se da maquina de calcular como um espelho magico que
reflete nimeros, pode ser bom para o seu bolso mas néo o é para a arte.
Saber da idade de um artista e aplicar esperando a sua morte e valorizagao
porque ele parou de produzir, € irreal. A realidade do artista é a sua obra, é

esta que é comprada, é essa que deve ser analisada, julgada, especialmente
sentida pra ser querida e amada (DASILVA, 27 jan. 1984).

Para o artista, primeiro o comprador deve adquirir o que gosta, mesmo que o
que ele queira ndo seja o mais correto. Depois, deve ampliar o seu querer,
sensibilizando-se, sem influéncias externas. A partir disso, o olho vé e o cérebro faz
as associagoes possiveis de acordo com as memaorias e arquivos visuais de coisas
gravadas anteriormente. Consulta em seu arquivo mental dados materiais, datas de
coisas semelhantes vistas, papel utilizado e todas as ligagdes culturais cabiveis.

Assim, dialoga com a obra que observa (DASILVA, 27 jan.1984).
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Essa descricdo de um comprador que parte da subjetividade, que deve ser
atraido por aquilo que gosta, aproxima seu publico leitor que, mesmo sem possuir
conhecimentos especificos artisticos, se identifica com essa regra.

Orlando DaSilva afirma ainda que os conhecimentos culturais adquiridos sobre
estética e técnica, entre outros, deveriam ajudar e ndo atrapalhar a sensibilidade no
momento da escolha. Segundo ele, o comprador deveria lembrar-se por principio de
nao procurar por uma assinatura, uma vez que € a obra que ele estaria levando para
casa; o nome do artista apenas garantiria a autenticidade. Ao entrar em uma galeria,
nao se deveria ter medo do novo, pois as vezes o0 mercado encaminha para o
conhecido, por comodidade, mas a revelagao, o diferente, o nunca visto também
podem significar exceléncia em qualidade; aquele que financeiramente nao pudesse
comprar a pintura ou escultura, teria na gravura uma forte opg¢ao de qualidade artistica
(DASILVA, 27 jan. 1984).

Com esse discurso, DaSilva coloca o leitor no lugar de possivel comprador,
inclusive aquele que jamais se imaginou nessa posigao; vé, na estratégia da “gravura
como uma opgao financeiramente viavel’, um modo de provocar curiosidade e
estimular o saber sobre essa linguagem. Além disso, com a intengdo de fomentar o
comércio da gravura, instrui o leitor frente a uma possivel compra de produgdes dos
novos artistas que estavam produzindo nos ateliés curitibanos.

A forma como descreve o papel do comerciante de arte em seu artigo € similar
a forma como definiu o vendedor de arte em seu livro De colecionismo:

Ao vendedor de gravura cabe a tarefa que ainda ndo assumiu, de criar novos
mercados, de descobrir novas formas de venda e novos compradores, de
estimular o colecionismo através da divulgagédo, educagéo e incitamentos

novos dirigidos ao comprador. Enfim, fazer chegar a estampa ao consumidor
de Arte em geral, como uma opg¢ao valorizada [...] (DASILVA, 1990, p. 15).

Assim, DaSilva assume o papel de “vendedor’” de gravura, mesmo que
indiretamente, através de suas publicagdes. Instruindo os leitores, o periddico é
utilizado como estratégia de venda e para encontrar novos compradores.

Ao colocar a responsabilidade do investimento na dependéncia de uma escolha
feita a partir da sensibilidade, o autor minimiza a necessidade de um conhecimento
aprofundado nos quesitos histérico e artistico.

O olho (DASILVA, 03 fev. 1984) é o titulo dado ao artigo que chega em

sequéncia aos leitores assiduos do jornal. Carregado de subjetividade, traz uma
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reflexdo sobre a individualidade ao observar uma obra de arte. O autor inicia o texto
falando sobre os 6rgaos da visao: “nossos olhos sao diferentes, na cor, no tamanho,
no ver’ (DASILVA, 03 fev. 1984), referindo-se ao modo como cada pessoa sente uma
obra de arte e considerando a formacéo cultural de cada um.

Orlando DaSilva demonstra ter consciéncia da abrangéncia do publico do
Jornal do Estado pois, embora escrevesse com frequéncia sobre as especificidades
da linguagem da gravura, nesse artigo, ampliou a sua escrita para uma comunicagao
mais ampla com o universo artistico, procurando contemplar a diversidade de publico
leitor, nem sempre familiarizado com questdes préprias da arte. Ao iniciar seu artigo
com as questdes da individualidade, da novamente indicios de que considera que
qualquer individuo pode se tornar um apreciador de arte, quando bem orientado.

Ao mesmo tempo em que chama a atencdo sobre a individualidade na
apreciacado de uma obra de arte, o autor oferece informacgdes sobre a observacao das
formas, da textura, da cor e do volume. Com uma abordagem didatica, o texto também
trata o conceito de imagem estatica e dinamica, utilizando termos voltados para o
universo da arte; finaliza com uma breve discusséao tedrica sobre como o olho capta
as mensagens e as leva ao cérebro.

Esse viés didatico volta a aparecer em margo de 1984, no artigo intitulado
Assinatura a lapis (DASILVA, 02 mar. 1984). Tal tema, extremamente especifico da
linguagem da gravura, ganha espago na coluna. A principio, a assinatura de uma obra
de arte ndo parece carregar em si tamanha importancia, a qual é dada ao nome que
ali esta e a fama que aquela trajetdria impde. Entretanto, o que DaSilva quis salientar
nesse artigo foi uma caracteristica unica presente na gravura, a tradigao de se assinar
a lapis, material este facil de ser apagado, o que destoa de todas as outras linguagens
e pode gerar preocupacgao sobre a autenticidade da obra.

Provavelmente a necessidade de utilizar o espago do periddico para tratar esse
tema se deva ao crescimento dos eventos relacionados a gravura, ocorridos em
Curitiba ao longo da década de 1980, e que a colocavam em um maior espago de
divulgacao; também forma parte do esforgo frequente de Orlando DaSilva em trazer o
tema para debate. Entretanto, diferentemente da pintura e da escultura, linguagens
nas quais o artista em geral assina seu trabalho com o0 mesmo material com que o
realiza, a gravura tem esse diferencial; produzida em diferentes meios, é sempre

assinada a lapis.
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Portanto, a crescente presenga da gravura nos meios expositivos e o interesse
pelo aumento de sua comercializagédo podem ter sido os motivos da escrita desse
artigo: levar essa informagdo para um publico que poderia estar diante da
possibilidade de aquisi¢ao e carente de informacao.

Dessa maneira, o autor inicia com uma pergunta, “por que a lapis”? De
antemao, avisa que a resposta vira das conclusdes de seus estudos, pois nunca a viu
escrita em nenhum lugar; defende que € mais importante perguntar do que saber a
resposta, pois quem questiona n&o deixa adormecer o raciocinio. Faz em seguida uma
retomada da origem da pratica de assinar as obras, a qual data do Renascimento,
quando surge a necessidade de valorizagdo da individualidade do artista. Estimulos
ao colecionismo, a luta contra a falsificacdo e ao direito autoral foram questdes
relevantes para a fixacdo dessa pratica. Como a gravura esta intimamente relacionada
ao livro, em geral cumprindo a fungao de ilustragédo, nao tinha tanto valor como obra
independente. A unidade estética seguia o livro e 0 nome do artista-gravador
raramente era citado.

Quando a gravura se desprendeu do livro, passou a circular na forma de folhas
soltas, com imagens que abordavam aspectos sociais e religiosos, feitos historicos,
costumes populares e comemoracdes, além de reproduzir obras de arte, como as
pinturas. Muitas necessitavam do texto para serem compreendidas; desta forma eram
criadas com um espago para a impressao da imagem em uma parte e do texto em
outra. Isso ocorria porque 0s processos de impressao eram distintos. Portanto, para
unir imagem e letra na mesma folha, havia a necessidade de duas etapas: a
impressao da imagem quando se trata de uma gravura em metal € em entalhe e na
tipografia € em relevo. Como as imagens eram gravadas na madeira ou no metal, os
artistas passaram a inserir suas iniciais, ou monogramas, nas chapas gravadas,
dando autenticidade a imagem (DASILVA, 02 mar. 1984).

O autor segue situando historicamente o conflito a partir da invengao da
fotografia, quando o ato de gravar perdeu muito de sua funcdo. Entretanto,
inconformados com essa situacdo de esquecimento, os artistas gravadores
reabilitaram a arte de gravar; em um movimento de renovar, propuseram, entre outros
itens, a necessidade de se numerar a gravura, estabelecer um limite maximo de
impressdes e assinar a mao, uma a uma, comprovando a aprovagao do artista daquela
impressao. DaSilva explica que possivelmente as chances de falsificagdo aumentam,

pelo fato de o grafite ser facilmente apagado, entretanto, as vantagens superam essa
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desvantagem. Por estar a lapis, na margem sem tinta da gravura, ha pouquissima
interferéncia visual, em comparagdo com a mesma, impressa com tinta tipografica ou
assemelhada. Também faz com que a assinatura ndo seja gravada na placa, o que
permite o uso total da matriz para a construgdo da imagem. Por ultimo, e muito
importante, o grafite ndo interfere na possibilidade de limpeza da gravura, que pode
ser mergulhada em um clorante e tratada contra acidez sem manchar ou apagar as
anotacoes feitas pelo artista (DASILVA, 02 mar. 1984).

E interessante pensar que essas reflexdes acerca da técnica e da assinatura,
que fazem parte de um universo especifico da gravura, esclarecem o leitor, que
anteriormente ja se viu instigado a assumir o papel de comprador ou que
simplesmente se deparou com esse tipo de anotagdo em exposi¢des de arte. Um leitor
assiduo do Jornal do Estado que, ao longo das semanas, acompanhava as
publicagdes de Orlando DaSilva, ja se sentia de certa forma familiarizado com a
linguagem da gravura. Como um professor, o autor contextualiza a origem da técnica,
apresentando o Rio de Janeiro como ponto inicial no contexto brasileiro; faz o leitor
perceber que a arte é para todos aqueles que a desejam, que a sensibilidade do olhar
€ o ponto principal, inclusive acima de conhecimentos profundos da histéria da arte.
Entretanto, também fornece conhecimentos especificos para quem deseja se
aprofundar neste universo.

A gravura se mantém como tema em outros artigos de Orlando DaSilva, como
em Convivéncia com a gravura (DASILVA, 05 abr.1987), onde enumera os trés fatores
considerados por ele essenciais para o envolvimento com essa linguagem. O autor
afirma que, primeiramente, para a formagao de um bom gravador, € necessario um
professor que, além de ensinar a técnica, olhe para o aluno como um artista e nao
como artesdo. Em um segundo momento, fala da necessidade da divulgagdo do
conhecimento da gravura para os leigos, uma vez que, se ha exceléncia em producao
de gravura, ela deve ser comercializada. Por ultimo, enfatiza a necessidade de saber
guardar ou expor a gravura adquirida, para preserva-la o maximo de tempo possivel.

A questéo da diferenga entre o artista e o artesdo também foi tema de artigo
escrito por ele em outro momento, em que deixou mais clara essa distingdo. Em A
fragil fronteira das definigbes (DASILVA, 15 mar. 1992, p. 2), esclareceu que, do seu
ponto de vista, a diferenga entre o artista e o artesdo n&o se da de maneira ébvia e
que, em geral, ambos devem possuir a técnica para o seu fazer; o que os distingue é

que o artesao se caracteriza pela repeticao e o artista pela criacdo unica.
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Ao apontar que um professor deve ver seu aluno como artista e ndo como
artesao, insinuava que, embora a gravura possua a caracteristica da reproducéo da
imagem, era necessario reforcar o ambito criativo da arte, conhecer a técnica para
usa-la a seu favor.

O titulo do artigo era realmente propicio para o interesse buscado por DaSilva.
Como ele mesmo afirmava, a necessidade de divulgar o conhecimento da gravura
para os leigos tinha o intuito de trazé-la para o convivio popular e somente a
informacéao seria capaz de formar um publico interessado e consumidor dessa arte.

Uma das grandes bandeiras levantadas por Orlando DaSilva era a necessidade
de formar um mercado consumidor de arte. O esfor¢co em prol de um mercado para a
gravura vinha do conhecimento de que a reproducao caracteristica dessa linguagem
é a ferramenta que torna acessivel a compra de uma obra de arte de qualidade. E
perceptivel em seus artigos 0 empenho para levar ao publico essas informacdes e
defender essa posicdo. Debates em torno do colecionador ou consumidor de arte,
além de discussdes sobre a atuagao das instituicdes que promoviam agdes de compra
e venda, foram constantes em sua coluna.

As acbes promovidas por instituicbes governamentais com o intuito de
movimentar o campo artistico viraram assunto nas publica¢gdes de DaSilva, mesmo
porque neste periodo ele ja mantinha certa relagdo com a Fundag&o Cultural de
Curitiba, responsavel por seus projetos editoriais.

Em 1989, o artigo intitulado A mostra da gravura em debate (DASILVA, 17
set.1989) abordou o Il Seminario de Gravura de Arte que aconteceu no Solar do
Barao, e que propiciou debates sobre a gravura.

O primeiro Seminario havia ocorrido em 1978; onze anos depois, atendendo
um chamado da Fundacgao Cultural de Curitiba, artistas e criticos de arte de todo o
pais se reuniram para o debate sobre questdes de ambito nacional no Il Seminario de
Gravura. Temas como a histéria e o ensino da gravura, seu lugar no mercado de arte,
o desempenho da gravura brasileira no contexto internacional e principalmente a
fundacdo do Museu Nacional da Gravura, foram abordados entre os dias 14 e 16 de
setembro de 1989, no Solar do Bardo (FREITAS, 2011, p. 143).

Em A palavra é minha, DaSilva fez um chamado para importantes temas
debatidos em mesas redondas previstas para esse encontro. O artista citou algumas

delas, tais como A importéncia da gravura no campo das artes plasticas; Viséo atual
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do ensino da gravura; Analise das Mostras de Gravura®® — referindo-se a sua

abrangéncia e qualidade, entre outros fatores. Revelou que o envolvimento desse

seminario ocorreria através de mesas redondas e debates, prometendo avancos no

campo. Nao obstante, utilizou o espaco do peridédico para esclarecer que parte desses

temas ja havia sido objeto de atencao de sua parte:

Afirmou desse modo:

Dois dos assuntos abordados ja foram estudados por mim em texto que
escrevi para concorrer ao “Concurso de Monografia A Gravura de Arte no
Parana”. Como tal Monografia deve estar dormindo em ledo e tranquilo
sossego em algum arquivo do MAP, vou dedicar-lhe duas palavras. Sob o
titulo de: “Texto e Contexto — Analise e Histéria” discorri sobre o estado da
gravura brasileira atual, focalizando alguns problemas do ensino e com maior
profundidade estudei os 10 anos das Mostras de Gravura e as Feiras da
Gravura, pesquisando uma por uma até a ultima realizada antes da abertura
do concurso. Paralelamente tracei a histéria da gravura paranaense dando o
justo valor da contribuicdo das mostras. De cada uma estudei o catélogo, fiz
estatisticas do numero total de participantes, designei expositores
paranaenses, a quantidade de prémios e seus valores, examinei as “Salas
Especiais”, “Atividades Paralelas” dei créditos, etc. Uma a uma analisei todas

as mostras, escrevendo sobre suas filosofias, acontecimentos importantes e
realizei pesquisas comparativas entre elas (DASILVA, 17, set.1989).

O relato de Orlando DaSilva chama atencgao por se referir a uma minuciosa
pesquisa que aparentemente nao foi levada em consideracao pela Fundagao Cultural
de Curitiba. Revela-nos o grande interesse do autor pelo desenvolvimento da gravura
através do ensino e da relagao entre a arte e o publico, ocorrida através das Mostras,
a ponto de desenvolver tal trabalho. Ainda no mesmo artigo, apresenta parte dos
dados de sua pesquisa e deixa um recado:

O trabalho que tive em catar dados deve ser Util ao estudioso ou ao historiador

da gravura paranaense, pode ser inconveniente mas, para evitar enganos no
registro da memoaria, € bom que nao seja ignorado (DASILVA, 17 set. 1989).

O autor faz questao de deixar publicada, como ele mesmo diz, “para o registro
da memoéria®, sua atuagcdo enquanto pesquisador e, ao mesmo tempo, a
desvalorizagao de seu trabalho por parte do Museu de Arte Paranaense, que nao viu
ali um grande interesse.

Orlando DaSilva citou ainda comentarios de varios criticos e gravadores

falando positivamente do apoio dos 6rgados governamentais a cultura em Curitiba. Um

% Participaram da mesa redonda nomes como Renina Katz, Maria Bonomi, Carlos Scliar, Fayga
Ostrower, Ennio Marques Ferreira, Constantino Viaro, Domicio Pedroso, Violeta Franco, Uiara Bartira,
Anna Bella Geiger, Jussara Age e o préoprio Orlando DaSilva (LAS, 2008, p. 37).
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deles é Marc Berkowitz, que afirmava que seminarios como esses auxiliam também o
conhecimento dos marchands que ganham comissao pela venda de telas, mas que
nao entendem nada de gravura; nesse sentido, podiam receber auxilio na aquisigao
dos conhecimentos. A fala de Berkowitz vai ao encontro do pensamento de DaSilva,
que via nas propostas de debate a possibilidade de avango na comercializagao da
arte.

