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RESUMO

PAULINO, Helenira. Carlos Oswald: a gravura como arte na primeira metade do século
XX. 2017. 336p. Dissertagio (Mestrado em Filosofia, Area de concentragdo Estudos
Brasileiros) — Instituto de Estudos Brasileiros, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2017.

Esta dissertacdo estuda a gravura de Carlos Oswald (1882 — 1971) tendo em vista os
conceitos do proprio artista expostos em seus diversos textos, destacadamente o livro
autobiografico do autor, publicado em 1957, Como me tornei pintor, € os artigos impressos na
revista Vozes de Petropolis. O trabalho evidencia a modernidade desse artista que instala no
Rio de Janeiro o ensino da gravura em metal como arte. O conceito que Oswald traz para o
pais sobre a gravura dista da concep¢do aqui vigente, visto que, a0 menos, até as primeiras
décadas do século XX, a gravura ¢ considerada técnica para a reproducdo de imagens, sendo
arte aplicada a industria. A fim de demonstrar o que se afirma, analisa-se documentos e textos
sobre a Academia Imperial de Belas Artes e sobre o Liceu de Artes e Oficios, ambas
instituicdes do Rio de Janeiro. E no Liceu que Oswald implanta o ensino da gravura como
obra de arte, incialmente em 1914 e, posteriormente, em 1930, sendo responsavel pela
formacdo de varios gravadores brasileiros. Nesta pesquisa, demonstra-se, ainda, que a obra
grafica de Oswald, nas duas décadas iniciais de 1900, ndo ¢ analisada pela maior parte dos
jornalistas que tratam das exposi¢des de artes pldsticas, o que também evidencia que a
gravura ndo ¢ considerada da mesma maneira que a pintura e a escultura no pais. A andlise
das gravuras do artista ¢ realizada, assim, a partir dessas conceituagcdes, bem como das
proposicdes de Oswald explicitadas em seus escritos. A analise concentra-se nas gravuras do
artista pertencentes a colecdo do Museu Nacional de Belas Artes/Ibram/MinC e ao acervo da
Fundagao Biblioteca Nacional - Brasil.

Palavras-chave: Carlos Oswald — Gravura — Histéria da Gravura — Artes Plasticas — Artes
Gréficas — Gravura em metal






ABSTRACT

PAULINO, Helenira. Carlos Oswald: etching as art in the first half of the XX century in
Rio de Janeiro. 2017. 336p. Dissertacdo (Mestrado em Filosofia, Area de concentragdo
Estudos Brasileiros) — Instituto de Estudos Brasileiros, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo,
2017.

This dissertation studies the etchings of Carlos Oswald (1882-1971) in light of his own
concepts disclosed in many of his texts, in particular in the autobiography entitled Como me
tornei pintor, published in 1957, and in articles published in the magazine Vozes de
Petropolis. The innovativeness of the artist, who established the teaching of metal etching as
art in Rio de Janeiro, is evident. With the goal of demonstrating how Oswald’s concept of
metal etching as art distanced it self from Brazil’s first decades of the XX century firmly
established conception of engraving as an art applied to the industry, an analysis of
documents and texts about the Academia Imperial de Belas Artes and the Liceu de Artes e
Oficios was performed. Oswald establishes in the Liceu de Artes e Oficios the teaching of
etching as Art, being responsible for the formation of many Brazilian etchers. Here it is also
demonstrated that the etchings of Carlos Oswald, during the first two decades of the 1900s,
were not evaluated by most art critics for not being considered art. The analysis of the artist
etching presented here is based on this above-mentioned conception, as well as in Oswald’s
own propositions expressed in his texts. The research is centered in etchings belonging to the
collections of the Museu Nacional de Belas Artes/Ibram/MinC and the Fundacdo Biblioteca
Nacional - Brasil.

Key Works: Carlos Oswald — Engraving — Etching History — Visual Arts — Graphic Arts —
Metal Etching






SUMARIO

INEFOAUGAO ...ttt ettt e et e et e e e ta e e eataeeeataeesaseeeessaeeesseeesseesnsseesaseeenns 15
1. A gravura no Rio de Janeiro no final do século XIX e inicio do século XX ........ccceeueneene 21
1.1. Gravura na Academia Imperial de Belas ATtes .........ccoooieriieiiieniieiiienieeieeeece e 23
1.2. A gravura no Liceu de Artes € OfICI0S ..uueeiieriiiiiieiiieiieeie ettt 29
2. A recepgao critica das dguas-fortes de Carlos Oswald ..........cccoeeviieiiiiiiienieniiieiecieeee, 39
2.1. A critica da obra de Carlos Oswald nas duas décadas iniciais do século XX .................. 42
2.2. Adalberto Mattos e Renato Almeida: a d4gua-forte como obra de arte ............ccccveenneeee. 49
2.3. A gravura como obra de arte: 4ZUAa-TOTTE .......c.eeveeeiiiiiiiiiieieeieee e 55
3. O ensino e a divulgagdo da agua-forte como obra de arte ............ceceevveeieenieeciienieeieenee. 61
3.1. A oficina de 4gua-forte do Liceu de Artes e Oficios: 1914 - 1919 .....ccccovviviiiiniencenens 61
3.2. A primeira exposicao carioca de 4gUas-fOrtes .........ccceevuierieriiienieeiierie e 64
3.3. A oficina de 4gua-forte apOs 1919 .......ooiiiiiiiiiiieeeeee et 68
3.4. O curso de artes graficas da Fundacdo Gettlio Vargas ..........cccceeveevieeiieienieeiieee 72
3.5. O Atelier de Arte: a divulgacdo da gravura a 4gua-forte ..........ccceeeveevieriieiieniieeiieee, 77

4. A obra grafica de Carlos Oswald: anélise e discussdo a partir dos conceitos do artista

EXPOSLOS CTN SEUS ESCIILOS .oeuvvieutieriiietieniieeieesteeteestteesteestteeseessteeseessseenseessseeseessseaseesssesnseens 85
A1 REITATOS ettt et ettt et ettt e nb et aees 88
4.2. Cenas com a figura humana: COMPOSICOES ......eervrerurieruieriieriieeieerieenreeieeseeeseesneeseens 100
4.3, GTAVULAS SACTAS ...eeuveerureenieeeuteeteeniteeteeeuteeateesateebeesate e bt esaseebeesaseeaseesateeabeesaeeeaneenseesneens 107
A4, PAISAZENIS ....eevieeiiieeiieeiie et etteeiteettestteebee ettt eteessteenseaesbeenseeenseenseessseeseeenseenseeenbeenneenntean 117
4.4.1. Paisagens 1tallanas ..........cccuieriieeiieniieeieeieee ettt ettt et et beeneas 118
4.4.2. Paisagens DIasileiras .........cccverieeiiierieeiiieeiie ettt eite et este et e e e e saeeaeeenbeenees 127
CONCIUSAOD .ttt ettt et ettt et b et s ate s bt ebees s e s bt et e eateneeenbeeneens 131

Catalogagdo das gravuras de Carlos Oswald: obras do Acervo da Fundagdo Biblioteca
Nacional - Brasil e da colecdo do Museu Nacional de Belas Artes/IBRAM/MinC ............. 133
Referéncias biblIOGIATICAS ......ceeeviiriiiiiieiieeieee et 323






15

Introducao

Carlos Oswald (1882 — 1971), brasileiro nascido na Itélia, inicia seus estudos de artes
plasticas nos primeiros anos do século XX, ap6s completar o curso que lhe confere o diploma
de fisico-matematico, sem, contudo, continuar a escola que poderia lhe formar como
engenheiro. Oswald abandona as ciéncias exatas em favor das Belas Artes, a qual aprende
como aluno livre da Academia de Florengal. O artista dedica-se, ao longo de sua carreira, a
pintura, ao mural, ao vitral e a gravura, entre outras artes. O presente trabalho discute a sua
obra gravada, recorte de sua produgdo realizado em razdo da importancia do conjunto dessa
arte para a histéria da gravura brasileira, como demonstrar-se-a.

E na Itilia que Carlos Oswald comeca a gravar em 1908, apés o retorno de sua
primeira viagem ao Brasil, realizada em 1906. O artista afirma que ali foi um dos primeiros
cultores da égua-fortez, como obra de arte. A afirmagdo, embora hiperbolizada, ¢ coerente
com a pesquisa de Giorgio Marini sobre a presenga de artistas estrangeiros, bem como de
italianos, na capital da Toscana nos primeiros anos do século XX que praticam a gravura.
Marini afirma que ha em Florenga, no periodo, o “renascimento” da agua-forte, sendo esta
arte ali praticada por alguns gravadores’.

O relato de Oswald, presente em sua autobiografia, ¢ a unica fonte que informa sobre
o seu inicio entre os acidos e os metais. Este seu texto, Como me tornei pintor”, publicado em
1957, sempre serviu de base para as publicagdes sequentes sobre o artista, sendo referéncia
central para outras bibliografias, como o livro da filha do pintor — Carlos Oswald (1882 —
1971): Pintor da Luz e dos Reflexos’, que basicamente repete as informagdes daquele. O texto
do gravador ¢ de importancia também para este trabalho, visto que nele, além de o artista
memorar eventos de sua vida, ele expde suas ideias e proposigdes sobre as artes plasticas.
Considere-se, ainda, que a autobiografia, antes de ser impressa em volume unico, foi
publicada como artigos em revista da editora petropolitana Vozes, revista esta que durante

anos contou com a colaboragdo do autor.

! Para mais dados biograficos sobre Carlos Oswald, ver sua autobiografia, Como me tornei pintor, de 1957,
publicada pela editora Vozes, Petropolis.

* Carlos Oswald, Como me tornei pintor, Petropolis, Vozes, 1957, p. 25.

3 Giogio Marini, “L’incisione a Firenze a ridosso della Grande Guerra: spunti per gli esordi di Carlo Sbisa”,
Trieste, 2014.

* Carlos Oswald, op. cit., 1957.

> Maria Isabel Oswald Monteiro, Carlos Oswald (1882 — 1971): Pintor da Luz e dos Reflexos, Rio de Janeiro,
Casa Jorge, 2000.
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Em 1933, Carlos Oswald publica seu primeiro artigo® na Vozes de Petrdpolis,
periddico catdlico de cultura, como seu subtitulo informa. Os textos de Oswald, ao menos
quarenta e sete artigos impressos até 1956 — incluindo os capitulos de Como me tornei pintor
—, abordam, principalmente, a arte sacra, mas tratam também questdes das artes plasticas de
modo geral, alguns deles referindo-se a agua-forte. H4, ainda, noticias de que textos de
Oswald sdo publicados em outros periodicos, fluminenses e paulistas, revistas e jornais tanto
ligados a Igreja Catolica, quanto laicos’.

Os artigos de Oswald na revista petropolitana, bem como sua autobiografia e alguns
manuscritos do artista, guardados no Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas
Artes/IBRAM/MinC, Rio de Janeiro, sdo fonte de pesquisa para esta dissertacdo; visto que o
estudo aqui empreendido sobre a obra grafica de Carlos Oswald tem em conta as proposicdes
desse artista expostas nesses escritos.

Entre as primeiras aguas-fortes de Oswald e a publicagdo de seus textos ha,
evidentemente, certa distancia temporal; mais do que isso, sua autobiografia ¢ memoria e,
como tal, monumentaliza sua vida e suas atividades profissionais em suas paginas. Nao por
isso tais escritos deixam de registrar concepgdes do artista que importam para a analise de
suas obras, uma vez que neles lé-se ideias fundamentais do artista sobre as artes plasticas,
como se vera. Nao se considera que as gravuras de Carlos Oswald sejam demonstragdes de
suas ideias escritas, visto que ndo ha tradugao entre as diferentes artes. Deste modo, recorre-se
as proposicdes do artista, explanadas em seus textos, para evidenciar o que se vé em suas
obras de arte plasticas.

Relativamente a sua gravura, de 1908 a 1912, anos nos quais ele realiza suas obras
ainda na Europa, Oswald grava cerca de cinquenta matrizes. Nos anos seguintes, ja no Brasil,
o 4gua-fortista, mesmo que em periodos delimitados, ndo deixa de fazer essa arte pela qual
afirma ter um interesse “congénito”. Oswald continua sua pesquisa grafica até a década de
1950, quando realiza gravuras para serem comercializadas pelo Atelier de Arte, editora de
artes graficas, na qual ele ¢ diretor artistico. Na década de 1960, ja afetado por doenga, quase
cego, ele realiza suas ultimas dguas-fortes e pontas secas, algumas delas publicadas em album

organizado pela Gravura de Arte Editora (GAE).

® O primeiro artigo de Oswald na revista Vozes de Petrépolis, publicado no ano de 1933, ¢ uma conferéncia que
ele pronuncia para adentrar no Circulo de Estudos Sdo Norberto: “Arte, Religido e Moral”.