Assim como tantos outros artistas, Orlando DaSilva teve seu trabalho artistico
criticado e seu nome divulgado em periédicos, como ele mesmo o fez como critico na
capital paranaense. Por vezes, teve a oportunidade de divulgar a sua produgéo ou o
lancamento de seus livros. E para essa atividade de escrita que olharemos aqui. Falar
sobre si, em um veiculo de divulgagao para as massas como o jornal, € uma forma de
autopromocgao.

Como vimos anteriormente, a relacdo com os periédicos iniciou-se ainda no Rio
de Janeiro, primeiramente enquanto ilustrador e depois como autor de um texto sobre
Carlos Oswald. Posteriormente, sob o olhar dos criticos de arte, seu nome volta a
circular; teve a chance de ver publicado um texto seu no final da década de 1980, em
um espacgo de resposta a um artigo sobre seu trabalho. O fato ocorreu depois da
publicacdo da Arte no papel mostra a pericia do artista, escrita por Lady Mendes
Gonzales, em 23 de fevereiro de 1987, no Jornal do Commercio, em um caderno
voltado a arte. A autora, embora elogiasse o trabalho de Orlando DaSilva, referia-se
a ele como um ilustre desconhecido; ao comentar sobre sua formagao escreveu:
“Pouca gente sabe que ele estudou, experimentou e criou maravilhosas obras com o
celebrado Carlos Oswald” (GONZALES, 23 fev. 1987). Essa frase causou desconforto
em Orlando DaSilva, que escreveu para o jornal corrigindo a responsavel pela coluna.
Assim, o veiculo abriu espacgo para o escrito de Orlando DaSilva, que foi reproduzido
na integra. A resposta ocorreu no dia 9 de margo de 1987, duas semanas apds a
materia em questao.

O artigo, com o titulo Orlando DaSilva, um nome, uma obra na arte de um
mestre (GONZALES, 23 fev. 1987), iniciava com um pedido de desculpas, dizendo:
“Com humildade, reconhecemos ter tratado com certa leviandade um assunto muito
sério; 0 nome e a obra de um artista que s6 € desconhecido para aquelas pessoas
que ficam na superficie do sistema de criagao artistica/venda/compra” (GONZALES,
23 fev. 1987). A autora reafirma o valor artistico de Orlando DaSilva e comunica os

leitores que, com a delicadeza de um gentleman e a firmeza de quem defende a
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verdade, o artista Ihe enviara uma carta com objetivo de esclarecer fatos

anteriormente publicados. Reproduz na integra a carta que iniciava assim:

Cara Lady Mendes Gonzales. Eu n&o a conhego, mas isso nao quer dizer que
€ uma desconhecida. N&o pode ser uma estranha as pessoas ligadas a sua
atividade profissional. Nao é meu costume responder, especialmente
contestar quando escrevem noticias referentes a mim, sejam elas quais
forem. Estou abrindo excec¢éo pois ndo quero prejudicar possiveis interesses
que ndo sdo s6 meus. Vamos por partes: Diz em sua coluna que “pouca gente
sabe que estudou” com Carlos Oswald sem tomar conhecimento de minha
pessoa. Sendo vejamos: em 1969, com o artista ainda vivo, editei em album
suas Uultimas gravuras e publiquei um catalogo “raisonné” de sua obra
gravada. A este trabalho dediquei quatro anos de pesquisa e foi documentada
toda a sua obra gravada (possivelmente este € o primeiro levantamento
minuciosos sobre um artista brasileiro). Apés sua morte estimulei uma série
de exposigdes. [...] E tem mais que, se estiver interessada, posso Ihe mostrar.
Cara Lady Mendes Gonzales, nao me sinto nem ilustre nem desconhecido,
mesmo que esse desconhecimento seja amenizado com a descoberta de um
catélogo de minha obra gravada. Nao tenho s6 este catalogo, quero lhe
lembrar apenas um de quando fiz individual no “Centro Cultural Lume” em
I[panema, pois neste catalogo divulguei a técnica de uma qualidade de
estampa de arte [...] (DASILVA, 1987).

A missiva enviada por Orlando DaSilva a colunista é extensa e detalhada,
demonstrando o seu nivel de insatisfagdo por té-lo tratado como uma figura
desconhecida. Tal incbmodo parece té-lo levado a essa atitude, motivada também
pelo numero de agdes que vinha realizando para que se valorizasse a gravura como
arte. Publicada no jornal como forma de retratagao, serviu como holofote para aqueles
que nao conheciam o artista.

Em 1989, de forma semelhante, DaSilva se posicionou diante de artigos
escritos por Walmir Ayala, no Jornal do Commercio. Nessa ocasiao, o objetivo era
levantar um debate mais profundo sobre o tema da gravura conforme abordado por
Ayala. Mais uma vez deram espacgo para a carta enviada por Orlando DaSilva ao
critico de arte, o que é feito de maneira respeitosa. O artigo, intitulado Gravura
brasileira: questionamentos, iniciava assim:

A proposito dos artigos que tenho publicado abordando o problema da
gravura no Brasil, recebi uma carta de Orlando DaSilva, gravador, pintor,
mestre de técnicas graficas, tedrico, exigente analista da questao da gravura
sob varios aspectos, especialmente o da criagdo e do colecionismo. Vale a
pena transmitir na integra esta carta, o que farei neste espago em dois dias

consecutivos, pois servira de licdo aos leigos e de alerta aos profissionais.
Diz o mestre Orlando DaSilva: “Permita-me comentar o artigo de sua autoria

“A gravura em questdo” (Jornal do Commercio 10/11 dez. 89), que me da
oportunidade de fazer chegar até vocé minha opinido tantas vezes passada

adiante em meus escritos [...] (DASILVA, 29 dez, 1989).
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A publicagao seguia com a abordagem de Orlando DaSilva sobre temas como
técnica e criatividade. Em linhas semelhantes ao que fez no Jornal do Estado, tratou
também a origem da gravura. O debate levantado por DaSilva vinha da sua percepgéo
sobre a producdo de gravura brasileira; para o artista, quantidade nao era sinébnimo
de qualidade e conhecer a técnica a fundo nao significa necessariamente produzir
uma boa gravura:

[...] se por técnica entende-se apenas o trabalho da matriz e a impresséo da
copia, e se a gravura brasileira continuar somente voltada para esta espécie
de técnica, ela n&o vai sair de onde esta. Como tenho escrito continuamente,
é preciso modificar o modo de ensinar a gravura de arte, escolhendo
professores de cultura aberta que tenham nao sé grande conhecimento da
técnica, mas também sensibilidade e cultura geral. A fungéo do professor de

gravura de arte ndo é somente formar o artesdo, mas especialmente trabalhar
a erudicao e a sensibilidade do aluno (DASILVA, 29 dez. 1989).

O interesse manifestado por Orlando DaSilva, ao levantar questdes através de
cartas aos jornais, parece ter como objetivo levar para a esfera publica, de forma mais
ampla, debates que costumavam ficar restritos ao campo da arte. Quando a resposta
de um leitor & publicada, a atengao se volta para os antagonismos, para as diferengas
nos pontos de vista, ja que o contraponto possibilita essa observacgao. A inquietagao
de DaSilva, em seu “sentimento de missao”, era levar ao maior nivel de expansao o
conhecimento da arte — e em especifico o do seu campo de trabalho, a gravura.

Essa necessidade de procurar equivocos em textos de revistas ja havia sido
tornada publica por Orlando DaSilva, através do artigo intitulado Reparando a
memoria (DASILVA, 18 jun,1989), em que afirmou que o pesquisador tem a obrigagao
de consultar o que ja foi escrito anteriormente. De acordo com ele,

E sabio quem reconhece sua ignorancia. Ao se escrever, especialmente
quando a ideia é impressa, fica o registro do que foi dito, é a prova
incontestavel que dificilmente pode ser negada. Enquanto o texto cultural,
com enfoque no propagado em jornal, livro, catalogo, revista, etc., ndo for
entregue a autor responsavel, que tenha a honestidade de policiar suas
falhas, vamos continuar sem saida para a correta divulgagao. O desrespeito
pelo leitor e pelo assunto comentado, seja ele critico ou noticioso, é
encontrado mais vezes do que seria admissivel. O fato que vamos tratar é
facil de contestar, porque cuida de um pintor, desenhista e gravador que tem
sua obra profundamente estudada. Por isso ndo é aceitavel que quem

escreve sobre um artista desta projegcédo nao se veja no dever de consultar o
que ja é conhecido e provado (DASILVA, 18 jun. 1989, néo p.).

A defesa que Orlando DaSilva faz da correta divulgagao dos fatos por quem se
propde a escrever ao publico fica evidente em sua prépria postura, cada vez que, sem

medo da ma interpretacéo, se dispde a escrever ao jornal e a coluna de terceiros,
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solicitando corregao de dados ou contribuindo para o debate das questdes com as
quais acredita poder cooperar.

Outro artigo que chama a atencdo é A gravura em foco (DASILVA, 29 out.
1989), pela postura semelhante ao artigo publicado como resposta a Lady Gonzales
dois anos antes. No texto em questao, o autor inicia comentando que finalizou a leitura
do livro intitulado Gravura contexto atual; elogia o empenho da organizagcao da PUC
de Campinas (PUCAMP) pois, segundo ele, temas como o da gravura ainda eram
tidos como elitistas, 0 que produzia escasso apoio a tal tipo de leitura. Entretanto,
critica um dos textos, o de autoria de Marcos Rizolli, sobre as Mostras de Gravura, por
nao citar o nome de Carlos Oswald como referéncia no campo da gravura brasileira;
justifica a sua critica porque grande parte dos artistas citados no artigo tiveram sua
formagdao com Oswald, ou com alunos dele. Assim como as iniciativas de debate
empreendidas anteriormente sobre sua propria figura, o incbmodo com as injusti¢cas
perante Carlos Oswald, que foi seu mestre no exercicio da gravura, era um dos pontos
que ele considerava um dever corrigir publicamente. Frente a possibilidade de
esclarecer, nos meios de comunicagdo, o que acreditava serem falhas, Orlando
DaSilva assim o fez.

Sobre a divulgacdo de sua propria obra, o artista se manteve mais contido,
atendo-se apenas aos fatos e convidando o leitor a tirar suas préprias conclusoes,
como no langamento de seu livro De colecionismo — Graphica, que foi tratado em
artigo de mesmo nome em margo de 1990. Ao falar do langamento de seu livro,
explicando se tratar de uma monografia escrita em 1967unida a um novo texto de
1985, comunicou ao publico leitor a abertura de sua exposicédo e de uma conversa
informal que aconteceria no Museu de Arte Contemporanea de Curitiba. Ja em 1992,
escreve o artigo Orlando Dasilva 1942 — 50 anos depois - Tempo e direito de criar
(DASILVA, 13 dez. 1992, p.2), onde comenta sobre sua exposicdo comemorativa de
50 anos de producao artistica e justifica sua escolha por nao fazer uma retrospectiva,
mas apresentar trabalhos recentes. Na ocasido, explica que ja fizera duas
retrospectivas em Curitiba e que agora desejava mostrar sua obra como um espelho,
como aquilo em que ele se tornara por conta de sua trajetéria; olhando para a frente,
convida a leitura, fazendo votos de atingir com sentimentos o expectador. Embora
deixe o convite em aberto para seus leitores, o titulo escolhido ressalta uma carreira

de cinquenta anos, e que, ainda assim, iria expor novos trabalhos.
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Ao escolher falar sobre o outro, enquanto critico de arte, percebe-se que
Orlando DaSilva buscou o exercicio de observar a técnica, como ponto de atengao
sobre o qual refletia com bastante frequéncia e sobre o qual escreveu. A ideia de que
a técnica servia ao artista para que expressasse a sua arte, acabava por transparecer
nas criticas que fez a artistas que expunham em Curitiba. Os artistas presentes em
suas colunas eram da cena curitibana, com exposi¢cdées nos museus locais; as suas
obras, a partir da observagao de DaSilva, terminavam sendo divulgadas pelo jornal.

As questdes dos procedimentos técnicos ja haviam sido exploradas em 1984
no ultimo artigo da série publicada pelo Jornal do Estado, que inclusive era intitulado
A técnica (DASILVA,16 mar. 1984). No escrito em questao, o autor tinha por objetivo
levantar o debate sobre sua importancia e utilidade, e questionava seu leitor: afinal,
para que serve a técnica? A partir dai, apontava dois caminhos: Para servir ao dizer
do artista ou tornar a sua arte dependente do seu meio. DaSilva afirmava que a técnica
nao é o passaporte do artista; € uma propriedade comum que toma emprestada para
desenvolver seu trabalho, diferente da criatividade, que ndo se empresta, mas se
desenvolve.

O autor afirmava que “a esséncia da arte é o individualismo, a técnica é o seu
corpo, o sentimento é o seu espirito” (DASILVA, 16 mar.1984). Defendia que o artista
nao deve ser reconhecido pelo seu dizer técnico, mas por sua individualidade,
transmitida pela linguagem da gravura. Esta deve ser usada como um vocabulario,
que precisa ser o mais amplo o possivel; o material € como um prolongamento do
braco.

Nelson Carvalho de Cdérdova, artista plastico, também ligado a esfera das artes
cénicas, foi um dos artistas escolhidos por Orlando DaSilva em uma das criticas. No
artigo De Coérdoba®” (DASILVA,1985), publicado pelo Correio de Noticias em 1985,

opinou sobre as agdes do artista:

Constatamos que este artista n&o recorre a técnica para ajuda-lo no seu dizer,
assim é quando pinta ou desenha e especialmente na gravura, que tem
vocabulario préprio inconfundivel; qualquer um dos seus trabalhos pode ser
concretizado por qualquer uma destas técnicas que usa sem prejuizo para a
expressao. A sua personalidade € maior que a linguagem que emprega, seja
a falada (teatro), escrita (literatura) ou a formal (artes plasticas) (DASILVA,
1985).

57 Nelson Carvalho de Cérdoba, era artista, critico e escrevia para O Estado.do Parana.
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Na critica em questao, DaSilva afirma que o artista ndo esta utilizando a técnica
a seu favor, pois a sua expressao consegue ser maior do que os limites que algumas
técnicas lhe impdem.

Em O brilho da técnica (DASILVA, 24 jun. 1990), artigo em que comenta a
exposi¢cao dos gravadores Evandro Carlos Jardim e Tania Vescolvi, no Solar do
Barao, o autor inicia com uma afirmacgao: “O artista esta constantemente em perigo
de perder seu rumo proéprio que o leva em diregao a sua arte” (DASILVA, 24 jun. 1990).
Explica que se precisa de uma linguagem para que a arte possa ser concretizada e
essa linguagem necessita de uma técnica, a qual, entretanto, ndo deve se sobrepor a
arte. Como em outros artigos anteriores, reafirma a técnica como suporte para a
comunicacao. DaSilva reconhece a trajetéria de Evandro, sua técnica apurada e de
incontestavel valor, entretanto, considerou que, nessa exposi¢cao, a sua criatividade
tinha se submetido a técnica, incapaz de um grito. Tania, por sua vez, que ja havia
praticado a gravura em metal, explorava naquele momento a xilogravura.

Percebe-se que as colunas de Orlando DaSilva dao maior importancia a artistas
locais ou a exposigdes que poderiam ser visitadas pelos leitores. No artigo Quatro
mestres reunidos (DASILVA, out, 1991), comentou a exposig¢ao que reuniu no Museu
da Gravura a obra dos gravadores Livio Abramo, Marcelo Grassmann, Portinari e
Lasar Segall; ressaltou o envolvimento de cada um com a gravura e a sua importancia
no contexto da arte brasileira.

O pintor paranaense Mario Rubinski®®foi o tema do artigo Obra de serena
dignidade (DASILVA, 10 nov. 1991, p. 2). Nesse artigo, DaSilva comentou sobre os
trabalhos de pintura do artista, elogiando a técnica por ele utilizada na expressao dos
seus sentimentos. Em tom elogioso, informava o leitor sobre as suas habilidades em
revelar sentimentos melancolicos através de paisagens desoladas e como fazia isso
através da repeticao das formas. Ao mesmo tempo, DaSilva retomava o assunto da
técnica, dizendo quao cuidadoso deveria ser um artista para n&o cair no caminho do
artesanato.

A artista Dulce Osinski também foi tema de Orlando DaSilva, por ocasido de
exposicao de suas pinturas. Viagem ao tempo (DASILVA, 22, abr. 1990 p. 24) fala
sobre a capacidade da artista em usar o retrato para além da fotografia. Em seu

trabalho, formas e cores conviviam em igualdade de condigdes (DASILVA, 22 abr.

%8 Mario Rubinski (Curitiba, 1933), pintor, desenhista e professor. Estudou na Escola de Belas Artes do
Parana e lecionou na Casa Alfredo Andersen, durante dez anos.
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1990 p. 24). O autor, ao comentar sobre a obra dessa artista, explorou uma narrativa
menos voltada a técnica, como o fazia quando se tratava de gravuras. Assim afirmou:
Alguns artistas j& viajaram no tempo através dos retratos antigos, mas nao
vejo outro como Dulce Osinski que tenha usado tdo adequadamente o veiculo
da arte para empreender tal aventura. Ela soube juntar esse mosaico de
emocgoes que lhe chegaram pelas proprias pessoas retratadas, pelo relato,

falado e escrito de uns sobre os outros, pelos documentos/retratos
amarelecidos pelo tempo (DASILVA, 22 abr. 1990 p. 24).