70 catalogo da exposi¢io postuma “Carlos Oswald” no Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, em
1982, apresenta lista realizada por Isabel Oswald Monteiro com indica¢des de textos do artista publicados em
periddicos como o Correio da Noite e o Jornal do Commercio, ambos do Rio de Janeiro.

¥ Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 24.
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Embora ndo seja a intencdo desta pesquisa demarcar pioneirismos, ¢ de importancia
para a historia da gravura brasileira reconhecer que Oswald apresenta suas obras impressas a
partir de matrizes de metal como obras de arte ja nas primeiras décadas do século XX no
Brasil. Ele o faz mesmo cercado por concepcdes de época que entendem a gravura como arte
aplicada a industria. Por essa razdo, procurar-se-4 neste trabalho evidenciar a importancia
desse artista que implanta no Rio de Janeiro o ensino da gravura como arte. Conceito
moderno visto que afasta a gravura de sua fun¢do técnica, que serve apenas a reprodugdo de
imagens diversas, relacionada a tipografia, elevando-a a de obra de arte, para ser exposta em
conjunto com a pintura e a escultura. Evidencia-se, ainda, o esfor¢o do artista em instaurar no
Liceu de Artes e Oficios carioca o ensino da calcografia, inicialmente, em 1914 — quando os
frequentadores os atelié sdo os artistas que Oswald convida para experimentar a dgua-forte,
visto a falta de interesse nessa arte — e, posteriormente, em 1930 — quando a oficina desse
estabelecimento reabre e alguns alunos chegam a se formar.

Objetivando esclarecer o que se discute sobre a gravura ser considerada arte aplicada a
industria até, ao menos, as duas primeiras décadas do século XX no Brasil, e explicitar a
modernidade de Oswald, foi necessario considerar o ensino da gravura na Academia Imperial
de Belas Artes (AIBA) e no Liceu de Artes e Oficios (LAO), ambas institui¢des de ensino da
entdo capital do Império no final do século XIX. Na AIBA, a gravura entendida como arte
nobre ¢ a gravura de medalhas e pedras preciosas, sendo que as técnicas graficas ndo sdo
ensinadas na instituicdo até décadas depois da Proclamagdo da Republica. J4 no LAO do Rio
de Janeiro, o ensino da gravura, enquanto as diferentes técnicas graficas como a calcografia e
a xilogravura, ¢ planejado por serem essas técnicas necessarias a confeccdo de livros
ilustrados e demais publicagdes, cuja comercializagdo poderia trazer recursos financeiros ao
estabelecimento filantropico de ensino. Apesar de essa ser a concep¢do que fundamenta a
implantacdo da oficina de 4gua-forte no LAO, ¢, justamente, ali que Oswald ensina os
processos de gravagdo das placas de metal ndo a artesdos habeis, mas a artistas.

A andlise das notas e dos artigos de jornais do inicio do século XX que tratam das
exposigdes que Oswald participa ou das que ele realiza também evidencia que a gravura nao ¢
considerada da mesma maneira que a pintura e a escultura pelos missivistas que escrevem
sobre arte. Por isso, suas gravuras nao sao discutidas nos peridédicos sendo apenas brevemente
elogiadas ou censuradas por sua técnica, como “bons” ou “maus” trabalhos. Dois autores,
entretanto, sdo excecdo entre os jornalistas, pois analisam, ja no final da década de 1910, as

gravuras de Oswald e até as qualificam como arte de grande qualidade produzida pelo artista.



18

Oswald ndo apenas implanta o ensino da agua-forte no LAO do Rio de Janeiro, como
também empreende outras iniciativas para a sua divulgacdo, como a Primeira exposi¢do
carioca de aguas-fortes, em 1919, e, nas décadas de 1940 e 1950, participa de clubes de
gravura e ministra curso sobre o assunto na Fundacao Gettlio Vargas (FGV).

A andlise das obras do artista se faz, assim, tendo em vista as concepcdes destacadas
acima sobre a gravura, bem como as proposicdes de Oswald para a sua arte, como afirmou-se,
expostas em seus escritos. Nao € escopo deste trabalho analisar todas as suas obras graficas,
uma vez que se opta por destacar os varios recursos plasticos que o artista utiliza para elaborar
suas obras. Evidencia-se, por isso, os modos de o artista compor a gravura, os quais destacam
o ponto e a linha, elementos que, segundo Oswald, sdo proprios da gravura. A andlise das
obras abarca diferentes periodos da producdo do gravador, tanto na Italia quanto no Brasil,
como também os motivos variados que o artista se utiliza na sua produgdo, tal como a
paisagem, o retrato e a arte sacra.

Este trabalho ¢ realizado a partir de gravuras pertencentes a colecdo do Museu
Nacional de Belas Artes/IBRAM/MinC e ao acervo da Fundacao Biblioteca Nacional - Brasil.
Obras estas que estio catalogadas anexo a este trabalho’. Destaca-se, entretanto, que a
pesquisa realizada na literatura existente sobre o artista e em varios periddicos ndo revelou a
existéncia de muitas outras gravuras além das aqui apresentadas, sendo possivel considerar
que a catalogagdo aqui expressa reine, certamente, a maior parte da obra gravada de Carlos
Oswald.

Relativamente as gravuras de Oswald, ¢ importante saber, ainda, que o artista ndo
marca todas as tiragens realizadas a partir de suas matrizes, sendo impossivel totalizar o
niumero de exemplares impressos ou mesmo localizar todas as variagdes de suas obras.
Variagdes que sdo vistas tanto no modo de limpar as matrizes para impressdo, quanto no
emprego de cores distintas, como se discutird. Por essa razdo, para a catalogagdo aqui
realizada, decidiu-se considerar que as obras impressas em cores variadas sdo obras diferentes
das monocromaticas, dada a variacdo que tal mudanga provoca nelas. Esta decisdo se apoia na

propria argumentagao do artista sobre as modificagdes que ele produz em suas obras:

Varias vezes o repeti [0 quadro A Ultima Ceia], ndo sd para corresponder as
encomendas como para satisfazer meu desejo de modificar-lhe o aspecto mundano as
tonalidades, os fundos, os tamanhos, procurando melhorar a execugdo, acentuar os
caracteres. Posso afirmar que dificilmente se encontrardo dois exemplares iguais,

? Ao longo deste trabalho as reprodugdes das gravuras do artista sdo indicadas por numeragdo sequencial que
refere as obras da catalogacdo.
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copias. Todos os que existem feitos por minhas maos sdo repeticdes com variantes,
. . . . .10
todos assinados, todos, pois, originais.

Embora o artista, no trecho destacado de sua autobiografia, refira-se a sua pintura
sacra, ele também procede de modo similar com a gravura, realizando modifica¢cdes em
matrizes e, como afirmou-se, imprimindo obras variadas a partir das mesmas placas. Essas
impressdes ndo sdo “repeticdes”’, provas de estado ou de impressdo, mas sim todas obras
originais, assinadas pelo artista.

Assim, a pesquisa e a analise que se realiza nesse trabalho, longe de ser conclusiva,
visto a importancia e variedade da obra desse artista, pretende apenas evidenciar a
modernidade de Carlos Oswald, sua importdncia como professor de brasileiros'', como
também a contribuicdo desse artista, muitas vezes esquecido pela historia das artes, para a

gravura deixar de ser entendida somente como obra de reprodu¢@o ou “arte menor”.

10 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 57.

' A ideia de Oswald como pioneiro da gravura no pais apenas enquanto professor foi muito difundida em artigos
de periodicos, livros e em verbetes de enciclopédias de artes plasticas, principalmente a partir da década de 1960
e apos a sua morte — em 1971. Nesses textos, 1é-se que Carlos Oswald foi o primeiro professor de agua-forte
como arte no Brasil, responsavel pela formagao de diversos gravadores ao longo da primeira metade do século
XX, no Rio de Janeiro. E isso que é normalmente destacado sobre a produgdo do artista, sendo sua obra grafica
apenas citada e raramente analisada. Localiza-se, inclusive, o livro de Teixeira Leite publicado em 1966, como
sendo o primeiro a afirmar categoricamente que a importancia de Carlos Oswald para a gravura brasileira é
como professor. José R. Teixeira Leite, 4 gravura brasileira contempordnea, Rio de Janeiro, Ed. Expressdo e
Cultura, 1966. Segue-se a essa publicagdo uma série de dicionarios de artes plasticas e livros de historia da arte
brasileira, editados nas décadas de 1970 e 1980, que a utilizam como fonte, como por exemplo o de Roberto
Pontual. Cf. Roberto Pontual, Diciondrio das Artes Plasticas no Brasil, Rio de Janeiro, Ed. Civilizagao
Brasileira, 1969. Ver também: Walmir Ayala, Diciondrio de Artistas Pldsticos: arquitetura, escultura, pintura,
desenho, gravura, artes aplicadas, Brasilia, Instituto Nacional do Livro, MEC, 1973. P. M Bardi, Historia da arte
brasileira: pintura, escultura, arquitetura, outras artes, Sdo Paulo, Ed. Melhoramentos, 1975.
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1. A gravura no Rio de Janeiro no final do século XIX e inicio do século XX

A discussdo da recep¢do da producdo grafica de Carlos Oswald no Brasil, por meio da
analise de textos encontrados em periddicos que comentam as Exposicdes Gerais de Belas
Artes e as demais exposi¢des coletivas que o artista participa ou mesmo as suas individuais,
permite apresentar uma apreciacdo mais adequada sobre a inscricdo da dgua-forte como obra
de arte no Brasil no inicio do século XX. Os textos sobre arte das décadas de 1900 ¢ 1910, em
sua maior parte, apenas citam a gravura, evidenciando que no Brasil, desse periodo, com
poucas excegoes, ha auséncia de analise da gravura como obra de arte. Demonstram ainda que
aqueles que defendem a gravura como obra de arte, a divulgam em periddicos que sdo
indiferentes a essa discussdo. Menciona-se, por exemplo, os textos de Adalberto de Mattos de
meados da década de 1910, bem como os da década seguinte, os quais serdo tratados adiante;
mas ndo so, pois também os artigos de Carlos Oswald escritos em periddicos das décadas
seguintes, como os da revista Vozes de Petropolis, ainda tentam demonstrar e defender a arte
do metal como obra de arte. Essa concep¢do moderna, em especial no Brasil da primeira
metade do século, afasta a gravura da ideia de técnica reprodutiva de obras de arte, o que lhe
conferia a ideia de arte a servico de alguma coisa. E desta concepgdo que resulta as
expressoes utilizadas por alguns historiadores de “arte menor” ou “arte maior” da gravura.

Pretende-se, deste modo, entender a inser¢do da obra grafica de Carlos Oswald no
inicio do século no Brasil. Por isso, a andlise aqui empreendida faz-se sob dois aspectos: o
primeiro investiga a inscri¢do da gravura nas artes plasticas no Rio de Janeiro entre o final do
século XIX e inicio do XX, o que exige evidenciar as diferentes técnicas e concepgdes que se
colocam sob a palavra gravura; e o segundo analisa a recepcao critica das obras graficas de
Carlos Oswald nas duas primeiras décadas do século XX.

Sem o estudo acerca do conceito sobre gravura nesses anos ¢ impossivel entender a
inser¢do da obra grafica de Carlos Oswald no Brasil e seu esfor¢o para inscrevé-la nas “belas
artes” em um pais que ainda a entendia como arte ligada tdo somente a tipografia.

Objetivando demonstrar o que se afirma, analisam-se alguns documentos oficiais,
textos de época, leis e decretos sobre duas institui¢des de ensino que, de modos e com fins
distintos, ocupam-se, a primeira, do ensino das Belas Artes e, a segunda, das artes aplicadas a
industria, tanto na capital do Império, quanto na da Republica: a Academia Imperial de Belas
Artes (AIBA), que ap6s a mudanca de governos passa a ser denominada Escola Nacional de

Belas Artes (ENBA), e o Liceu de Artes e Oficios (LAO).
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Analisando-se documentos da AIBA evidencia-se que a gravura que ¢ ensinada na
Academia, desde a sua fundacdo, mesmo que com intermiténcias, devido a falta de
professores ou suspensdes da cadeira, como sera tratado adiante, é a gravura de medalhas e
pedras preciosas; essa sim obra de arte, que junto com a pintura e com a escultura, tem a
funcdo de elevar e ensinar as historias das nagdes. Por isso, na documentagdao da AIBA ou da
ENBA, a palavra gravura designa, principalmente quando esses documentos se referem as
disciplinas ministradas na escola, a gravura de medalhas e a de pedras preciosas, as quais sdo
consideradas “arte nobre”.