O artigo continha também a imagem de uma pintura da artista, que estaria na
exposicao a qual fazia referéncia. Desse modo A palavra é minha era um convite,
onde Orlando DaSilva esclarecia o tema da exposicdo e apontava o ponto de
observagao a seus leitores.

As publicacdes de Orlando DaSilva seguiram essa linha até o ano de 1992; ao
longo desse periodo aproximaram o leitor, talvez sem familiaridade alguma com a arte,
a um universo agora um pouco menos desconhecido. A sua liberdade na escrita
também possibilitou a exploragdo de outras tematicas. Indagagdes e “questdes
filosoficas” com frequéncia apareciam para o leitor, em uma espécie de reflexao
conjunta.

No artigo intitulado Descompasso, arte e neurose, de abril de 1992, o autor fez
uma reflexdo sobre como os meios de comunicagdo anestesiavam as pessoas com
noticias mastigadas e simplistas. Afirmava que:

Quase sempre o exterior € mais importante: o interior mostra-se oco, a casca
que é valorizada. Se bem dissecada, a informagdo que nos chega a cada
instante da existéncia ndo nos permite o tempo de recusa, so6 revela um sopro

de ar perfumado — A dinamica moderna esta esquecendo a pausa reflexiva
(DASILVA, 19 abr,1992, p. 2).

Para DaSilva, a auséncia de reflexdes sobre nossa natureza interior criava um
homem sem valor e com neuroses. Os meios de comunicagao fariam com que cada
vez mais o intelecto fosse substituido por um pensamento padréao que, segundo ele,
seria 0 mesmo da grande maioria das pessoas. Usando sua coluna como uma alerta,
pedia para que o leitor se atentasse aos mecanismos do cotidiano.

As colunas de Orlando DaSilva possibilitaram naquele momento a divulgagao
constante da linguagem da gravura, aliada a outros eventos ocorridos na cidade;
fortaleceram o debate em torno dessa linguagem artistica que se encontrava em
crescimento. A liberdade dada a ele nas tematicas de seus textos tornaram alguns

assuntos recorrentes, como a questdo da técnica e da divulgacdo da gravura.
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Algumas das ideias debatidas nos periddicos ja haviam sido levantadas em algumas
publicagdes bibliograficas de DaSilva, porém de modo mais aprofundado. Esse
transito entre os livros e os peridédicos em favor de suas ideias sera mais perceptivel

na abordagem dos livros elaborados por Orlando DaSilva, tema que veremos a seguir.

2.3 EDUCANDO PARA A GRAVURA: OS LIVROS DIDATICOS PARA ARTISTAS E
COLECIONADORES

Um livro de cozinha é um livro? Comumente ndo se atribui esse titulo aos
folhetos que explicitam usos, maneiras e técnicas. Todo objeto cuja
finalidade/utilidade é abolida pelo uso, parcialmente ou nao, néo leva o nome
de livro: para fazer funcionar uma maquina, aprender uma lingua, saber dirigir,
encontrar um enderecgo, lembrar-se de uma obra, viajar, fazer colegbes, nao
ha necessidade de “livros”, mas sim de manuais, instrugées de uso, anuarios,
guias, catalogos... Nao mereceria 0 nome de livro aquele que conserva uma
irredutivel intransitividade, que mantém fechado o circuito que ele forma com
0 pensamento do seu leitor. A imagem do leitor “absorto”, imével, passivo,
ausente do mundo ¢é a prova do livro. Entao, a classificagdo hesita: fala-se do
“livro pratico”, expressao que a partir de um certo momento parece substituir o
termo “manual”, termo no entanto muito interessante porque supde que ha
livros que colocam a “m&o na massa” (RIVIERE, 2004 apud CATANI; SILVA,
2019, p. 4).

Nessa busca por entender o papel dos manuais ou livros didaticos, me deparei
com a citagdo acima, de autoria de Riviére®?, utilizada em um artigo das professoras
Denice Barbara Catani e Vivian Batista da Silva, que tem como foco de investigacao
0s manuais pedagogicos ao longo da histéria da educagao brasileira. Assim como
Catani e Silva, as indagac¢des de Riviere também me levaram a questionar. Tais
questionamentos vieram apos a leitura do livro De colecionismo - Graphica (1990) de
Orlando DaSilva, que carrega uma perspectiva do ensinar a fazer, de “guiar uma
acao”, que aproxima este livro a um manual. Através da sua forma de escrita, o autor
nos leva pela mao e nos ensina sobre detalhes técnicos e outras informagdes
referentes ao universo da gravura. Em alguns momentos também nos percebemos
“ausentes do mundo”, sentimento que, segundo Riviére, constitui evidéncia do poder

de um livro. Talvez seja entdo esse o caso de um “livro pratico”.

59 Jean-Loup Riviere (1948-2018), francés, estudou filosofia na Universidade de Caen e liderou o Grupo
de Pesquisa Teatral de 1969 a 1972. Foi professor de estudos teatrais e dramaturgia em escolas
superiores francesas.
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Orlando DaSilva, além de exercer a fungdo de critico de arte enquanto
articulista de jornais paranaenses, ao longo de sua trajetoria se dedicou a escrita de
livros de carater mais didatico e duradouro. E para essa escrita que despenderemos
nossa atengdo nesse capitulo. O autor tinha especial interesse em dois publicos
especificos, os artistas em formacao e os possiveis colecionadores de arte.

Ao aproximar-se da capital paranaense, Orlando DaSilva teve a oportunidade
de escrever alguns livros sobre artistas, como é o caso de Poty, o artista grafico
(1983), Viaro, uma permanente descoberta (1992) e Viaro, alma e corpo do desenho
(1997), ja citados anteriormente. Entretanto, os livros aqui analisados ser&o os trés
publicados anteriormente a esses, e que possuem um viés mais didatico,
relacionando-se diretamente a linguagem da gravura. S&o eles: De colecionismo —
Nogbes (1967), A arte maior da gravura (1976) e De colecionismo — Graphica (1990).

A primeira publicacdo, De colecionismo — Nogdes (1967), foi elaborada e
langada pela propria editora de DaSilva, a Gravura de Arte Editora (GAE), com sede
no Rio de Janeiro, em formato de monografia, com pequena tiragem, apenas 300
impressdes. No langamento de A arte maior da gravura (1976), Orlando DaSilva ja
contava com certo reconhecimento no campo artistico, 0 que possibilitou um convite
de uma editora paulista, a Galeria Espade, e seu livro, agora com maior conteudo, foi
langado com uma tiragem ampliada. Em 1990, a presenc¢a de Orlando DaSilva como
influenciador cultural na capital paranaense ja era uma realidade, e sua articulagéao
junto as mostras de gravura ocorridas na cidade, aliada a participagao cada vez mais
efetiva enquanto critico de arte, levou ao estreitamento das relagbes com as
instituicbes governamentais. Nesse contexto o De colecionismo - Graphica foi
publicado, a convite da Secretaria de Estado da Cultura do Parara, como uma
reedicdo. No mesmo momento do langcamento de seu livro, uma exposi¢ao de sua
obra estava sendo realizada no Museu de Arte Contemporénea de Curitiba, e Ayala
fez, no Jornal do Commercio, um comentario sobre a exposicdo e a postura de
Orlando DaSilva:

Acho que nada, no caso, deve ser mais enfatizado do que a gravura deste
grande Orlando DaSilva, e visitando seu atelié curitibano deparei, surpreso,
com uma série de desenhos extraordinarios, que estariam completando a
série de gravuras novas e antigas que ele produziu, no térreo do museu,
numa amostragem inédita da competéncia, exigéncia e riqueza deste artista
artifice. [...] Disse diante dele e repito, ndo ha nenhum laboratério de gravura
no momento, no pais, que se compare ao que ele tem realizado,
documentando inclusive teoricamente. [...] Desta coluna eu saudo sem
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reservas a grandeza de Orlando DaSilva, e pego aos mentores de outras
areas, inclusive os marchands com algum discernimento, que nao deixem
passar esse rio de ouro, enquanto se distraem com brilharecos dos espelhos
e dos ouropéis nos espacos da falacia (AYALA, 2002, p. 232).

A referéncia ao trabalho de Orlando DaSilva, no campo pratico e tedrico, em
artigo divulgado no peridodico de maior circulagdo no Rio de Janeiro, demonstra a
construcdo dessa identidade no campo artistico. O espago vindo a partir deste
reconhecimento possibilitou essa nova edigao.

De colecionismo — Nogbes (1967) veio apds a criagdo dos albuns de gravura
realizados por Orlando DaSilva, os quais constituiram um primeiro formato de
publicagao artistica que vinculava gravura e textos criticos e que, através da editora
do artista, unia a produgédo de gravadores a possiveis interessados, os assinantes,
que recebiam esses albuns com as gravuras originais humeradas e assinadas. No
mesmo formato criou-se De colecionismo — Nogbes (1967) que, com tiragem reduzida,
foi entregue primeiramente aos assinantes, os mesmos que recebiam os albuns. Essa
publicagdo vinha acompanhada de uma gravura original, de autoria do proprio Orlando
DaSilva.

Desde a criacado da Bienal de Sao Paulo, em 1951, houve um crescimento do
interesse em consumir arte; esse fato impulsionou galerias, que passaram a
representar artistas com exclusividade, para absorver a necessidade de aquisicao de
obras de arte por parte de uma elite. A ideia de colecionar arte se associava a de

status social, como afirma Bueno:

Ja no mercado moderno as relagdes evoluem pontuadas pela admiragao. Os
colecionadores consomem imagens transgressoras como uma maneira de
agregar valores intelectuais e inovadores, associados aos artistas, a suas
vidas pessoais ou profissionais. Identificam-se com as visées de mundo dos
artistas que colecionam, transformando esta pratica em forma de expressao
cultural. A existéncia deste segmento social pressupde uma sociedade
cosmopolita, onde o processo de disting&do social n&o se realiza apenas pelo
pertencimento a elites e grupos tradicionais locais, mas, cada vez mais,
mediante estilos de vida construidos no fluxo da vida moderna (BUENO,
2005, p. 379).

No contexto de langamento de De colecionismo — Nogbes (1967), o Rio de
Janeiro ja contava com algumas importantes galerias de arte, entre elas a Petite
Galerie, criada no inicio dos anos 50 pelo escultor Mario Agostinelli, e que mais tarde
passou para as maos de Franco Terranova, por volta de 1952-1953. Desde o inicio, o

marchand concentrou-se nos trabalhos de artistas modernos. Nesse contexto, era
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comum as galerias de arte serem um misto de antiquario, galeria e loja de mdéveis
(BUENO, 2005, p. 388).

Outra importante galeria da década de 1960 foi a Galeria Bonino, administrada
por marchands argentinos, a primeira a se estabelecer unicamente com a
comercializagcdo de obras de arte. Fazendo a partir de sua inauguragdo uma
articulagdo com mercados externos, dedicou-se a organizagcdo de exposi¢cdoes de
artistas brasileiros e argentinos. A influéncia da Galeria Bonino perdurou por toda a
década de 1960 e 1970 (BULHOES GARCIA, 2017, p. 1).

Portanto, a publicagdo de DaSilva encontrou um contexto propicio para a sua
aceitagdo, uma vez que o comércio de arte comegava a ganhar espago proprio e o
consumo de arte passava a ser visto como uma forma de expressao cultural.

O livro De colecionismo — Nogbes (1967) foi impresso através de prensa
tipografica e tem 28 paginas, incluindo uma gravura do autor, que possui a mesma
numeragao que o livro, uma vez que so6 foram feitas 300 copias.

O livro foi encadernado em processo artesanal, com costura feita a fio, e possui

as medidas de 50 centimetros de comprimento por 34 centimetros de largura.
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Figura 13 - Capa de De colecionismo — Nogbes 1967.

A capa é composta de um papel pardo, na imagem acima, amarelado devido
ao tempo, e o interior mantém a mesma configuragdo. O titulo do trabalho, impresso
em baixo relevo, ndo tem cor, destacando-se apenas pela diferenca de nivel em
relacdo a superficie do papel. No canto inferior direito notam-se as iniciais GAE,
referentes a Gravura de Arte Editora, responsavel pela edicdo, e a numeragao

225/300, indicando se tratar da impressao de numero 225, entre as 300 realizadas.
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Figura 14 - Contracapa de De colecionismo — Nogbes (1967)

A contracapa incluia uma gravura de Orlando DaSilva, assinada a lapis, com a
mesma numeragado contida na capa. Uma xilogravura sem titulo, revelando um
trabalho com linhas e contraste conseguidos através da possibilidade do relevo entre
as areas cavadas na madeira. O titulo novamente aparece, agora impresso em preto
e revela se tratar de uma monografia, com enfoque em algumas nog¢des dessa
linguagem que exploraremos mais adiante. A sigla GB, ao lado do ano 1967, faz
referéncia ao estado da Guanabara, que existiu durante os anos de 1960 e 1975, no
territério que hoje compreende o municipio do Rio de Janeiro, e 0 ano, a data de
langamento da publicacao.

Na ocasiao desta publicacédo, DaSilva explicou que a ideia de elaborar um livro
sobre gravura surgira a partir da percep¢ao da falta de escritos sobre o tema. Segundo
DaSilva: “Naquele momento, poucos eram os textos feitos em lingua portuguesa que
discorriam sobre Arte, especialmente sobre técnicas” (DASILVA, 1990, p. 7). Assim,
resolveu editar sob sua inteira responsabilidade alguns textos préprios. Na época de
sua pesquisa bibliografica, notou também a auséncia de obras sobre artistas e textos
criticos, o que, segundo ele, apontou para a necessidade de desbravar esse campo.

Como narra na apresentagao da reedi¢ao de 1990:



123

Em minha procura ndo encontrei um texto que fluisse agradavelmente sobre
técnica de colecionismo, resumido numa uUnica obra, mesmo em lingua
estrangeira. Assim resolvi escrever e editar “De Colecionismo” que procurou
ser como que o encontro entre duas pessoas que gostam de um mesmo
assunto (DASILVA, 1990, p. 7).

A intengao, segundo o autor, foi escrever, de maneira clara e objetiva, sobre
um assunto complexo, trazendo as informacgdes essenciais para a preparacao de um
possivel colecionador, que ndo necessariamente seria um especialista.

Com pouquissimos recursos financeiros as dificuldades ndo foram poucas,
Impresso em prelo tipografico manual em que sé podia ser prensada uma
pagina de cada vez por escassez de tipos. Em certas ocasides faltava uma
letra no meio da composigao da pagina e esta tinha que ser revista na procura
de palavras que ndo usassem essa letra. Outras vezes, os tipos ja gastos
pelo muito uso dificultavam uma boa impressdo. Também a falta de revisor
experimentado me colocou em cuidados fora da minha especialidade.
Finalmente saiu tudo razoavelmente bem e a obra foi divulgada dentro das

possibilidades que lhe dava o pequeno limite de 300 exemplares (DASILVA,
1990, p. 7).

O livro ndo tem sumario, mas € possivel notar algumas subdivisbes em sua
estrutura. Primeiramente, o autor faz uma série do colocagdes sobre a linguagem da
gravura. Inicia com uma breve contextualizagao e expde o conceito de colegéo, sendo
todos os temas divididos por titulos e trabalhados em sequéncia. Nao ha referéncias
a outros livros no final de sua publicagao e esse fato foi motivo de critica na época de
seu langamento. Na ocasiao da edigdo de 1968, Teixeira Leite apontou a auséncia de
importantes referéncias, destacando, porém, a experiéncia pratica de DaSilva na
linguagem da gravura.

[...] foi aluno predileto de Carlos Oswald, e por sua vez iniciador de artistas
como por exemplo De Lamonica -, ndo diremos que seja um escritor, ou um
critico e historiador de arte. E sem duvida, profundo conhecedor da arte da
gravura, sobrando-lhe em experiéncia pessoal o que talvez Ihe falte em leitura
especializada. Nao admira, assim, que seu estudo, pecando embora pela
falta de referéncia a livros basicos sobre a matéria — entre os quais os de
Delteil e Hind, Laran e Van Delen — destaque-se e sobrepuje outras tentativas

da espécie e justamente pelo que contém de pessoal e vivido (TEIXEIRA
LEITE, 5 fev. 1968).

Essa auséncia de referéncias dificulta a compreensao do caminho percorrido
por DaSilva na elaboracédo de seus escritos, pois embora ele afirme ter tido contato
com livros em lingua estrangeira sobre gravura, isso acaba por ficar velado no
momento de sua produgao bibliografica. Os leitores dessa publicacdo ja estavam
previamente selecionados, pois anteriormente haviam recebido o primeiro exemplar

do album de gravuras e agora podiam contar com informag¢des importantes e uteis,
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capazes de transforma-los, de assinantes admiradores de arte, em possiveis
colecionadores de gravuras. Provavelmente DaSilva encontraria nesse nicho de
publico uma possibilidade de mercado.