Porém, quando esses documentos especificam os impressos € publicagdes presentes na
biblioteca da ENBA ou, at¢ mesmo, designam as obras aceitas nas Exposi¢cdes Gerais de
Belas Artes, “gravura” pode referir-se as xilogravuras, litogravuras, gravuras a buril e as
aguas-fortes de modo geral, mas ndo como arte.

Relativamente as discussdes sobre o ensino da gravura realizadas no Liceu de Artes e
Oficios do Rio de Janeiro, nas ultimas décadas do século XIX, essas tratam da gravura
enquanto técnica que produz imagens impressas, estas para atenderem a industria da época.
Nos documentos de época sobre o assunto, como naqueles da AIBA e da ENBA, Ié-se
gravura em madeira, gravura a agua-forte, gravura a talho-doce, visto que os diversos
trabalhos graficos sdo tratados de acordo com os nomes que identificam suas técnicas. Esses
trabalhos ndo recebem apenas a designagado “gravura”, como serdo identificadas essas técnicas
quando passam a ser consideradas como arte.

No LAO discute-se, ao menos desde a década de 1870, a implantacdo do ensino e das
oficinas graficas na institui¢do, tanto como forma de instrumentalizar a mao de obra, quanto
como possiblidade de comércio e, consequente, lucro para o estabelecimento de ensino.
Evidencia-se, considerando-se a inscricdo da gravura na industria grafica nascente na época,
que o desejo de firmar o ensino da gravura no LAO, bem como a sua aceitacdo nas exposi¢oes
de belas artes, tanto as organizadas pela AIBA, quanto as organizadas pelo LAO, ndo
significa que as xilogravuras, as gravuras a agua-forte etc. sejam considerados obras de arte.
Pelo contrério, tais obras sdo artes aplicadas a industria e, justamente, por isso suas técnicas
podem ser ensinadas em escola que visa a formacao de profissionais titeis ao desenvolvimento
industrial do pais. Como demonstrar-se-4, no Brasil, no final do século XIX e inicio do XX, a
gravura ¢ arte aplicada a industria que tem como fim a reprodu¢@o de outras obras de arte ou
de imagens no geral, essas sendo copias ou até originais. As imagens obtidas por meio da
gravura podem ser usadas tanto para ilustrar e compor as diversas publicacdes e periddicos,

quanto para a impressao de papeis Uteis a0 comércio e demais servicos.
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Assim sendo, a tentativa de Carlos Oswald de implantar o ensino de 4gua-forte no
Liceu de Artes e Oficios em 1914 se d4 em uma instituicdo de formagao pratica e em uma
época em que a gravura ndo ¢ considerada da mesma maneira que as pinturas e as esculturas.

A compreensdo dos conceitos acerca da gravura no Rio de Janeiro e,
consequentemente, no Brasil na passagem do século XIX para o XX, permite evidenciar que
Carlos Oswald, em suas aguas-fortes, apresenta uma concepg¢do distinta sobre essa arte da
vigente no pais. Por isso a falta de andlise em periddicos sobre a gravura de Carlos Oswald,

ao menos nas duas décadas iniciais do século XX.

1.1. Gravura na Academia Imperial de Belas Artes

No relatorio sobre os trabalhos da Academia de Belas-Artes do ano de 1882, assinado
por Anténio Nicolau Tolentino'?, entdo diretor, 18-se um extenso argumento contra a
substituicdo da cadeira de gravura de medalhas e pedras preciosas pela de xilografia.
Substituicdo esta firmada pelo decreto de nimero 8.802 de 16 de dezembro de 1882", que
visa implantar no lugar da gravura de medalhas e pedras preciosas a gravura em madeira. No
referido relatério, entregue ao Governo Imperial e datado de abril de 1883, Tolentino monta
uma oposi¢do entre a gravura - nisto a xilografia, a litogravura, a dgua-forte, a dgua-tinta, a
gravura a buril — e a gravura de medalhas e pedras preciosas de modo a demonstrar que as
disciplinas distinguem-se quanto aos seus fins. No argumento do referido relatério, o autor,
embora desconsidere a xilografia como arte, pois ligada as questdes do dia-a-dia, como
escreve, afirma que se esta for mantida na instituicdio como proposto no ato do poder

executivo, serd preciso somar a ela outras “espécies” de técnicas, como a “gravura sobre ago

'2 Antonio Nicolau Tolentino, de acordo com os documentos consultados no Acervo Arquivoldgico do Museu
dom Jodo VI, foi diretor da Academia de 1874 a 1888, todavia, Ernesto Gomes Moreira Maia foi diretor interino
da institui¢do ao menos em dois momentos no periodo em que Tolentino era diretor: em 1884, quando Maia
assina o relatorio da Academia, e entre 1887 e 1888, quando Tolentino solicita licenga médica, e alguns meses
antes de seu falecimento. Acervo Arquivolégico do Museu D. Jodo VI/ EBA / UFRJ. Disponivel em:
<http://www.museu.eba.ufrj.br/>. Acesso em: 25/05/2017.

O relatdrio sobre os trabalhos da Academia no ano de 1882, disponivel para consulta, ¢ documento datiloscrito,
que se encerra com o nome de Tolentino, ndo sendo possivel confirmar a autoria do mesmo apenas por essa
fonte. Anténio N. Tolentino, Relatorio do Director da Academia das Bellas-Artes, 26 abr. 1883, documento
datiloscrito. Entretanto, o relatério sobre as atividades da Academia do ano seguinte, 1883, manuscrito e
assinado por Ernesto Gomes Moreira Maia em 1884, faz referéncia ao documento do ano anterior, afirmando
que a autoria é de Tolentino. Ernesto G. M. Maia, Academia Imperial das Bellas-Artes, 17 abr. 1884, documento
manuscrito.

30 decreto n. 8.802, de 16 de dezembro de 1882, cria na Academia de Belas Artes a cadeira de xilografia
fazendo cumprir a Lei n. 3.141, de 30 de outubro de 1882, cujo Art. 2, n. 34 autoriza o governo a substituir a
cadeira de gravura de medalhas e pedras preciosas pela de xilografia.
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. ’ 14 ~ 15
ou cobre e em pedra litografica” ”, de sorte que se acrescente uma “secdo de gravura” ~ na

Academia.

Contudo, de acordo com o exposto no relatério, enquanto as diferentes “espécies” de
gravuras servem para ilustrar livros, produzir impressos para o comércio, decorar papéis
avulsos e reproduzir obras de arte, a gravura de medalhas e pedras preciosas se presta a
perpetuar os fatos notdveis da historia. Esta gravura possui a nobre tarefa de construir a
memoria da nacdo, ao passo que a xilografia e demais técnicas apenas produzem papéis
vulgares, de uso cotidiano. Por isso, o diretor argumenta que suprimir a importante cadeira de
gravura de medalhas e pedras preciosas do quadro de disciplinas ¢ tornar a Academia de
Belas Artes inferior ao que ela ja foi'®, visto que, como a escultura e a pintura, as artes da
gliptica e da medalhistica produzem os monumentos que erigem a historia da nagdo'’.

Consequentemente, 1é-se no relatdrio escrito por Tolentino para que se reestabelega a
gravura de medalhas e pedras na Academia, visto ser ela, como parte do curso da Escultura,
distante dos “processos e resultados” '® da xilografia, ndo sendo possivel, portanto, a
substituicdo de uma cadeira pela outra.

A despeito do relatério sobre os trabalhos do ano de 1882, o Governo Imperial ndo
suprime a cadeira de xilografia da Academia, nem tampouco, manda organizar uma se¢ao de
artes graficas nessa instituicdo nos anos finais da monarquia. Mas, considere-se, a cadeira de
xilografia nunca sera preenchida, quer no Império, quer nos cinquenta anos iniciais da
Republica, pois somente na Escola Nacional de Belas Artes, entdo ja subordinada a

Universidade do Brasil, as artes graficas serdo aceitas na escola.

'* Antonio Tolentino, op. cit., p.5.

15 Idem, ibidem.

'“Em 1882, o cargo de professor da cadeira de gravura de medalhas e pedras preciosas se encontrava vago ha
mais de dez anos, desde a morte do ultimo lente, José da Silva Santos. Este professor ocupou esse cargo na
Academia de 1851 a 1869, sendo antes disso, de 1840 a 1851, professor substituto. Lé-se nos documentos do
Museu D. Jodo VI, que em 1871 foi aberto concurso para a cadeira de gravura de medalhas e pedras preciosas,
para o qual dois candidatos se inscrevem: Joaquim José da Silva Guimardes Jr. e Quintino José de Faria. Ambos,
no entanto, mesmo que em etapas diferentes, abandonaram o exame antes do seu fim. Em 1873, Guimardes Jr.
inicia o concurso, mas o candidato ndo comparece a terceira prova. Dois desses candidatos solicitam ao
Ministério do Império, em 1879, que os nomeiem para ocupar a cadeira ainda vaga, sem a necessidade de
concurso, visto as suas experiéncias anteriores. Nao obstante, segundo informa o proprio Tolentino em seu
relatorio, a vaga de professor para a cadeira ainda estava vazia em 1882. Cf. Quadro 5 — Professores por
Disciplina, /n: Cybele V. N. Fernandes,“O Ensino de Pintura e Escultura na Academia Imperial das Belas
Artes”, 2007, disponivel em: <http://www.dezenovevinte.net/ensino_artistico/aiba_ensino.htm>. Acesso em
26/05/2017. Cf. Acervo Arquivolégico do Museu D. Jodo VI/ EBA / UFRJ. Disponivel em:
<http://www.museu.eba.ufrj.br/>. Acessado em 25/05/2017.

"7 As diversas moedas cunhadas com os bustos dos monarcas e as medalhas realizadas para as datas
comemorativas sdo monumentos tais quais os grandes conjuntos escultoricos instalados em pracas publicas,
servindo para a elevacdo dos personagens escolhidos da nossa historia. Ressalta-se, deste modo, a importancia
das medalhas, moedas e pedras preciosas esculpidas em baixo relevo para a constru¢do da historia da nagéo,
mesmo que essa producdo seja pouco estudada pela historia da arte brasileira.

'8 Anténio Tolentino, op. cit., p. 5.
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Entretanto, mesmo que a alteragdo proposta pelo decreto de dezembro de 1882 ndo
seja concretizada, sabe-se, de acordo com os documentos acessiveis hoje, que em 26 jul. de
1884, em decisdo do Ministério dos Negocios do Império, ¢ aprovado o programa do
concurso para professor da disciplina de xilografia'®. Trés candidatos - José¢ Martins Gomes
Vilas Boas, Quintino José¢ de Faria e Charles Idoux - se inscrevem para o concurso que
aconteceu em 1885°°. A documentagdo, todavia, ndo permite afirmar se todos os candidatos
participam dele e qual o resultado do mesmo, sendo possivel apenas saber que a matéria,
como afirmou-se, ndo foi implantada na Academia.

Relativamente a cadeira de gravura de medalhas e pedras preciosas, 1é-se, em
documentos que datam dos anos de 1887 e 1888, que a congregacao de professores solicita ao
Governo Imperial, em vérios oficios, que se reconhe¢a o pedido dos docentes para o
reestabelecimento dela. Nao ha, porém, nas colecdes de leis, decretos e decisdes do Império
desses anos qualquer resposta publicada sobre o assunto”.

A restituicdo da cadeira de gravura de medalhas e pedras preciosas ocorre apenas apos
a Proclamacdo da Republica — na agora chamada Escola Nacional de Belas Artes —, instituida
pelo decreto n. 983 de 08 de novembro de 1890, documento que também aprova seu novo
estatuto. Nele, 1é-se que a escola ¢ “destinada ao ensino da pintura, da escultura, da
arquitetura e da gravura”, sendo esta wiltima matéria a de medalhas e pedras preciosas, como
se 1€ no artigo quarto do mesmo documento. As mudancas realizadas no regimento da
instituicdo nos anos de 1901, 1911, 1915, 1931 e 1933 ndo alteram o j& firmado na ultima
década do século anterior relativamente a medalhistica e a gliptica, as gravuras ensinadas na
escola.

Embora logo ap6s o 15 de novembro a cadeira de gravura ja estivesse restabelecida

por lei, como desejava a congregacdo de professores do Império, somente depois da

' A decisdo do Ministério do Império n® 47, de 26 de julho de 1884, aprova, com modificag¢des, o programa para
o concurso da nova cadeira de xilografia da Academia das Belas Artes. Antes da decisdo, o relatorio do diretor
interino Ernesto Maia, datado abril de 1884, informa ao Governo Imperial que a vaga para professor de
xilografia ainda ndo foi preenchida.

0 Cf. A documentagio Acervo Arquivologico do Museu D. Jodo VI/ EBA / UFRIJ sob o verbete “xilografia”.
Disponivel em: <http://www.museu.eba.ufrj.br/>. Acessado em 25/05/2017.