A obra se divide em textos que esmiugcam caracteristicas técnicas da gravura,;
eles sdo assim intitulados: De amenidades; Do auténtico, do falso; Do papel; Da
impresséo; Dos estados, da numeragdo; Da assinatura; e Da edi¢do, do mercado.
Todos os textos davam informagdes basicas ao leitor que desejasse iniciar uma
colecao, discutindo a possibilidade de acesso mais facil a uma categoria de obra de
arte, uma vez que a gravura possui a caracteristica da multiplicidade. Para o autor, a
reprodutibilidade era considerada uma vantagem, pois tornava o custo da gravura
mais barato e assim possibilitava uma maior quantidade de possuidores de um mesmo
trabalho. Cabia ao artista gravador assina-la e numera-la, e assim seu valor artistico
estaria preservado: “Essa pega, por convengao, € considerada um original. E ndo
afeta nada o fato de uma pessoa ter uma obra de arte e o outro também té-la. Nao
afeta a arte em si” (DASILVA apud TAVORA, 1996, p. 60).

Teixeira Leite, discorrendo sobre um dos temas explorados no livro e sobre a

figura de DaSilva, levantou outros pontos de atengéo sobre sua escrita:

[...] Orlando da Silva diz-nos de sua experiéncia no trato com a gravura,
fornecendo subsidios preciosos a quantos por ela se interessarem, quer
como colecionadores, quer como artistas ou mesmo como criticos de arte.
Particularmente valiosos, por exemplo, pareceram-nos os capitulos em que
versa sobre o papel e a impressao, decerto porque neles pode Orlando da
Silva, mais do que em outro, transbordar toda a sua enorme ciéncia de artista
e artesdo gravador. Como ficou dito, a obra se destina basicamente a
assinantes da Gravura de Arte Editora. Mas Orlando da Silva teve a boa ideia
de tirar um numero extra de exemplares (além dos 100 necessarios ao
consumo) (TEIXEIRA LEITE, 5 fev. 1968).

Os temas contemplados em De colecionismo - Nogdes (1967) serdao mais
adiante explorados, quando trataremos da edicdo de De colecionismo - Graphica
(1990), ja que na citada edicdo havia uma verséao fac-simile da primeira.

A experiéncia com a Gravura de Arte Editora foi a primeira no contexto das
publicacdes voltadas para a formacdo de colecionadores. Entretanto, nove anos
depois, uma nova editora fez um convite para a revisao dos estudos que deram origem
a esse primeiro texto.

Foi assim que, em 1976, um novo livro, intitulado A arte maior da gravura,

chegou as livrarias, versando sobre o universo da gravura. Mantendo inumeras
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semelhangas com o anterior, o autor retomou as diversas técnicas da gravura,
incluindo seu passo a passo, dando ao leitor o conhecimento de termos e cddigos
dessa linguagem.

Assim como o anterior, o livro também seria util aos colecionadores que, assim
como os artistas, teriam um manual didatico capaz de fornecer todas as informacdes
necessarias para o acompanhamento da produgéo de gravura. Como afirma Jacob
Klintowitz no texto de apresentagao:

Orlando DaSilva fala da gravura e da arte de colecionar € o seu é um tratado
da arte de bem amar. Ele é suficiente lucido para descrever as técnicas, a
evolucgéo histérica e os principais artistas. E apaixonado a ponto de nos fazer
sentir a textura dos papéis, a trama intima do feito a mao, o risco da ponta
seca, o trago do buril. Orlando DaSilva percorre o itinerario inteiro, caminha
seguro entre o artesanato, a criagcéo, o temperamento, o artista e a gravagao.
Nesse itinerario, ele leva consigo o leitor, pela mao, como uma crianga. Em
nenhum momento ele permite que o seu entusiasmo se substitua ao
didatismo (KLINTOWITZ in DASILVA, 1998).

O livro teve a tiragem de 5.000 exemplares e partiu de um convite feito por
Antonio de Freitas Maia, responsavel pela Espade — Escola Paulista de Arte e
Decoracdo - e Galeria e Editora Espade, para a reedicdo da monografia De
colecionismo - Nogbdes. O convite ja vislumbrava uma ampliagdo das pesquisas
anteriores, que dessa forma cresceram e se transformaram nesse livro. Assim como
em outras ocasides, esse langamento também ganhou destaque em alguns jornais da

época, como fez o critico Roberto Pontual ao comentar a produc¢ao de DaSilva:

A Arte Maior da Gravura um livro que o artista e professor Orlando da Silva
publica através da galeria Espade, de Sao Paulo, com excelente projeto
grafico de Ennio Lamogilia Possebon e Aldo Ricchiero Filho, e participagao
conselheira do gravador Marcelo Grassmann; a obra trata tanto da histéria
universal e nacional da gravura quanto de toda sua diversidade de processos
técnicos, de uma maneira que se preocupou muito em dar ao leitor um livro
util e simultaneamente agradavel a vista (PONTUAL, 1976, p. 2).

Uma ampliacdo significativa no numero de exemplares em relagdo a sua
primeira publicacdo proporcionaria algumas mudangas. Das 128 paginas da edigao,
80 sao voltadas a explicar as origens das técnicas da gravura, seus primeiros passos
no Brasil, suas diferengas e seus materiais. A nova obra trazia uma novidade, a grande
presenca de ilustracées de gravuras de diversas técnicas, representadas através de
imagens classicas da histéria da arte. Em seguida, como fechamento do livro, 14
imagens de autoria do gravador Marcello Grassmann sao apresentadas. Orlando

DaSilva ainda dedica a ele um texto nessa obra.
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O livro foi considerado o unico manual didatico de gravura langado no pais até
entdo, sendo bastante divulgado através de notas de jornais, como se observa nesse
breve comentario feito por Geraldo Edson de Andrade, no Jornal de Ipanema, em
dezembro de 1976:

O interesse didatico de Orlando DaSilva pela gravura acompanha
praticamente toda a sua atividade como gravador e professor, dos melhores
que temos. Em 1967, uma monografia de sua autoria, “De Colecionismo”
procurava “dar um conhecimento elementar aos colecionadores de gravura”,
com preciosos ensinamentos. Infelizmente o trabalho ficou restrito a uns
privilegiados. Com a edi¢do de “A Arte Maior da Gravura”, Orlando amplia a
faixa de leitores. E praticamente responde a todas as indagacbes sobre a
gravura, desde a sua histéria e principais nomes, as técnicas e
caracteristicas, dando assim ao leitor visdo completa de sua importancia,
inclusive ensinando-o como deve comprar (bem) uma gravura (ANDRADE
apud DASILVA, 1998).

Os primeiros capitulos revisitam assuntos tratados em De colecionismo —
Nogébes (1967), dirigidos ao publico colecionador; tratam sobre o original e o falso na
gravura e sobre a assinatura da obra de arte. Outros capitulos seguem discorrendo
sobre as caracteristicas das técnicas, sobre a histéria da gravura no contexto europeu
e a histoéria da gravura no Brasil.

A capa possui em destaque o titulo do livro, mas chama a atencéao o efeito da
contracapa, que repete a imagem da capa, que traz o titulo em vermelho escuro
destacado em um fundo claro, preenchido com simbologias das assinaturas préprias
da linguagem da gravura, porém em uma imagem espelhada. O espelhamento da
imagem € o que acontece com toda gravura ao ser impressa; ao ser trabalhada na
matriz e passar pela prensa, tem transferida para o papel a imagem construida na
matriz, porém de forma invertida, ao modo de um carimbo. Para um leitor mais atento
ha o sentimento de que algo foge da normalidade, pois mesmo parecendo a repeticao

da capa, percebe-se que ndo é exatamente assim.
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Figura 15 - Capa do livro A arte maior da gravura, 1976.

Como disse anteriormente, é algo caracteristico da gravura a construgdo da
imagem em uma matriz, para que posteriormente aconteca a sua impressao; esse é
o motivo da escrita espelhada na contracapa do livro, como um lembrete das regras
que a técnica impde, que é o tema abordado. Ha também a presenca das letras PA e
PE em tons claros ao fundo do titulo, repetidas vezes. A abreviagao PA vem de prova
do artista, um termo utilizado para se referir as impressoes realizadas fora do limite
da numeracao da edigao da gravura, ou seja, impressdes que vao ficar em posse do
artista. E PE vem de prova de estado, outro termo caracteristico de quem conhece os
processos da gravura, pois faz mengao as impressdes ocorridas antes da gravura
terminada, ou seja, durante a criagdo da imagem, onde o artista vai percebendo o
caminhar de seu processo (DASILVA, 1976, p. 36). Os termos PA e PE séao
classificagdes que DaSilva aborda no livro, além de detalhar outros termos especificos

dessa linguagem.
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Figura 16 - Exemplo de uma xilogravura e de sua matriz a direita.
Fonte: https://www.midiamax.com.br/

A imagem representada pela figura 16 exemplifica uma xilogravura composta
por texto e imagem; ao mesmo tempo nos revela a forma como é riscada a matriz que,
por possuir um texto, deve ser pensada desde o inicio de modo espelhado, para que
nao haja erro no resultado final, depois de impressa. A capa do livro A arte maior da
gravura faz referéncia a esse processo, conhecido por quem tem familiaridade com a
linguagem da gravura.

Ao abrir o livro, o leitor se depara com a imagem de um rinoceronte, uma
xilogravura de Albrecht Durer (1471-1528), de 1515, que ocupa as duas primeiras
folhas de rosto. O rinoceronte reaparece ao longo do livro, em tamanho menor,
fechando alguns capitulos, como quem auxilia o leitor na trajetéria pelos textos sobre

0 universo da gravura.
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Figura 17 - Rinoceros — Albrecht Darer, 1515.
Fonte: A arte maior da gravura, p. 12

A escolha de um artista alemao do Renascimento revela o conhecimento que
Orlando DaSilva possuia sobre artistas e gravadores de destaque de diversos
periodos e paises, como demonstrara ao tratar da histéria da gravura em De
colecionismo — Nogbes (1967) e agora de maneira mais aprofundada em A arte maior
da gravura (1976). A gravura do Rinoceronte possui uma histéria interessante. A
imagem foi criada a partir da descrigdo de um rinoceronte que foi trazido da india para
Portugal, no mesmo ano de 1515, e, como presente do rei de Portugal Manuel | para
o Papa Ledo X, seguiu em uma embarcagao para a ltalia, mas acabou morrendo no
trajeto. Entretanto, como era um animal desconhecido na Europa, quem teve a
oportunidade de vé-lo, tentava desenha-lo ou descrevé-lo para quem pudesse fazer
esse registro. Foi dessa maneira que, mesmo sem vé-lo, Durer criou uma imagem
aproximada do animal, a qual por muitos anos serviu como referéncia para outras
representagdes analogas. A gravura ficou tdo famosa na Europa que foi copiada por

muitos artistas e por muito tempo considerada como uma representacgao realista do
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animal. A imagem do Rinoceronte é tdo conhecida que possivelmente Orlando
DaSilva a escolheu como um simbolo representativo da histéria da gravura. O préprio
artista possui entre seus trabalhos figura semelhante, entre os animais escolhidos

como tema de suas gravuras.

Figura 18 - Rinoceronte, Orlando DaSilva, 1972. Papelogravura, 34 x 50 cm.
Fonte: Orlando DaSilva, 2010.Ed. Noris.

O Rinoceronte de DaSilva foi feito em papelogravura, mas mantém como
semelhanca a mesma posi¢cdo do animal feito por Durer séculos antes. DaSilva
explora a cor, texturas e nesse caso formas mais simples em relagdo a gravura do
artista classico.

O enfoque dado a histoéria da técnica da gravura é um dos itens mais explorados
pelo autor nessa publicacéo, o que foi apontado também em uma critica no Jornal do
Brasil. Na ocasido, o critico Roberto Pontual elogiou o livro e comentou que seu
langamento fora acompanhado da abertura de uma exposi¢ao, explicando o caminho
percorrido pelo artista nas diferentes partes do livro:

[...] Mas o complemento informativo de maior importancia é a mengéo de um
livro que acaba de ser langado em S&o Paulo, na Galeria Espade,
acompanhado de uma exposi¢ao didatica sobre gravura, com trabalhos de
Livio Abramo (xilogravura), Marcello Grassmann (gravura em metal), Octavio

Araujo (litografia) e Orlando da Silva (papelogravura). O livro é exatamente
deste ultimo artista e professor, com o titulo de A Arte Maior da Gravura. De
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uma parte, tem um carater histérico, buscando dar uma ideia da evolugéo da
gravura, desde a producgédo de Direr até os nossos dias; de outra parte,
analisa as varias técnicas de sua obtengao, seus materiais € maneiras.
Conclui-se com um levantamento das origens da gravura no Brasil e um
capitulo dedicado especialmente a Marcello Grassmann (PONTUAL, 1976, p.
8).

A preocupacdo em trazer a gravura de maneira didatica justifica a montagem
da exposicdo com as diferentes técnicas. Manter o carater informativo para o leitor é
um dos objetivos do autor, que nessa edigdo passou a contar com o auxilio das
imagens. O langcamento organizado pela editora e seu viés didatico vao ao encontro
do relato feito por Orlando DaSilva na apresentagado do livro, em que afirmou que
Antonio de Freitas Maia, responsavel pela edi¢ao, tinha interesse em dar amplitude e
difusdo a gravura, através de divulgacao, exposi¢des educativas e filmes, entre outros
meios. Afirmava que ele, “como todo amante de arte, olha com bons olhos a gravura,
acredita no seu futuro, quer participar deste futuro, que pretende fertilizar.” (DASILVA,
1976, p. 1).

Dando sequéncia a analise na publicacdo, observamos outra imagem que
aparece de forma ampliada, ocupando uma pagina inteira, e que se repete por trés
paginas seguintes. Trata-se da imagem da obra Imprimindo uma gravura, de Abraham

Bosse, de 1642, realizada com buril e agua-forte.



132

| o Cette figure wous montre Comme on .‘:’r_.'ipmuf fes P/ﬂm'fw de taille douce

i

| T e dnsille ds .5-.&:24: deliede vin dent le el t Dallewagne Lymprimenr prend de Gte ancee aue sn tampon de e 3 planche v pe |
R chazde. fs{fjﬂ“ .’s{a;win‘:zd;r:'?{ fmmﬂ.?ri:: x;n'd;,\,ﬂ,r;;7-axvrfi§ww;;r.§?:wumfj:?,%:Jf ﬂ;‘%ﬁﬂaﬁ:w:ﬁ:’;ﬁf:-;-;&E::ﬁ:r’;ﬁﬁﬁ&::ﬂﬁzz;u:m}::
t_nzhyr'ﬂ P#?:r":'hum cela dune ﬁrm?i’r datre papier et i o déver Latyges, puts en tirant les bras ff prl?r lfait profler fa table sus fa | plariché enire dewr rouleany |

ﬁ;cf a leasy forte parr Algfle a Paris m.lgﬂ: du prdary lan 06 gz o awec priuiige

(53 e A e — e e

Figura 19 - Imprimindo uma gravura, Abraham Bosse, 1642.
Fonte: https://pt.wahooart.com/

A imagem mostra trés homens trabalhando em uma oficina de impressao de
gravuras. Cada um se encontra em um momento da produgéo, o que transmite ao
observador a nogao de que o processo ocorre em etapas. O que chama mais atengao
€ 0 homem que esta a prensa, pela forga exercida no manuseio do artefato. Ao fundo
um varal exibe as gravuras impressas em processo de secagem. Embora a imagem
seja bem ilustrativa quanto ao processo da gravura naquele periodo, Orlando DaSilva
nao faz nenhuma referéncia a ela, utilizando-a apenas como fundo para seu texto de
apresentagcdo. No entanto, a gravura ilustra fases do processo necessario para a
técnica da calcografia, em que a pressao colocada sobre a chapa metalica faz com
que a tinta se transfira para o papel. O homem no canto esquerdo prepara a folha de
papel e o feltro que protege a matriz durante o processo de impressdo. A escolha
dessa imagem no inicio do livro exalta a importancia dada pelo autor ao processo, até
o resultado final, a gravura em si.

Essa nova publicagcdo tem muitas semelhangas com a obra de 1967, nos

capitulos iniciais, mas aqui o autor teve maior possibilidade de inser¢gdo de imagens,
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0 que da ao leitor um entendimento mais claro sobre as especificidades da gravura as
quais o autor se refere. Sao 24 ilustragées de gravuras mostradas na integra ou em
detalhes, que mostram com clareza os temas trabalhados por DaSilva. Entretanto,
elas apresentam apenas gravuras finalizadas. Nao ha imagens que demonstrem
procedimentos técnicos, nem que ilustrem materiais usados na execucido de cada
técnica.

Apos o texto de apresentacgao sobre a edigao e sobre o autor, DaSilva faz um
breve comentario sobre a qualidade da gravura e seu poder de ser uma arte acessivel
a um publico maior, que nido tem possibilidades de adquirir uma obra Unica — por
exemplo uma pintura — por seu alto custo, mas pode adquirir uma gravura de muita
qualidade por um preco moderado. Finaliza a introdug¢ao dizendo:

Gostaria de iniciar esta caminhada com a companhia interessada do leitor.
Este livro atingira sua meta se, terminada a leitura, a curiosidade pela gravura
continuara desperta. Ha que ler muito mais, que ver, julgar, mais que tudo,
sentir. Comecemos nosso passeio que tem paisagens agradaveis, que é

bonito de cor e formas, que tem muita coisa para descobrirmos (DASILVA,
1976, p. 15).

A primeira etapa desse caminho que DaSilva deseja apresentar ao leitor ja se
encontrava presente em seu livro anterior. O capitulo que leva o titulo O original e o
falso é composto basicamente pelo mesmo texto presente em Do auténtico, do falso,
publicado em De colecionismo — Nogbes (1967), salvo pequenas alteragcdes. Um leitor
ja familiarizado com o trabalho anterior n&do encontrou ali, portanto, grandes
novidades, a nao ser pelo acréscimo de duas ilustragcdes, uma xilogravura de Albrecht
Durer e uma gravura em metal de Rembrandt.