*I'Nas Colegdes de Leis do Império do Brasil dos anos de 1887 e de 1888, bem como no tltimo ano da
monarquia, ndo se encontrou nenhuma lei sobre o assunto. As Colegdes dos Atos do Poder Executivo e das
Decisdes dos Ministérios publicadas, que reinem decretos, avisos e decisdes dos mesmos anos, também néo
apresentam documentos sobre o reestabelecimento da cadeira de gravura de medalhas e pedras preciosas na
Academia de Belas Artes.

20 decreto n. 983, de 8 de novembro de 1890, que aprova os estatutos para a Escola Nacional de Belas Artes,
determina no Titulo 1, Art. 1°, que “A Academia das Belas-Artes passara a ter denominagdo de Escola Nacional
de Belas-Artes e sera destinada ao ensino da pintura, da escultura, da arquitetura e da gravura”, esta de pedras e
medalhas.

2 Decreto n. 983, de 8 de novembro de 1890, Aprova os estatutos para a Escola Nacional de Belas-Artes,
Colecdo de Leis do Brasil, Rio de Janeiro, 8 nov. 1890.
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contratacdo de Augusto Girardet, em 1892, a vaga de professor para a disciplina ¢ preenchida.
Pouco se sabe sobre esse artista que chega ao Brasil em 1891, podendo-se afirmar, entretanto,
que ele ocupa o referido cargo até meados do decénio de 1920,

As sucessivas reformas da ENBA, no que concerne a gravura de medalhas e pedras
preciosas, como se 1€ nos citados regimentos, mantém a orientacdo de que esse curso visava
formar artistas aptos a modelar e esculpir metais e pedras, e isto, até o regimento de 08 de
ago. de 1947%. Nesta reformulacio da escola, todavia, o curso de gravura passa a ser
entendido de outra forma pois, agora amplo, ¢ “técnico” e prepara, ndo apenas gravadores de
medalhas e pedras preciosas, como também calcografos e xilografos.

Esse regimento do final do decénio de 1940 determina que as aulas de xilografia,
talho-doce e dgua-forte acontecam na quinta e ultima série do curso, apds o aluno ter passado
pelo aprendizado da cadeira de medalhistica e gliptica, entre outras matérias. Talvez seja por
essa a razdo, a da seriacio das disciplinas, que Maria Luiza Luz Tavora® afirma que é
somente em 1951 que se iniciam na escola as aulas de gravura em metal e em madeira®’.

Do que se pode verificar, portanto, as artes graficas, ndo sdo ensinadas na Escola
Nacional de Belas Artes até a metade do século XX. Todavia, as impressdes de gravuras a
agua-forte e litografias tém lugar certo nessa instituicdo desde o final do século XIX: na
biblioteca. Alids, o estatuto de 1890, j& determina que ¢ funcdo do bibliotecario catalogar as
“gravuras e estampas” que ali se guardam, bem como o regimento de 1901 informa que o

material colecionado na biblioteca da instituicdo estd em conformidade com os programas

** Augusto Girardet foi contratado como professor de gravura de medalhas e pedras preciosas da Escola
Nacional de Belas Artes pela primeira vez em 1892, sendo que nas duas décadas que se seguem sdo realizadas
renovagdes sucessivas do seu contrato. Em 1912, o Ministério da Justica e de Negocios Interiores solicita a
escola que seja realizado concurso para a cadeira, de acordo com o que determina o art. 36 da Lei Orgéanica do
Ensino Superior e do Fundamental na Republica, aprovada pelo decreto n. 8.659 de 5 de abril de 1911. As
inscrigdes para o concurso sdo abertas em junho de 1912. No final desse mesmo ano, Girardet apresenta o
programa para o concurso interno dos alunos da escola nessa disciplina. Ele permanece no cargo, ao menos, até
meados da década de 1920, segundo o que se 1&€ nos documentos da ENBA, acessiveis no Arquivo do Museu D.
Jodo VI/ EBA / UFRJ.

O capitulo I1I, Do curso de Gravura, do “Regimento da Escola Nacional de Belas Artes” publicado no Didrio
Oficial da Unido, em 08 ago. de 1947, inclui no referido curso o ensino das técnicas gréaficas: “O ensino e a
pratica no Curso de Gravura se destinam a formar técnicos, tanto na Gravura de Medalhas e Pedras Preciosas,
como no Talho-doce, na Agua-forte, na Xilografia e outras modalidades da gravura, dotando-os de
conhecimentos cientificos e artisticos que os habilitem a atingir alto grau, nas realiza¢des da especialidade”.

% Maria L. L. Tavora, “A gravura artistica na Escola Nacional de Belas Artes — anos 50/60: tensdes e conquistas
na atualizag@o do seu ensino de arte”, Belo Horizonte, 2004.

*" A afirmagdo de Tavora repete o depoimento de Adir Botelho, que consta do livio Gravura Brasileira Hoje
Depoimentos, no qual o gravador memora que comecou a fazer gravura na ENBA em 1951, no curso, segundo
ele, recém-criado de Arte da Propaganda e do Livro, ministrado por Raimundo Cela. Botelho afirma que Cela foi
indicado pela Congregacdo da escola para assumir a disciplina nessa data e que, no ano seguinte, ele passou a ser
assistente do docente. Apds a morte do artista cearense, Oswaldo Goeldi é contratado, em 1955, para ocupar essa
mesma cadeira. Adir Botelho et al., Gravura Brasileira Hoje Depoimentos, Rio de Janeiro, Oficina de Gravura
SESC — Tijuca, 1996, pp. 27 - 29.
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curriculares e serve as aulas e aos estudos dos alunos, visto que a “biblioteca serd de
preferéncia formada de livros, gravuras e estampas relativas as matérias professadas na
Escola”®. As gravuras da Academia, como se pode confirmar, reproduzem esculturas e
quadros de artistas considerados de importancia, assim como flordes e outras estampas
“decorativas” que, na época, sdo entendidos como indispensdveis a ornamentagdo de
construgdes, portanto, estampas que devem ser copiadas pelos alunos, de acordo com os
diferentes cursos que a escola oferece.

As sucessivas atas de reunides dos professores locais mostram que ha pedidos de
compra de livros e gravuras que servem ao aprendizado dos alunos. Essa documentacao,
assim como a meng¢do das gravuras nos regimentos da escola, evidencia a importancia das
reprodugdes de obras de arte, feitas por meio das técnicas graficas, para o ensino”.

Apesar desses papeis impressos servirem para o exercicio da mao, eles sdo, por vezes,
também mostrados em exposi¢des, desde que executados pela “industria” da época. Os
trabalhos realizados em litografia, xilogravura, buril e dgua-forte sdo aceitos nas Exposicdes
Gerais de Belas Artes desde 1894, como se 1€ nos estatutos dessas mostras, no entanto, esses
trabalhos ndo sdo contemplados com prémios®’. A aceitagio desses trabalhos nas referidas
exposicdes, que podem ser apresentados por brasileiros e estrangeiros, ndo ¢ contraditdria ao
aqui exposto. O jornalista que assina A.V. do periddico A4 Noticia, em 1909, lembra que

“Todas as Belas-Artes, e algumas de suas acessorias e subordinadas se acham representadas

** O Decreto n. 3.987, de 13 abr. 1901, aprova o regulamento da Escola Nacional de Belas Artes. O capitulo
XVII desse regulamento trata das competéncias do bibliotecario e, em seu Art. 188, afirma que a biblioteca da
institui¢@o ¢ destinada a publicagdes que estejam de acordo com as matérias ensinadas na escola.

* A pesquisadora Marianne Farah Arnone, em sua dissertagio de mestrado intitulada 4 gravura como difusora
da arte, de 2014, afirma que, desde o inicio da Academia das Belas Artes, a gravura que foi implementada na
institui¢@o foi a de medalhas, “entretanto, as estampas graficas - como material didatico - eram parte integrante
de seu sistema de ensino pautado, sobretudo, no exercicio da copia das obras dos ‘mais consagrados mestres’
que compunham a ‘grande tradi¢do artistica’”. Antes da pesquisadora, Ricardo A. B. Pereira, no artigo “A
ENBA da primeira metade do século XX vista pela obra de alguns dos seus professores - uma gradual transi¢do
para o moderno”, de 2013, ja defendia que a copia de gravuras impressas era parte integrante do ensino de
desenho na AIBA, principalmente para os alunos iniciantes. O proprio artista Carlos Oswald, em sua
autobiografia, Como me tornei pintor, de 1957, lembra que, ainda no século XX, a copia de imagens impressas
como exercicio de desenho era pratica comum no Brasil. O artista afirma, todavia, que em suas aulas no Liceu de
Artes e Oficios, aboliu essa pratica. Tanto a fala do artista, quanto os documentos consultados, diferem, portanto,
do que defende Arthur Gomes Valle em sua tese de doutoramento sobre os artistas da ENBA na Primeira
Republica, apresentada em 2007, uma vez que o pesquisador afirma que ndo ha evidéncias materiais que os
alunos da escola copiassem imagens impressas no periodo por ele estudado. Curiosa davida de Valle, sabendo-se
que ao menos até o decénio de 1940 as escolas de belas artes do Brasil tinham por norma exercitar a mao do
futuro artista a partir da copia de obras impressas.

¥ De acordo com os estatutos da ENBA do comeco do século XX, as Exposi¢cdes Gerais de Belas Artes sdo
atribui¢des do Conselho Superior de Belas Artes. Elas t€ém como objetivo a “animag¢@o do desenvolvimento
artistico no Brasil” e delas podem participar artistas nacionais e estrangeiros. Ao maior prémio da mostra, o
Prémio Viagem, com duragdo de dois anos, podem concorrer somente artistas brasileiros, com idade inferior a
trinta anos.
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. r ol 31
por trabalhos de valor e interessantissimos.”

na mostra daquele ano. Ele explicita, pois, que
sdo aceitas no certame trabalhos que ndo sdo, necessariamente, considerados obras de arte,
sendo o evento geral o suficiente para incluir produtos diversos relacionados as “Belas-
Artes”, até os que sdo reputados como “acessorios”. Considere-se que, além das gravuras,
desde 1894, sdo permitidos nas exposi¢des produtos das chamadas artes decorativas, os quais
ndo apresentam, muitas vezes, individuos e sim a producdo de companhias, que também
almejam participar do evento da capital federal para divulgarem sua producao.

Evidencia-se, todavia, que esses trabalhos ndo possuem o mesmo conceito das
pinturas, esculturas e projetos arquitetonicos, visto que estes sdo “obras de arte” para os
regimentos das exposi¢des gerais, enquanto que as gravuras e as artes decorativas sdo apenas
“obras”. Ainda mais, esses mesmos documentos estabelecem que essas “obras” nao podem
concorrer aos maiores prémios do concurso: ao Prémio Viagem e a Medalha de Honra.

As pinturas e esculturas concorrem aos prémios mais cobicados da exposi¢do, mas a
elas ¢ interditado, nos regimentos de 1893 e de 1908°%, de acordo com o Art. 6°, apresentar
copias de outras obras, exceto aquelas que fazem parte do aprendizado do aluno pensionista
na Europa, como se sabe, nio pelos regimentos, ¢ sim pelos catalogos das exposi¢des gerais™.
Porém, copias de outras obras de arte realizadas em gravuras e litografias sdo aceitas nessas
mostras, como consta nos regimentos. Ora, evidencia-se, por isso, que ¢ proprio da gravura
ser um exercicio de reproducao.

A gravura impressa, obra que serve a reproducdo de obras de arte e imagens no geral,
ndo se adequa a preparacdo de “artistas” até¢ a metade do século XX. A aprendizagem das
artes aplicadas ou industriais € propria de outra institui¢do: o Liceu de Artes e Oficios. Afinal,
esta instituicdo, de acordo com seus fundadores, ¢ voltada a instru¢cdo popular e tem o
objetivo de promover a industrializacdo do pais por meio da formacdo de mao de obra

especializada.

LAV, “Saldo de 19097, A Noticia, Rio de Janeiro, 31 ago. 1909.

3% Consta no Art. 6° tanto do “Regimento das Exposi¢des Gerais de Belas Artes”, publicado no Didrio Oficial da
Unido em 21 jul. 1893, quanto do regimento da mesma exposi¢do, publicado em 14 ago. 1908, a interdig¢do a
copias, nas mostras, de outras obras de arte feitas por meios que ndo a gravura.

0 catilogo da Exposi¢do Geral de Belas Artes, de 1896, publicado pela Escola Nacional de Belas Artes,
informa que a pintura Rendig¢do de Breda, de Elyseo Visconti, ¢ a de nimero 142 da mostra. A tela ¢