A escolha pelas gravuras que ilustram o tema abordado em O original e o falso,
fazem parte da histéria narrada pelo autor para explicar como as assinaturas vao
aparecendo nas obras de arte, em que ele comenta que elas surgem como afirmagao
do individualismo do artista e como protecdo contra fraudes. Assim cita o caso de
Durer, que ficou conhecido por assinar na propria matriz através de um monograma,

AD, mas que nem por isso deixou de ter suas gravuras falsificadas.
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Figura 20 - Monograma de Albrecht Durer.
Fonte: www.pinterest.com
O monograma de Durer passou a ser visto nas gravuras do artista em diferentes
posi¢cdes, por vezes pertencendo a imagem, e nao colocada ao canto, como se

esperaria de uma assinatura.

Figura 21 - Brasdo da Morte, Albrecht Durer, 1503.
Fonte: Wikipédia.

A imagem acima, gravura intitulada Brasdo da Morte, de Albrecht Durer,

demonstra essa relagdo com o monograma, pois aqui ele participa da imagem,
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inserido em uma pequena placa no meio do desenho. A gravura que pode ter como
tema a sedugao de uma mulher, tem elementos enigmaticos para compor a cena. A
presencga de asas de um grande passaro, ao lado de uma parte da armadura de um
cavaleiro, e a presenga de um cranio como a simbologia da morte, causa um

contraponto no tema da conquista da jovem mocga.

Figura 22 - O apocalipse segundo S. Jodo, 1948. Albrecht Durer.
Fonte: A arte maior da gravura, 1976, p. 19.
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Na xilogravura de Albrecht Durer acima (figura 22), escolhida como uma das
ilustracbes do livro, 0 monograma esta no centro inferior da imagem. A gravura
representa uma passagem religiosa, a visao de Joao descrita no Livro do Apocalipse,
em que se narra a visao de um homem comum vendo Cristo junto a sete castigais.

A abordagem dos temas nao foi algo explorado por Orlando DaSilva, ele
apenas inseriu as imagens, esperando a observagao do leitor quanto a assinatura por
ele citada. Entretanto, faz uma lista do que é considerado falsificagao de gravuras,
atualizando o leitor contra o possivel risco de ser enganado.

No capitulo seguinte, agora chamado de A assinatura nas obras de arte,
Orlando DaSilva englobou os textos que em De colecionismo - Nogbes (1967) eram
apresentados em dois capitulos distintos: Assinatura e da edicdo, e Do mercado.
Porém, o que antes acabava ficando no campo da imaginagao passou a contar com

uma imagem para a melhor compreensao do leitor.

Figura 23 - Detalhe de uma gravura de Rembrandt exposta no livro, mostrando a assinatura.
Imagem sem referéncia. Fonte: A arte maior da gravura, p. 23.

A escolha pelo detalhe da assinatura de Rembrandt exemplifica o que DaSilva
abordava em seu texto, sobre a origem do costume de assinar os trabalhos como fator

de individualizagdo das obras de arte. Segundo ele:

Rembrandt sentiu a necessidade de expulsar a assinatura como um
componente do resto da gravagdo e em muitos dos seus trabalhos reserva
uma pequena margem sem gravagao, na parte inferior, apenas para levar sua
assinatura, ou monograma gravado e data. E o caminho para as modernas
gravuras assinadas a lapis, na margem, fora da gravagao impressa, junto ao
testemunho (DASILVA, 1976, p. 23).
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A citagao de nomes estrangeiros e que sao considerados referéncias histéricas
no contexto da gravura é recorrente nas publicagbes de DaSilva, demonstrando
grande conhecimento de artistas europeus que exploraram a técnica nos séculos
anteriores, como é o caso de Rembrandt e Durer, ja citados anteriormente. Ao narrar
os caminhos percorridos pela gravura, se tornava inevitavel mencionar nomes que
ficaram reconhecidos no campo artistico por sua produgéo. DaSilva escolhe os
classicos que viveram em periodos de grande desenvolvimento artistico, como os
periodos Renascentista e Barroco, ja que Durer nasceu no século XV e Rembrandt
no século XVII.

O item intitulado O papel, o impressor, a copia— assim como os anteriores -,
surge nessa publicagdo como uma revisao de textos ja conhecidos. O mesmo ocorre
como o capitulo seguinte, intitulado Os estados, as provas, a nhumeragdo. Em De
colecionismo - Nogbes (1967), esses itens foram explorados de uma forma mais
individual. Ja na Arte maior da gravura (1976) aparecem mais interligados, em um
texto mais fluido. Foram revisados e aproximados para dar ao leitor um maior
entendimento do processo da técnica da gravura. O autor manteve uma caracteristica
didatica de manter listados itens que uma pessoa interessada em gravura deveria
observar ao adquirir um exemplar.

Ao compararmos os dois livros, embora seja perceptivel a repeticao dos temas
e a revisao dos textos, trés capitulos novos tornam significativa a diferenca entre uma
publicacdo e outra, a comecar pelo intitulado Histdéria da técnica, que faz um apanhado
historico da origem da gravura, assunto que até entdo n&o havia sido abordado por
DaSilva em trabalhos anteriores.

Nesse capitulo, o autor alerta para o que sera ali tratado:

N&o nos € possivel abranger tudo, trabalho impossivel para apenas um autor.
Do que vamos abordar, o faremos de maneira leve. Temos a intengado de
apenas criar curiosidade (ao fim desse livro pode ser encontrada bibliografia
que orientara quem estiver interessado em leitura mais profunda).
Procuraremos ser diretos e simples, estudando os problemas de maneira fiel,
mas o mais original possivel, valendo-nos tanto da vivéncia prépria com os

temas, quanto do estudo encontrado em livros e por intermédio de
professores (DASILVA, 1976, p. 40).

A abordagem escolhida por DaSilva € a de um panorama que se inicia nas
primeiras gravagdes de imagens realizadas na pré-histéria, e depois se dirige para o

contexto social da Idade Média e para a presenca da xilogravura nos livros; passa
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para a presenca de impressodes através de esténcil em pergaminhos na China e Pérsia

e encerra com o Renascimento e o surgimento da gravura em metal.

Figura 24 - Diabo e anjo com espelho, 1490, autor desconhecido. Xilogravura. llustragdo presente no
capitulo Histéria da técnica. Fonte: A arte maior da gravura, p. 41

O capitulo, que é relativamente extenso, mantém uma proporgéo grande de
ilustracdes: praticamente a cada pagina de texto € inserida uma imagem. Logo no
inicio, ao falar sobre a presenga da gravura nos livros, o autor nos apresenta esse
exemplo (figura 24). Explica que a gravura nasceu atrelada ao texto, e que como no
caso da figura acima, letras e imagem eram gravadas em uma mesma placa, e depois
impressas no papel.

O capitulo segue abordando conteudos em que DaSilva privilegia o contexto

historico e social referente ao surgimento de cada técnica. Assim o faz ao relatar o
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estabelecimento da agua-forte, da ponta-seca, das aguas-tinta e da litografia, sempre
com uma linguagem acessivel ao leitor e demonstrando conhecimento da area.

Ele mesmo comenta no jornal paranaense Diario do Parana, apos o
langamento do livro, que a ideia de escrever sobre a historia da técnica da gravura era
condensar informagdes importantes, transformando seu livro em uma referéncia no
campo, para uma consulta de qualidade:

Para uma pessoa saber a histéria da gravura, precisa ler diversos livros. E eu
abordo apenas a histéria da técnica da gravura que é mais facil, mais
condensada, num outro prisma que consegue prender a pessoa ao amor pela
gravura. A historia das técnicas também é um assunto de nao sei quantos
livros, que teriam que ser lidos com muita atengdo, para um perfeito
entendimento. Entdo eu atentei no detalhe de que na minha frase, no livro,

nunca houvesse duplo sentido, para que possa ser entendida numa leitura sé
(DASILVA, 1977, p. 2).

Ele assim o faz, e dessa vez expde o referencial tedrico-bibliografico que utiliza
como apoio, diferentemente do que havia feito em De colecionismo - No¢des (1967).
Utiliza uma linguagem acessivel para um leitor que ainda esta se familiarizando com
a linguagem da gravura. A bibliografia exposta ao final no livro apresenta 168 livros
referenciados, em sua maioria sobre o tema da gravura. A maior parte deles séo
publicacbes norte-americanas e europeias, entre os quais esta o Guide to the
processes and schools of engraving (Guia de processos e escolas de gravura) de
Arthur M. Hind, langado em 1933, e mais trés livros do mesmo autor. Entre as
brasileiras consta a obra Tentativa de uma pequena historia da arte no Brasil, de Pedro
Caminada Manuel-Gismondi, escrita em 1964, uma das poucas voltadas a historia da
arte brasileira escrita no periodo. Outra referéncia interessante é A nova gravura de
Henrique Oswald, tese do autor para o concurso de livre-docéncia de gravura da
Escola de Belas Artes da Universidade da Bahia.

No capitulo seguinte, chamado de As técnicas, suas caracteristicas, Orlando
DaSilva separa uma por uma todas as técnicas de gravura tidas como tradicionais e
as apresenta seguindo uma sequéncia onde explica como é feita a imagem gravada,
como ocorre a impressao, ou seja, qual o modelo de prensa utilizada, e quais sao as
caracteristicas finais da imagem.

Uma das imagens que acompanham esse capitulo tem por objetivo mostrar
para o leitor as diferengas que cada técnica proporciona e o resultado na gravura
impressa. DaSilva explica que a madeira utilizada na xilogravura interfere no resultado

da imagem, e que pode apresentar essa ou aquela caracteristica, cabendo ao



140

gravador escolher o resultado que deseja ter no final. Na imagem abaixo (figura 25),
percebemos a figura que representa o detalhe de uma xilogravura, com tragos bem
marcados e cruzados para representar a sombra, diferente do que acontece com os
detalhes possiveis de se conseguir na gravura em metal que, pelo material, possibilita
riscos mais desordenados e areas menos delimitadas. Em seguida DaSilva a compara
com a litografia, que considera uma “ndo gravura”. Para ele:

E uma estampa comumente chamada de gravura, cuja matriz que se origina,

nao é cavada. A qualidade artistica ndo entra no mérito. Uma litografia pode

ser melhor, artisticamente, que uma calcografia, ou uma xilogravura. O que
ndo esta certo é chamar uma litografia de litogravura (DASILVA, 1976, p. 69).

O fato de ndo possuir a matriz cavada, como diz DaSilva, produz uma imagem
com outras caracteristicas, como a existéncia de nuances de tons, distintos das outras
técnicas apresentadas. As diferencas sao apresentadas através da ilustragcao

escolhida pelo autor.
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Figura 25 - llustrag&o utilizada no capitulo As técnicas, suas caracteristicas.
Fonte: A arte maior da gravura, p. 61.
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Ao finalizar a descrigdo de todas as técnicas tradicionais de gravura, Orlando
DaSilva acrescentou por ultimo a papelogravura, afirmando ter sido ela desenvolvida
por ele alguns anos antes. Assim como com as demais, explicou como se constréi a
matriz, como se realiza a impressao e qual a caracteristica final da imagem gravada
que, nesse caso especifico, devido a um uso mais diversificado de materiais,
apresenta um resultado variado. O autor finaliza o capitulo dizendo que seu objetivo
era despertar o leitor para o mundo da gravura de um modo geral, e ndo ensinar de
uma forma pratica:

As NOTAS técnicas dadas acima ndo tém a pretensdo de ensinar a gravar.
Sao simples indicagbes ao amante da gravura quando muito, talvez o
despertar de uma tendéncia gréfico-artistica, que deve seguir com o auxilio

do professor, do livro especializado em técnica, da observagéo, da pesquisa
e do querer (DASILVA, 1976, p. 70).

O tema abordado por Orlando DaSilva na sequéncia foi intitulado Breves notas
sobre as origens da gravura no Brasil, capitulo destinado a aproximar o leitor da
gravura brasileira, uma vez que, no livro, ele teve a oportunidade de explicar o
desenrolar da técnica ao longo dos tempos e sua origem predominantemente
europeia. O autor narra, de maneira breve, a chegada ao Brasil da gravura,
primeiramente ligada ao livro, através da impressa, que aqui se instala a partir de
1808, com a chegada da familia real portuguesa e a instalagdo da Impresséo Régia.
Também faz um apanhado das primeiras oficinas litograficas, citando personagens
que fizeram a histdria e a trajetoria dessa linguagem. O item é finalizado com o leitor
tendo acesso a informacgdes da propria formagao do artista e do contexto vinculado
ao Rio de Janeiro, a exemplo da chegada de Carlos Oswald e de seu carater pioneiro
no ensino da técnica da gravura em metal.

O livro ainda conta com uma apresentacao do artista Marcello Grassmann, que
antecede as imagens de 14 reprodugdes de gravuras de sua autoria. O texto de
DaSilva, de pouco mais de uma pagina, conta a trajetéria do artista e aborda a origem
do seu interesse pelas artes. O autor finaliza com o seguinte comentario:

Marcello Grassmann so fala coisas sérias, ndo usa cortina, mesmo que
transparente para se esconder a verdade. E um artista de franco dialogo com
a arte, em convivéncia intima... “Ser criativo é n&o ser bitolado a um padrao
ideal, estético... O bom gosto é tao discutivel quanto o mau gosto.”

Peguei s6 uma fagulha de Marcello, o senhor gravador, que da, com a

reproducdo de seus trabalhos, todo o mérito a este livro (DASILVA, 1976, p.
82).



143

Figura 26 - Gravura de Marcello Grassmann. Técnica de agua-forte.
Fonte: A arte maior da gravura, 1976.

Marcello Grassmann havia sido colega de formagdo de Orlando DaSilva no
Liceu de Artes e Oficios, no momento em que Henriqgue Oswald comandava o atelié
de gravura, no inicio da década de 1950. A imagem acima é uma gravura em metal,
técnica pela qual o artista demonstrava certa preferéncia, como afirmou em entrevista:

[...] A cozinha da gravura em metal € muito complicada e é muito mais
fascinante do que a cozinha da litografia. [...] [...] Eu diria mesmo que esse é
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o grande fascinio da gravura em metal. Eu sempre achei que o grande
momento da criagdo da gravura em metal € aquele em que vocé diz: “Essa
chapa esta perdida!” Porque dai vocé diz: “O que é que eu posso fazer?” E
alguma coisa como um desafio (GRASSMANN apud Itau Cultural, 2000 p.
52).

Das imagens selecionadas para o livro, dez sdo exemplares de gravura em
metal e quatro divididas entre xilogravuras e litografias, revelando a possivel
preferéncia de Orlando DaSilva pela mesma técnica. Na década de 1970, Grassmann
ja colecionava participagcdes em grandes eventos de arte, entre eles a Bienal de
Veneza, em edigdes entre 1950 e 1962, e a Bienal de Sao Paulo, em edi¢des entre
1953 e 1967; foi premiado na edicdo de 1955 e de 1967. Além da Bienal de Paris de
1959, ocasido em que recebeu um prémio na categoria de desenho; mais proximo a
publicagcdo de Orlando DaSilva, Marcelo Grassmann havia participado da Biennale
Internazionale della Grafica d’Arte de Florenca, em 1972, onde conquistara uma
medalha de ouro por seu trabalho.

Ao unir o aspecto tedrico da gravura — trabalhando sobre suas descrigdes
técnicas —, a producgao artistica de Marcello Grassmann, artista internacionalmente
premiado, DaSilva impulsiona a sua propria producao tedrica, uma vez que associa
um artista reconhecido por sua pratica a uma literatura que valoriza a gravura. O leitor
acaba recebendo uma experiéncia completa, ao conhecer a histéria da origem da
gravura, a histéria da técnica no Brasil e finalizar conhecendo um artista, sua trajetoria
e obra.

As duas principais produgdes bibliograficas de Orlando DaSilva, De
colecionismo (1967) e A arte maior da gravura (1976) tinham naquele momento
informacgdes repetidas sobre técnicas da linguagem da gravura. Ambas pretendiam
guiar o principiante nesse universo a conhecer os temos adequados, o0s
procedimentos técnicos e a visualidade desejada enquanto resultado da impressao
de cada técnica. A diferenca principal naquele momento era a ampliacdo dada pela A
arte maior da gravura ao panorama historico da gravura no Brasil, até o momento de
sua publicacao. Isso revela a pesquisa de Orlando DaSilva sobre o desenvolvimento
da linguagem no pais. Os livros também reforgavam os ideais propostos por DaSilva
sobre a comercializagado de gravuras, suas justificativas e estratégias para os avangos
nessa area.

Em 1990, a versao De colecionismo - Graphica foi publicada através da

Secretaria de Estado da Cultura do Parana. Tratando-se de uma reedigao de De
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colecionismo - Nogdes (1967), incluia uma versao fac-simile da mesma, acrescida de
uma nova parte. A versao mais recente tem a adicao de novos textos e a reproducéo
de 22 gravuras do autor, inexistentes na primeira. O exemplar tem grandes
dimensodes, 43x33 centimetros, que permite a reprodu¢do das gravuras em diversos
tamanhos. Ha também uma distincdo nos titulos das versdes, como informado

anteriormente.

Figura 27 — Capa de De colecionismo 1967/1990

A versao da década de 1990 possibilitou uma capa mais elaborada em relagao
a de 1967, com aimagem de uma gravura do autor ocupando grande parte do espaco.
Entretanto, o formato do titulo se mantém com poucas alteracées, com o mesmo
padrao de letras (tipos), formando um retangulo. Outro elemento perceptivel é a
alteracao feita pelo autor em relagdo ao seu nome, ja que na primeira versao ainda
assinava o sobrenome Silva, sem a alteracao feita para a distingdo em seu meio
artistico. Percebe-se, entretanto, a intencdo de manter uma relacdo entre as duas
publicacdes.

Quando analisamos os textos que lhe serviram como apoio, percebemos um
grande numero de titulos em lingua inglesa, francesa ou espanhola. Obras como
Traité historique et pratique de la gravure en bois (Tratado histérico e pratico sobre

xilogravura), de J. M. Papillon (1776); L’art de reconnaitre les gravures anciennes (A
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arte de reconhecer gravuras antigas), de Emile Bayard (1925); Conservation of prints,
drawings, and manuscripts (Conservacéo de estampas, desenhos e manuscritos), de
H. J. Pleinderleith (1937); How to apreciate prints (Como apreciar estampas), de Frank
Weintenkampf (1942); La técnica moderna del grabado em madera (A técnica
moderna da gravura em madeira), de Maurice Busset (1951), sdo alguns dos livros
com os quais DaSilva teve contato; embora a lista seja vasta, esses poucos exemplos
citados ja demonstram parte do caminho percorrido pelo autor. Algumas ideias
sugeridas através dos titulos desses autores sao trabalhadas por Orlando DaSilva nas
duas producgdes intituladas De colecionismo. As formas de reconhecimento de uma
gravura, os modos de conservacado e a distingdo entre técnicas sao objetos de
discussdo em seu livro e serdo mais adiante abordados.

A bibliografia brasileira se resume a poucos nomes, entre eles: Processos de
impresséao, de Maximiliano Kolbe (1930), publicado pelo Instituto Geographico Militar;
As artes graficas, de Willy Rubli (1944), Dicionario de artes gréaficas, de Frederico
Portas (1958), editado em Porto Alegre, além do ja citado A gravura contemporanea,
de Jose Roberto Teixeira Leite (1966).

Também estdo listados como referéncias alguns livros com enfoque em
artistas como Lasar Segall, de P. M. Bardi (1952) e Goeldi, de Anibal M. Machado
(1955), além de alguns textos produzidos por Carlos Oswald sobre gravura e agua-
forte durante a década de 1940, publicados pelas revistas Vozes e A Familia, ambas
do Rio de Janeiro, incluindo algumas folhas soltas com resumo técnico e historico da
gravura, feitos em seu atelié.

Ao citarmos os titulos de alguns desses exemplares, € possivel constatar que
os escritos em lingua estrangeira datam de um periodo bem anterior a primeira
publicacao de Orlando DaSilva, De colecionismo - Nogbes de 1967, que foi impressa
sem que constasse a listagem de referéncias bibliograficas. Isso pode indicar consulta
realizada naquele periodo, embora ndo informada; também revela a trajetéria da
divulgacao da técnica da gravura ao longo do tempo e o descompasso em relagéo as
publicagdes nacionais. A pouca producéao bibliografica brasileira no campo artistico
era motivo da preocupacgao do autor, cuja producéo literaria objetivava contribuir para
o crescimento da linguagem da gravura.

Uma auséncia relevante entre as referéncias é a do livro Gravura, arte e
técnica, de Itajahy Martins, langado em 1987 com uma tiragem de 3.000 exemplares.

O estranhamento é causado pelo empenho do autor na divulgacdo da técnica da
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gravura, assim como o faz Orlando DaSilva. O livro de Martins possui 247 paginas e
é ricamente ilustrado. Inclusive cita A arte maior da gravura (1976) como uma de suas
referéncias.

No prefacio feito por P. M. Bardi, o livro € apresentado como um manual, e
citado como “um verdadeiro vade-mécum de essencial proveito para os que escolhem
qualquer ramo da gravura” (BARDI, 1987, p. 9).

O destaque do livro esta nas ilustragdes dos materiais utilizados na gravura,
item nao explorado por Orlando DaSilva, e por imagens coloridas ao se referir a

possibilidade do uso da cor na gravura.

Figura 28 - Imagem ilustrativa sobre os materiais utilizados na gravura.
Fonte: MARTINS, 1987, p.31.

Na imagem acima, € possivel observar a ilustragdo da prensa, do rolo, das
tintas, de goivas, de um formao, entre outros instrumentos préprios utilizados na
exploracao das diferentes técnicas de gravura. Esses materiais também sao citados
por DaSilva em suas publicacdes, inclusive na nova edicdo de De colecionismo

(1990), mas ele opta por nao os exibir ao leitor.
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A de 1990 inicia com um acréscimo de texto que da ao leitor a possibilidade de
comparacgao, visto que a versao antiga também esta presente junto ao texto novo,
agora com anotagbes manuais, de reflexbes feitas pelo autor para uma versao
melhorada. A presencga dessas anotagdes ja sugere a ideia de se tratar de um livro
realizado a partir de uma reflexdo, advinda ao longo do intervalo entre essas
publicagdes. A ideia do autor, cujo objetivo era conseguir escrever de maneira simples
e clara, fica exposta por um dos primeiros titulos encontrados pelo leitor: Ponha-se a
conforto para dialogarmos mais facilmente. Afinal, o que DaSilva deseja é transmitir
seus conhecimentos sobre gravura e contagiar a quem ele puder para adentrar a esse
universo, cheio de regras e nomes proprios, mas que vale o acesso (DASILVA, 1990,
p. 7).

A versao De colecionismo — Graphica (1990) levanta algumas reflexdes para o
leitor. O autor inicia falando da desvinculagao da gravura do livro e da democratizagao
que o multiplo traz a obra de arte. Em seguida, faz uma diferenciagéo entre gravura e
estampa. Para o autor, gravura seria somente aquela cuja matriz apresenta diversos
planos em sua superficie, como a xilogravura, a linoleogravura ou a gravura em metal.
Sendo assim, para ele, litografia e serigrafia, cujas matrizes s&o planas, seriam
técnicas de estampagem e nado propriamente gravuras. Porém, isso em nada
diminuiria a qualidade artistica do trabalho final, apenas os processos diferentes de
producao de imagem nao deveriam ser enquadrados na mesma classificagao.

Essa separacédo entre as técnicas, consideradas como gravura ou
estampagem, ndo era muito usual entre os artistas durante a década de 1990. No
proprio livro de Martins, langado trés anos antes, essa separagdo néao foi citada.
Entretanto, a légica dessa distingdo vem da palavra em si, e foi comentada por
Resende:

A palavra, como esta definida no dicionario limita-se ao ato e efeito de incisao,
de sulco, de baixo-relevo sobre uma matrizde madeira ou metal. Nem mesmo
a ja tradicional litogravura® poderia estar inserida neste termo. O que dizer

entdo do Iéxico de possibilidades da linguagem no processo artistico
contemporaneo? (RESENDE, 2000, p. 229).

A abertura do campo estético, ocorrida de forma mais intensa na década de

1960, possibilitou também uma expansdo no campo de experimentacbes da

% Ao longo do texto utilizamos termo litografia para nos referirmos a gravura realizada em pedra; ha
quem utilize o termo litogravura para se referir a mesma ideia, a troca esta justamente no entendimento
de nao gravar/fazer incisdo na pedra.
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linguagem. A serigrafia € uma das técnicas que ganha forga nesse periodo, vista como
uma possibilidade rapida e barata de multiplicar uma ideia, no pensamento de artistas,
diante do contexto politico vivido (RESENDE, 2000, p. 232).

Regina Silveira € uma das artistas que durante a década de 1970 ja explorava
a gravura com suportes menos convencionais. Formou-se em gravura com |beré
Camargo, em Porto Alegre, sua cidade natal, mas a partir de sua mudanga para Sao
Paulo, novos meios de multiplicagdo de imagem chamaram sua atengdo. A mistura
entre técnicas como a litografia e a serigrafia para a composi¢cdo de uma mesma
imagem, bem como a ocupagao do espago expositivo por meio de instalagbes, séo
exemplos de experimentacdes feitas por ela e por outros artistas a partir daquela

década.

Figura 29 - Velox 5, Regina Silveira, Litografia e serigrafia
1992, 52 x 69 cm. Fonte: https://reginasilveira.com/

A imagem da figura 29 representa a integracao entre a serigrafia representada
pela motocicleta em cores e a sombra disforme feita em litografia. A obra é de 1992,
na mesma década do langamento do livro, e coincide com o momento em que Curitiba
enfrentava modificacdes na aceitagao de trabalhos para a Mostra da Gravura, que no
ano de 1990 estava em sua IX edicdo. Entre as possibilidades de envio estavam
criagbes realizadas em fotocopias, off-set, monoprint®!, e “outros”, como uma opcéo

aberta a novas propostas.

61 Técnica de impressao Unica e irrepetivel.
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Ha em De colecionismo - Graphica (1990) uma ideia defendida por DaSilva, e
que ele ja havia explorado de forma semelhante enquanto escrevia para os periédicos
paranaenses, para um bom funcionamento do comércio de arte. Defendia a existéncia
de um tripé capaz de sustentar a estampa de arte, formado pelo artista, pelo
comerciante e pelo comprador (colecionador).

A definicdo formulada por Orlando DaSilva para os elementos que definem o
tripé aponta para o entendimento do artista como um ser indispensavel, cujo conteudo
€ guardado no seu eu espiritual. Ele continua sua definicao afirmando que:

A censura ndo deve existir para ele, deve ter coragem constante,
especialmente no momento criador de sua Arte, coragem de liberagao do seu
eu real e o mostrar, sem maquiagem, em sua obra de Arte. E um ser aberto
a ideias e sentimentos, senhor de uma técnica, as vezes inconsciente, que

possibilita, com sua obra, derrubar resisténcias e censuras para penetrar no
sentimento alheio (DASILVA, 1990, p. 14).

O autor via o artista como alguém diferente, que deve se afastar da
massificagdo, que é capaz de ter uma vida social e outra interior, onde conseguiria
manter conservado e intocado seu conteudo essencial. DaSilva também enfatizava a
necessidade de o artista se tornar um profissional na sua arte, vendendo suas obras
para se manter e poder continuar trabalhando.

Sobre O vendedor, DaSilva faz referéncia primeiramente ao comerciante de
gravura, para ele a categoria de arte mais democratica:

Ao vendedor de gravura cabe a tarefa que ainda ndo assumiu, de criar novos
mercados, de descobrir novas formas de venda e novos compradores, de

estimular o colecionismo através da divulgagédo, educagédo e incitamentos
novos dirigidos ao comprador (DASILVA, 1990, p. 14).

Essa preocupacéao € vista no exercicio de sua pratica, no envolvimento com
acdes que visavam fortalecer o comércio da gravura. Um exemplo é a Feira de
Gravura, como ja vimos anteriormente. Ainda sobre o papel do vendedor, o autor
comenta, agora de maneira geral:

A obrigacao do vendedor de Arte € mercadejar o que € bom, mesmo que esse
bom seja mais dificil de vender e é preciso que compreenda que é de sua
responsabilidade os muitos Artistas de talento que ficaram pelo caminho. O
Vendedor junto com o Comprador, em harmonia, deve facultar os caminhos

a Arte. Mais que ao Vendedor, cabe ao Comprador, ao Colecionador, o
aprimoramento da Arte (DASILVA, 1990, p. 15).

Para DaSilva, essa responsabilidade pela difusdo da arte de qualidade tem

relagdo com a selegao realizada pelo comprador ou colecionador, que permitiria e
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estimularia o desenvolvimento de um bom trabalho artistico. Para a compra de uma
gravura ou para a montagem de uma cole¢ao, o autor deixa claro que ha necessidade
de conhecimentos técnicos, e que embora uma boa escolha nao dependa apenas dos
sentimentos, deve-se sobretudo privilegiar o que se gosta. Ao longo do livro, o autor
se centra cada vez mais na figura do comprador. Sobre essa analise para a aquisi¢ao
da obra de arte, pontua:
Deixemos o sentimento da estampa ir até o observador, mas, depois, ele
deve aproximar-se dela a intuir a sua imagem (seja abstrata ou figurativa)
que, por vezes, muito lhe tem a dizer. Que examine a gravura e veja a sua
técnica, a época e condicdes em que foi feita, a assinatura, etc.

Amiudadamente, o intelecto e o sentimento habitam irmanados num mesmo
trabalho, especialmente sendo gravura (DASILVA, 1990, p. 15).

Sobre o ato de se tornar um colecionador de gravuras, Orlando DaSilva ainda
chama atencao para outro fato:

E comum olhar-se a assinatura antes de comprar o trabalho, mas o

colecionador deve lembra-se que nao é nesta que esta o valor artistico da

obra, mesmo sem assinatura, ele € o mesmo. Com os cacoetes que tem,

muitas vezes fabricados pela estrutura comercial, o colecionador

frequentemente paga mais pelo que vale menos. Mas a tendéncia é que, com

o crescer da colegao, ele aprenda a selecionar, a ver, a sentir. Na realidade
o colecionador cresce junto com a colecédo (DASILVA, 1990, p. 15).

E interessante observar que o autor explicita ao leitor seus posicionamentos
diante dos papeis presentes na estrutura da producéo e venda de arte. Ao apresentar
o artista, dotado de caracteristicas unicas, especiais, como aquele que vé e sente o
mundo de forma impar, agrega valor a sua producdo. Ao vendedor, atribui a
responsabilidade pelo conhecimento das técnicas, para que tenha propriedade ao
observar uma nova criagao ou conhecer novos artistas, e desse modo proporcionar
descobertas de novos caminhos da arte. Porém, o colecionador € aquele a quem
dirige uma fala mais cuidadosa, focando nele ao informar os componentes da cadeia
produtiva da arte e 0 passo a passo da composicdo de uma colec¢ao de arte.

Apods essas consideragdes de ordem mais geral sobre os papeis de cada
envolvido no processo de constituigdo de uma coleg¢ao, o autor apresenta vinte nogdes
de técnicas, apresentando em cada pagina um conhecimento relacionado as técnicas
e aspectos da gravura, incluindo informagdes histéricas, contexto da producéo e
principais caracteristicas da imagem resultante do processo de gravagédo. Algumas
das modalidades sdo acompanhadas por gravuras do préprio artista a titulo de

exemplificagao.
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O texto inicia a exposigao das nogdes pela xilogravura, técnica que o autor
divide em dois tipos, a de fibra e a de topo. O item seguinte € a gravura em metal,
seguido pela distingao da gravura em relevo e em céncavo.

O item cinco trata da definicdo da gravura de pasta, que nao é especificamente
uma técnica, mas sim o modo como a gravura inicialmente foi acondicionada. No
momento em que sua producao se tornou independente do livro, ela passou a ser
guardada em uma pasta, para que pudesse ser apreciada e segurada nas méos. Ja
os itens seis e sete sdo respectivamente o buril e a ponta-seca, técnicas que sao
nomeadas de acordo com os instrumentos utilizados para a realizagdo da gravura em
metal. O buril era usado inicialmente pelos ourives, antes mesmo de existir a gravura,
para gravar objetos metalicos como broches usados em chapéus, cintos, ou
armaduras (DASILVA, 1990, p. 24).

No item oito, DaSilva comentou sobre a técnica da agua-forte, e ao item nove
deu o titulo de Novas técnicas, cuja intencao era mostrar ao leitor que o artista, diante
das técnicas ja estabelecidas, estava sempre a experimentar novos resultados
plasticos e que, com isso, as maneiras de produzir a matriz podiam se alterar.

Gravura de traco, Agua-tinta, Verniz-mole e Roulette foram técnicas que
Orlando DaSilva explorou na sequéncia, acrescentando a cada uma delas uma
imagem ilustrativa. Elementos presentes na pratica do gravador também apareceram
entre as vinte nogdes. Texturas e rebaixamento, por exemplo, sdo praticas que vao
além da construcado da imagem, ou seja, estdo mais ligadas ao resultado impresso.

Os ultimos cinco itens trabalhados pelo autor foram: Maneira negra, Monotipia,
Serigrafia, Litografia e Papelogravura.

Todas as reproducdes que acompanham as diferentes técnicas, apenas com a
excegdo da que representa uma xilogravura de topo®?, sdo de sua autoria. Portanto,
a publicagcdo de 1990 tinha também um carater de autopromogado para Orlando
DaSilva, que utiliza seus trabalhos como exemplos das técnicas sobre as quais
escreve, diferentemente do que havia feito em A arte maior da gravura (1976), cujo
apoio ilustrativo estava em imagens classicas da historia da arte.

Ao findar a explanagao sobre as técnicas de gravura, o leitor se depara com a
capa da primeira edigdo de De colecionismo - Nog¢bes (1967), alertando-nos para a

presenca do fac-simile da primeira versao que se coloca em sequéncia.

2 A imagem que ilustra a xilogravura de topo é de um artista anénimo, retirada do livro “Gil Braz de
Santilhana” de Lesage. David Corazzi — Editor, Lisboa, 1885.
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Alguns dos temas trabalhados na versdo apresentada ao leitor naquele
momento ja haviam sido expostos de outra maneira na primeira edi¢ao do livro, como
€ 0 caso do primeiro item, De amenidades, que anteriormente fora tratado como
Colecgées, dividindo-se em varios textos sobre o0 mesmo assunto. A mudanga mais
perceptivel ao tratar esse tema é o aprofundamento dado a ele nessa versao, no que
se refere a defesa do ato de colecionar e ao apego afetivo que torna possivel o inicio
de qualquer selecéo de objetos.

Para o autor, um objeto unico pode se tornar a motivagao para iniciar uma
selecdo. Em sua opinido, a colecdo € como um autorretrato do colecionador, € Unica,
nao segue uma regra especifica, mas deve ser singular, ter personalidade, seguir uma
filosofia, € ndo ser um amontoado de objetos. Ele nos indica que ha uma distingao
quando se trata de uma colecao de arte, pois cada obra carrega em si uma seérie de
valores artisticos que, mesmo quando desmembrada de uma colegdo, ndo se
desmerece, pois a arte carrega em si todo o seu valor (DASILVA, 1990, p. 9).

Um dos acréscimos realizados na reedicido do livro € um texto com o titulo O
que se pede ao colecionador, que inclusive fazia parte de uma das anotacdes manuais
feitas pelo autor, visiveis na segunda parte do livro, demonstrando que, antes mesmo
da possibilidade de reedicdo, DaSilva ja havia sentido a necessidade de emitir aos
colecionadores um alerta sobre a importancia de uma postura de interesse por
conhecimento. Ele afirma que o colecionador deveria ser esclarecido quanto aos
aspectos de sua colegao e deveria também possuir conhecimentos sobre a guarda,
mostra, classificacdo, conservacao e restauro das obras, além de uma desejavel
formacgao intelectual (conhecimento das técnicas, biografia dos artistas, histéria da
arte e geral), uma sensibilidade estética e se manter atualizado quanto ao mercado
de arte (DASILVA, 1990, p. 10-11).
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Figura 30 - Exemplo das anotagdes realizadas por Orlando DaSilva presentes na 22 Edi¢ao

A imagem acima (figura 30), mostra o texto como foi apresentado na primeira
edicdo de De colecionismo, acrescido da seguinte anotagdo: “Aqui se pde um
problema: deve o colecionador conhecer pessoalmente o artista? — Este
relacionamento ira influenciar na formacao de sua colegao, isso sera benéfico ou
nao?” (DASILVA, 1990, p. 51).



155

Nota-se que DaSilva escreve para um publico familiarizado com a gravura, uma
vez que parte para consideragdes e questdes voltadas diretamente ao colecionador,
inclusive levantando temas sobre Goya® e Rembrandt®* e suas maneiras de imprimir,
indagando ao leitor sobre qual a melhor escolha em um possivel caso de compra.

Orlando DaSilva demonstra preocupacao pela formacado do colecionador de
gravura, embora o mercado de arte voltado unicamente para essa linguagem se
desenvolvesse a passos lentos. A loja da gravura, fundada no Solar do Bardo em
Curitiba, em 1985, fruto dos esforgos do grupo envolvido com as Mostras da Gravura
na cidade, ainda era a unica em Curitiba a trabalhar somente com esse tipo de técnica.
A loja tinha por objetivo facilitar a venda da producao realizada nos ateliés do Solar
do Barao e nao contava exatamente como galeria de arte. Localizada em Sao Paulo,
a galeria Gravura Brasileira foi inaugurada em 1998, com a proposta de vender
unicamente gravuras, € assim se mantém até hoje. Com o mesmo sentido, a Gravura
Galeria de Arte foi inaugurada em 1996, em Porto Alegre, porém, dois anos depois,
passou a vender também obras em outras linguagens. Portanto, DaSilva idealizava
um mercado que ainda estava iniciando mas, de qualquer forma, preparava os passos
para o colecionador de arte.

Como exemplo, podemos citar o Clube de Colecionadores de Gravura do
Museu de Arte Moderna (MAM), criado em Sao Paulo em 1986, e que tinha por
objetivo movimentar e incentivar a producdo de gravadores e o colecionismo
particular. Nesse caso, um curador escolhido pela instituicdo era designado
periodicamente para fazer a selecédo das obras que os membros do clube receberiam,
visto que ela também passaria a incorporar o acervo do museu. Portanto, as
informagdes contidas no livro de DaSilva encontravam naquele momento um nicho de
possiveis interessados em investir em um mercado que, embora ainda incipiente, ja
se apresentava.

Ao compararmos as versoes de De colecionismo editadas pelo autor, apenas
na mais recente, de 1990, ha uma breve explanag¢ao sobre o que é gravura. Embora
a primeira edi¢do se detenha mais nas considerag¢des voltadas ao colecionador, ndo
ha apresentacgao ou introdugéao ao tema a ser exposto. Um dos motivos provaveis para
essa escrita objetiva talvez se deva ao fato de ela ter sido enviada a um grupo

especifico de pessoas, os assinantes da Gravura de Arte Editora, que receberam essa

63 Francisco Goya (1746 - 1828) foi um pintor e gravador espanhol.
64 Rembrandt van Rijn (1606-1669) foi um pintor e gravador holandés.
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monografia junto com o segundo album langado por DaSilva — e que supostamente ja
eram iniciados no tema.

No capitulo Do auténtico, do falso, Orlando DaSilva faz uma explicagéo sobre
0 que é considerado uma gravura original, que o autor define como aquela em que o
artista realiza todo o processo, do desenho a gravagao, e a gravura de reprodugéo,
quando um gravador transforma uma imagem ja realizada, muitas vezes de outro
autor, em uma gravura, que nao pode portando ser considerada falsa. O artista ainda
introduz seu leitor, no caso do primeiro processo, contra a falsificacdo da histéria,
mencionando Durer, que teve suas gravuras falsificadas e vendidas na porta de sua
propria casa.

Mas o que nos interessa no referido capitulo € como DaSilva se dirige ao leitor,
de maneira direta, ao criar uma lista que deveria ser levada em consideragéo para néo
ser enganado:

E considerado falsificacdo: Uma reprodugdo, mesmo sendo feita & época da
obra original, querendo passar por esta; - uma cépia tirada com a matriz
original, em época posterior a morte do artista e que quer passar como sendo
impressa por este ou a sua ordem ou autorizagao; - reprodugéo fotomecanica
passando como gravura de arte; - gravura feita a maneira de... como sendo

de...; - troca de assinaturas; - assinaturas falsas; - gravura contemporanea
impressa em papel velho como antiga (DASILVA, 1990 p. 46).

Percebe-se o intuito de esclarecer a quem desejasse adentrar esse universo
de compra de gravuras que ha regras e critérios para uma boa escolha; esses fatores
sdo tratados em sequéncia, uma vez que o leitor ja fora iniciado anteriormente sobre
o ato de colecionar. DaSilva continua, ainda no mesmo capitulo, a distinguir o que é

fraude, afirmando estarem nessa classificagao:

Copias impressas sem conhecimento do artista ou herdeiros, caso o direito
autoral ainda ndo haja caducado; - duplicacado da tiragem; - o colorido das
copias sem orientagdo do autor; - chapas que foram “acabadas” por outro
artista que nao o criador; - o transformar chapas acabadas em estados. [...] —
reprodugéo fotomecanica numerada e assinada pelo artista do original e feita
passar como gravura de arte; - reprodugao por processo manual, feita por
duas ou mais pessoas, assinadas e numeradas pelo artista e feita passar
como gravura original. (DASILVA, 1990 p. 46 - 47)

O autor nos alerta que podem existir gravuras feitas em um processo de fraude
€ que, mesmo assim, possuem valor relativo devido a sua época e a sua historia;

sempre ha, entretanto, a necessidade de se saber a verdade.
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Essas informagdes trazidas por DaSilva ignoram o contexto da reedi¢gao do
livro. O autor se detém no conceito de gravura original e é a ela que ele se refere
quando fala da escolha de uma colegdo, deixando de fora a produgdo mais
contemporanea de gravura.

Os anos de 1990 ja encontram entendimentos variados sobre o conceito de
gravura, seja no que se refere aos meios de gravagao ou aos processos de impressao.
Em setembro de 1989, ocorreu o Il Seminario de Gravura de Arte em Curitiba, com o
objetivo de debater temas sobre a linguagem e o0 ensino da gravura. Incluia-se nas
discussbes uma questdo maior, a revisdo dos conceitos de “gravacado” e
“‘multiplicidade”, presentes no entendimento da gravura. O debate acalorado contou
com a participagao de Orlando DaSilva e o resultado das discussbes permitiu, apos
votacao, a abertura de novos meios e formas de gravura aceitos para a edicao da
Mostra que seria realizada na sequéncia, como ja citado anteriormente (FREITAS,
2011, p. 145-146).

A abertura as novas formas de gravar, como a fotocopia e 0 monoprint, quebrou
o conceito de gravura original defendido por Orlando DaSilva. Como explica Freitas:
“Em sintese, uma ‘gravura original’ deveria ser mesmo reprodutivel — porque “gravura”
— mas nao infinitamente reprodutivel — porque ‘original” (FREITAS, 2011, p. 147). A
polémica estava justamente na questado da ndo garantia de limite e controle, que até
entdo visavam garantir qualidade e autenticidade. O monoprint, ao contrario, permitia
apenas uma impressao, nao tendo carater de multiplicidade.

Orlando DaSilva, mesmo tendo vivenciado as discussdes em torno dessa
abertura da gravura, que agora passava a ser chamada de “gravura de arte”, optou
por manter o texto semelhante ao escrito na década de 1960, conservando sua crenca
em torno da gravura original.

A assinatura e a numeracédo davam aos colecionadores a garantia da compra
de obra de arte unica, mesmo que pertencente a uma série. Os colecionadores do
Clube de Gravura do MAM, durante a gestdo de Tadeu Chiarelli, vivenciaram essa
quebra da tradi¢cdo. O artista Iran do Espirito Santo produziu uma serigrafia impressa

sobre um toco de madeira, sem a tradicional assinatura e sem numeracéao e tiragem.
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Figura 31 - Still, Iran do Espirito Santo, 1987/1997
Serigrafia s/madeira dimensées 15 x 21x 5,3
Fonte: https://mam.org.br/acervo/

Na época de sua produgéo, a obra transgrediu padrdes em relagéo ao suporte
tradicional da serigrafia, que no caso seria o papel, além dos outros elementos ja
citados. Além disso, ela abriu espago para que outros artistas inovassem na
exploragcao das possibilidades abrigadas no arcabougo conceitual da gravura. A
auséncia das caracteristicas da gravura mais proxima da “original” fez com que alguns
dos socios mais tradicionais do clube o abandonassem mas, em contrapartida,
pessoas interessadas em arte contemporanea passaram a demonstrar interesse em
sua participagao.

Voltando a analise do De colecionismo, o tema seguinte a ser trabalhado foi Do
papel, seguido por Da impressdo. Tais temas sao em geral familiares ao artista que
lida com o material, quando desenvolve a sua obra e entende o processo de
impressao. Porém, o assunto &, via de regra, desconhecido para o colecionador, que
apenas tem contato com o resultado final, a gravura ja pronta. Ao lado de uma longa
descricdo sobre como deve ser a qualidade do papel para uma boa impressao,

variando de acordo com a técnica empregada, ha o seguinte comentario manuscrito:

O colecionador deve ter nogcBes de restauragcdo e especialmente
conhecimentos do papel, alguns trabalhos mais simples (dependendo do seu
saber) podem ser do seu encargo. Isso ajuda no relacionamento
colecao/colecionador. (DASILVA, 1990, p. 48)



159

Nao ha como afirmar em que momento DaSilva acrescentou esse comentario.
O fato é que essa reflexao volta em forma de texto introdutério sobre o conhecimento
que, em sua opinido, deveria ter um colecionador, como mencionado na abertura da
mais recente edigdo, e evidencia a percep¢ado de que DaSilva desejava, além de
esmiucar as caracteristicas do papel e seu efeito para a impressao, transmitir isso ao
leitor.

Percebe-se mais uma vez que o autor se limita a gravuras realizadas de forma
tradicional, atribuindo grande valor a gravura em metal e, como deixara claro a seguir,
a convengdes como a numeragdo, questdbes que ja estavam em franco
guestionamento na arte contemporanea.

Ao tratar sobre as impressoes, DaSilva novamente revela seu carater didatico,

ditando os passos a serem seguidos para se escolher uma gravura com qualidade:

Ao elegermos uma gravura devemos levar em conta: 1 — tamanho, limpeza,
estado das margens, exigindo mais da calcogravura do que na xilogravura. 2
— a qualidade e conservagao do papel, levando em conta a idade da cépia. 3
— a impressao propriamente dita. — Quando da compra de uma gravura faga
sempre por escolher entre duas ou mais impressdes; nao tenha duvida em
pagar um prego maior por uma copia melhor, estimando em primeiro lugar a
qualidade da impressao sem deixar de olhar para a numeragao, se a chapa
foi marcada depois de feita a tiragem, por quem e quando foi impressa, etc.
(DASILVA, 1990, p. 49).

O item seguinte explorado por DaSilva tem o titulo de Dos estados, da
numeragdo; inicia com a explicagéo do que significa o “estado”. O autor esclarece que,
ao longo da produgao de uma gravura, a medida que se cava ou risca a placa, o artista
faz algumas impressdes para saber como esta ficando o trabalho e definir o rumo a
tomar a partir daquele momento, ou seja verifica o “estado” da obra e continua a partir
dali. Por esse carater intimo, de mostrar o meio do caminho, acaba por despertar o

interesse de colecionadores, devido a sua raridade. Para DaSilva:

O grande, o imenso, valor dos estados esta no modo como eles desnudam o
intimo do artista. E uma peca intima do artista, de seu uso exclusivo e que
nao deve ser mostrado a todos; tirada esta pega intima o artista fica
completamente nu, no seu modo técnico e espiritual de criar. Quando
quisermos conhecer um artista gravador, sem mentiras e deformacgdes
intermediarias da propaganda ou da critica, que nunca fala em nome do
artista, estudemos os estados de suas gravuras, em que ele proprio nos diz
como € (DASILVA, 1990, p. 51).
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A preocupagao de aproximar o colecionador do artista gravador foi uma
constante na trajetéria de Orlando DaSilva. Pensar na forma mais eficaz de fazer isso
acontecer foi um dos motivos da escrita do livro.

Essas reflexdes, registradas com a letra de Orlando DaSilva na margem da
folha, como quem lembra de algo que poderia ter escrito ou como quem amadurece
uma ideia e percebe que esta ja ndo € mais a mesma, acompanham essa edi¢ao do
livro e a tornam rica por nos dar indicios de seu pensamento, mais tarde divulgado de
forma amadurecida em outras esferas ou em outras publicacées. No capitulo que trata
sobre a assinatura, o autor faz uma retomada histérica sobre o costume de assinar as
gravuras, passando pelos monogramas, gravacgoes feitas nas chapas de metal e
posteriormente transferidas para o papel. Entretanto, o que chama a atengao é um
breve comentario, feito por ele também em forma de anotacéao, ao contar essa historia:
“E fascinante acompanhar o caminhar da gravura em busca de sua personalidade”
(DASILVA, 1990, p. 53). Trata-se de uma frase solta, feita por alguém que relé um
texto antigo e percebe a trajetoria que percorreu no caminhar junto a essa linguagem.
Entretanto, percebe-se um apego ao tradicional conceito abordado por ele na década
de 1960, quando langou sua primeira obra, De colecionismo - Nog¢bes (1967). O tempo
alterou a percepgao em torno da gravura, que se expandiu em outras possibilidades,
porém a reedi¢ao do livro, em 1990, ignorou as mudancgas e reafirmou, na visdo de
Orlando DaSilva, o valor da “gravura original” e a importancia de coleciona-la.

Essas anotagdes s6 se revelam a nds porque o autor desejou exibi-las ao
publico nesta versao, talvez para evidenciar o processo de constituicdo e revisao da
obra, talvez para demonstrar seu amadurecimento ou pela percepcado de que é
possivel rever conceitos e melhorar aspectos. De toda forma, a versdo chegada ao
publico em 1967 é muito informativa; pela quantidade de termos especificos que a
linguagem da gravura exige, se tornou um guia de consulta e referéncia,

especialmente para um publico consumidor de arte em formacao.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Essa pesquisa prop0s investigar a trajetéria intelectual de Orlando DaSilva e
sua contribuicdo para a educagdo em arte, a partir das estratégias educacionais
presentes em suas acoes entre as décadas de 1970 e 1990.

Em busca desse desafio — no sentido de compreender como ocorreu sua
formacao artistica e o inicio de sua pratica docente - se fez necessario um estudo
sobre o periodo do artista no Rio de Janeiro. A partir das fontes mobilizadas, foi
possivel perceber que essa formacéo inicial foi responsavel por alguns tragos vistos
ao longo de sua pratica docente.

A experiéncia com Carlos Oswald, no atelié de gravura do Liceu de Artes e
Oficios, foi a sua principal referéncia sobre a postura de um professor, a que ele
enalteceu em diversos momentos em sua carreira. A referéncia ao mestre ocorreu
através de textos elogiosos e, principalmente, no exercicio do seu modelo de
professor, no qual Orlando DaSilva buscou se espelhar. Carlos Oswald é
frequentemente retratado por possibilitar a abertura estética na gravura ja na década
de 1940 e DaSilva por ser um professor que possibilitou liberdade de expressao aos
seus alunos. A estruturacdo do habitus de DaSilva tem uma forte ligacdo com a
vivéncia no Liceu de Artes e Oficios e com o contato simultdneo com manifestagdes
tradicionais e modernas no campo artistico, em evidéncia no contexto de seu
desenvolvimento enquanto artista e professor.

Os valores absorvidos em sua formagao ficaram claros quando Orlando
DaSilva expbés seu posicionamento a favor da liberdade estética, quando tomou
partido no caso da saida de Roberto De Lamonica do LAO e quando aceitou trabalhar
na Escolinha de Arte do Brasil, instituicdo reconhecida por acolher os ideais da Escola
Nova. Nesse momento, como professor da Escolinha, DaSilva exerceu a docéncia em
meio ao debate sobre a obrigatoriedade do ensino da disciplina de Educagao Artistica.
E nesse cenario que ocorreu o contato com publico de faixas etarias variadas, o que
Ihe proporcionou ampliagao das possibilidades de ensino.

O estabelecimento de galerias de arte e da Bienal de Arte de Sao Paulo na
década de 1950 revela um contexto de crescimento no mercado de arte, onde a
aquisicdo de obras passa a representar status social. Nesse contexto, Orlando
DaSilva produz suas primeiras publicagdes, os Albuns de gravura, feitos por sua

editora, com criaces de artistas atuantes no cenério local. O objetivo do Album foi
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levar gravura produzida pelos artistas para os assinantes que, na visdo de DaSilva,
seriam possiveis colecionadores de arte. Em seguida, Orlando DaSilva escreveu o
seu primeiro texto com enfoque na gravura, uma monografia intitulada De
colecionismo - Nogbes (1967) o qual foi entregue ao seu grupo de assinantes, naquele
momento pouco mais de cem pessoas.

Essa acao de Orlando DaSilva pode ser vista como inovadora, pois conseguiu
naquele momento incentivar a produgao de gravura entre seus pares, difundir
informacao sobre a linguagem da gravura e sobre a pratica de colecionar arte, ao
mesmo tempo em que tornava seus assinantes patrocinadores desse feito. Portanto,
DaSilva percebeu a oportunidade de crescimento do comércio da arte, para inserir a
linguagem da gravura, a qual defendia e produzia.

A aproximagcdo com Curitiba na década de 1970 se revelou como uma
continuidade da estratégia de divulgagao da gravura e de sua autopromocgao. A capital
paranaense, que no final da década de 1970 ja mantinha alguns espagos proprios
para o desenvolvimento da pratica da gravura, oportunizou a DaSilva a divulgacao de
suas ideias.

Ao entendermos um intelectual como aquele que produz um sentimento de
pertencimento ou nogdo de engajamento e dever social (VIEIRA, 2011, p. 29), vemos
DaSilva desenvolvendo em Curitiba as acdes mais contundentes com esse
sentimento. A chegada na capital oportunizou diversas frentes de atuacgéao, entre elas,
algumas se revelam como as mais estratégicas para seus interesses.

As Mostras da Gravura, iniciadas no ano seguinte a chegada de Orlando
DaSilva a Curitiba — e que contaram com seu forte engajamento e divulgacao -,
fortaleceram a gravura enquanto linguagem e trouxeram notoriedade ao artista.

Sua rede de sociabilidade foi criada junto aos artistas e frequentadores do Solar
do Barao e dos outros ateliés abertos na capital paranaense, com quem debatia e
propunha novas solugdes para o melhor desempenho das Mostras de Gravura e das
acdes artisticas ocorridas na cidade. Nessa rede, ocorre a constru¢gdo de sua
identidade enquanto critico de arte, concomitantemente a sua autopromogao em meio
as exposigdes e producgao bibliografica.

A relacdo com o Estado e a elaboracéo e veiculacdo de um discurso também
foram percebidas através dos escritos de DaSilva, em uma simbiose baseada em
interesses pessoais e que também visava a disseminagdo da gravura. Os cursos

ministrados por Orlando DaSilva eram propostos pela Fundacao Cultural de Curitiba.
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Entretanto, quando percebia que o favorecimento a gravura era prejudicado pelas
instancias governamentais, Orlando DaSilva utilizava o espago dos periddicos para
fazer suas criticas e sugestbes. Nesse contexto ocorre, por parte da Secretaria do
Estado da Cultura, o convite, em 1990, para a reedigcao de seu livro De colecionismo,
que agora acompanhou o subtitulo Graphica. Além desse titulo, Orlando DaSilva
langou outras trés publicagdes enquanto esteve em Curitiba.

O papel exercido como critico do jornal O Estado do Parana possibilitou o
desempenho da escrita e divulgagcdo de suas ideias, entre elas, a valorizagdo da
técnica, aspecto que passou a ser bastante questionado a partir da década de 1990.
Percebe-se, tanto na producdo de seus livros quanto em seu papel enquanto
articulista, uma defesa pela linguagem da gravura aliada a um exercicio de
autopromocao. Além de textos em que enaltecia seus feitos relacionados a historia da
gravura, suas exposi¢coes também eram divulgadas, assim como o langamento de
seus livros.

As estratégias educacionais pensadas por Orlando DaSilva também fizeram-
se conhecer através dessas publicagdes. Ao conceber seus livros contemplando o
passo a passo para se comprar uma gravura, como manté-la, como criar uma colegéo,
orienta e deixa um manual para qualquer iniciante que deseja adquirir um exemplar
de gravura. Ao mesmo tempo em que produz gravuras, o artista tem a preocupagao
em ensinar o publico a consumi-la e a coleciona-la. A preocupacgao do autor passa a
ser a de criar um mercado capaz de absorver a produgao de gravuras de qualidade,
que ele vé sendo elaborada por seus pares.

O papel por ele assumido ao escrever as colunas de jornal também demonstra
esse viés de incentivador de eventuais comercializagdes. A explicacao voltada para o
universo da gravura, a corregao de dados e fatos publicados erroneamente e o carater
repetitivo de temas sobre o comércio da gravura mostram a preocupagao em ensinar
o valor dessa linguagem a um publico leigo.

Entretanto, percebe-se em Orlando DaSilva, especialmente na chegada dos
anos 1990, uma forte defesa das ideias presentes na década de 1960, no que tange
a linguagem da gravura. A abertura do campo estético ao moderno, vivenciado pela
gravura nos anos 1960, e que Orlando DaSilva absorveu em sua formacao, teve um
limite restrito a cores e formas, excluindo algumas questdes conceituais que foram
sendo apresentadas progressivamente. A “gravura original” foi defendida por ele até

a sua presenca comegar a ficar menos frequente na capital paranaense.
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A expansao dos conceitos de gravagao e de multiplicidade, que entraram em
discussao na arte nos anos 1990 e 2000 e que se fizeram presentes nas sucessivas
edi¢coes das Mostras da Gravura, provavelmente tiveram influéncia na decisdo tomada
por Orlando DaSilva de retornar ao Rio de Janeiro. Uma correspondéncia com o artista
André Miranda revelava suas perspectivas no ano de 2002:

Eu continuo lutando para que meu texto sobre criatividade (2 livros, perto de
1.000 p.) seja editado, nascido ha mais de 20 anos, pronto desde 1997 (?)
quando recebeu sua primeira recusa. E visdo nova e pratica sobre o ato de
criar que obriga as pessoas a repensar conceitos que acomodam e
agasalham a preguica. Uma coisa que me molestava e continua me
importunando é que quando se procura uma escola ou professor de Arte
ela/ele nos ensina artesanato sem nos alertar para a criatividade. Como
resultado, temos alunos com todos os vicios dos professores, meros
espelhos, de uma imagem ja gasta. Como prova, temos um gravador — dos
mais categorizados em sua obra — que quando morrer ficaram inimeros tacos
feitos pelos alunos que agora atulham Museus e Cole¢des Particulares como

sendo dele. No entanto, ele trabalhava vagarosa e metodicamente®®
(DASILVA, dez. 2002).

A correspondéncia com André Miranda mostra que Orlando DaSilva naquele
momento se encontra em Paty do Alferes, cidade do interior do Rio de Janeiro. Além
disso, revela a personalidade insistente de Orlando DaSilva. Ao dizer que ainda
desejava editar um livro que escreveu vinte anos antes, se mostra apegado a suas
convicgdes e lutando por aquilo em que acreditava. Contraditoriamente, o livro sobre
criatividade esbarra no pensamento com o qual ele ndo conseguiu lidar, que foram as
mudancas trazidas pela arte contemporanea. Na correspondéncia, chama a atencao
a visao do artista sobre o ensino, muito ligado ao trabalho realizado no atelié, como
uma lembranga do que ele pode ter visto, ou vivido, mas que, diante das diversas
possibilidades educacionais em 2002, dificilmente seria uma realidade. Talvez ao
escrever essa correspondéncia, aos 79 anos, a lembranga mais forte e pela qual ele
desejaria ainda lutar seria a liberdade dada ao aluno.

A auséncia de Orlando DaSilva da capital paranaense coincide com o aumento
de artistas fazendo uso das novas formas de fazer gravura. Entretanto, isso nao foi
pesquisado de forma aprofundada, tendo em vista os limites impostos ao recorte
temporal aqui privilegiado. Os livros produzidos sobre os artistas como Guido Viaro e
Poty Lazzarotto, de autoria de Orlando DaSilva, igualmente n&o foram contemplados

nessa pesquisa, podendo servir como um novo vieés investigativo de sua atuacgao.

65 Texto enviado no verso de uma gravura, disponibilizado por André de Miranda no blog Viva a
Gravura! Disponivel em http://vivagravura.blogspot.com/2012/09/perdemos-semana-passada-um-dos-
grandes.html
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A presencga da pandemia de Covid-19 interferiu na coleta de algumas fontes
que estavam no Centro de Documentagdo e Pesquisa do Solar do Baréo e alguns
jornais que estavam microfilmados na Biblioteca Publica do Parana, o que teve como
consequéncia para esta pesquisa eventuais lacunas sobre os artigos escritos por
Orlando DaSilva ou sobre os cursos por ele ministrados.

Como intelectual, Orlando DaSilva assumiu um papel de divulgador de uma
linguagem artistica vista como arte menor em relagdo a pintura, e desse lugar ele
buscou tira-la através de suas ac¢des. Para isso, articulou estratégias em que colocou
a gravura na mao de colecionadores no momento de crescimento do mercado da arte
e publicou livros que ensinaram o valor do ato de colecionar e guardar uma gravura.
Ao mesmo tempo, estimulou a producdo de artistas gravadores, seja atraveés das
mostras e feiras da gravura, seja comentando suas produg¢des nas paginas dos
jornais. Aliando o trabalho docente com a escrita, esse defensor da tradicédo e da
gravura original deixou, como legado as geragdes futuras, uma produgéo consistente

em favor da linguagem da gravura.
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Il Mostra Anual de Gravura Cidade de Curitiba, Catalogo. Fundagéao Cultural de
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VIl Mostra de Gravura Cidade de Curitiba, Catalogo. Fundagao Cultural de Curitiba,
1986.

VIIl Mostra de Gravura Cidade de Curitiba, Catalogo. Fundagao Cultural de Curitiba,
1988.

IX Mostra de Gravura Cidade de Curitiba, Catalogo. Fundagao Cultural de Curitiba,
1990.

Xl Mostra de Gravura Cidade de Curitiba Mostra América, Catalogo. Secretaria

Municipal da Comunicagao Social,1995.

Marcas do Corpo, Dobras da Alma. Xll Mostra da Gravura de Curitiba. Takano
Editora, Sdo Paulo, 2000.

Brasil Reflexao 97 — A arte Contemporanea da Gravura. Fundacao Cultural de
Curitiba, 1997.

Carlos Oswald no Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro. Texto de

Orlando DaSilva. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, 1982.
Carlos Oswald o resgate de um mestre. Caixa Cultural, 2011.

Orlando DaSilva Gravuras, Eucatex, Sao Paulo, 1978.
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Documentos

Curriculum de Orlando DaSilva enviado por ele a Fundagdo Cultural de Curitiba.
Disponivel na pasta intitulada Orlando DaSilva do Setor de Pesquisa do Solar do

Bardao. Consultado em setembro de 2021.
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Normas Internas de Funcionamento — Oficina da Gravura, 1989. Organizacao Geral.

Museu da Gravura
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Gravura. 02 de junho de 1997.
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2020
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do Solar do Bardo. Consultado em setembro de 2021.

Proposta de Criagdo de projeto Editorial na Casa da gravura encaminhado a Lidia
Dely, em 24 de out. 1981. Disponivel na pasta intitulada Orlando DaSilva do Setor de

Pesquisa do Solar do Barao. Consultado em setembro de 2021.

Proposta de Projeto encaminhado a Lucia Gluck Camargo — Diretora Executiva da
Fundacao Cultural de Curitiba, em 1982. Disponivel na pasta intitulada Orlando

DaSilva do Setor de Pesquisa do Solar do Barado. Consultado em setembro de 2021.

Relatério de atividades realizadas durante quatro meses de trabalho na Casa da
Gravura enviado a Lidia Dely, Coordenadora no Solar do Barao, em 1982. Disponivel
na pasta intitulada Orlando DaSilva do Setor de Pesquisa do Solar do Barao.

Consultado em setembro de 2021.
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Recorte de Reportagem sobre o Centro de Criatividade e a divulgagao de seus cursos
de 1978. Disponivel na pasta intitulada Centro de Criatividade do Setor de Pesquisa

do Centro de Documentac¢ao do MAC. Consultado em janeiro de 2020

Reportagem sobre o Centro de Criatividade veiculado na Gazeta do Povo em
05/05/1980. Disponivel na pasta intitulada Centro de Criatividade do Setor de
Pesquisa do Centro de Documentagao do MAC. Consultado em janeiro de 2020

Texto: Aventuras e Desventuras da Gravura Paranaense nos anos 60 e 70.
Datilografado. Disponivel na pasta intitulada “Gravura — Historico” do Setor de

Pesquisa do Solar do Barao. Consultado em setembro de 2021.

Texto: Caminhos e Descaminhos de meu andar ao Encontro da Gravura de Arte — in
Orlando DaSilva Gravuras. Jul. 1978. Disponivel na pasta intitulada Orlando DaSilva

do Setor de Pesquisa do Solar do Bardo. Consultado em setembro de 2021.

Texto: Encontros e desencontros da Gravura de Arte - Apontamentos para uma
palestra no Centro de Criatividade no dia 19 de jan. 1980. Disponivel na pasta
intitulada Orlando DaSilva do Setor de Pesquisa do Solar do Bardo. Consultado em
setembro de 2021.

Texto: Outra igual s6 daqui a cem anos/ Exposi¢cao Carlos Oswald 1982. Disponivel
na pasta intitulada Orlando DaSilva do Setor de Pesquisa do Solar do Barao.

Consultado em setembro de 2021.

Transcricao da participacdo de Orlando DaSilva em Mesa Redonda composta por
Fernando Calderari, Violeta Franco, Jair Mendes e Ennio Marques Ferreira. Disponivel
na pasta intitulada Orlando DaSilva do Setor de Pesquisa do Solar do Barao.

Consultado em setembro de 2021.
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A excelente gravura de Orlando Dasilva. O Estado do Parana. Curitiba, 21 ago.
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ANEXOS

Publica¢gdes de Orlando DaSilva no Jornal do Estado em 1984
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Jornal do Estado 1984
Convivio e Expansao 06 jan 1984
O Profissional 20 jan 1984
O Comprador 27 jan 1984
O Olho 03 fev 1984
Assinatura a Lapis 02 mar 1984
A Técnica 16 mar 1984

Publicagdes de Orlando DaSilva no Correio de Noticias entre 1985 e 1987

Correio de Noticias 1985 - 1987
De Cordova 24 fev 1985
Grudzinski, magico domador das sombras. 30 jun 1985
Nomes Unidos a Arte (Entrevista concedida) 21 fev 1986
Convivéncia com a Gravura 05 abr 1987
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Publicacdes de Orlando DaSilva no Jornal O Estado do Parana entre 1988 e 1993

A palavra é minha 1988 - 1993
Notas de arquivo. 21 mai 1988
A feira da Gravura é importante 30 out 1988
Fica sentado 19 mar 1989
Reparando a memodria. 18 jun 1989
A mostra da gravura em debate. 17 set 1989
A gravura em foco 29 out 1989
O motivo. 03 dez 1989
De colecionismo — Graphica 25 mar 1990
Viagem no Tempo 22 abr 1990
O brilho da técnica 24 jun 1990
Aguarela, a agua. 26 ago 1990
O primeiro um. 21 out 1990
Entre os trés e os setenta 20 out 1991
Quatro mestres reunidos. 27 out 1991
A presencga de Viaro — vinte anos depois. 03 nov 1991
Obra de serena dignidade. 10 nov 1991
Arte sem malabarismo. 06 dez 1991
A arte como missao. 15 dez 1991
Catalogo e exposigao. 22 dez 1991
A jovem pintura de Hotte 29 dez 1991
A luz do quadro € a da vida. 12 jan 1992
Palavras cruzadas, desordem no transito 02 fev 1992
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A fragil fronteira das definicbes 15 mar 1992
O Mistério de cada um 05 abr 1992
Descompasso, arte e neurose. 14 abr 1992
A arte de valorizar a Cultura 19 jul 1992
Orlando Dasilva 1942 — 50 anos depois. 13 dez 1992
A consciéncia do Criar. 22 nov 1993

Orlando DaSilva, sem data. Fotografia encontrada no acervo do Solar do Baréo.



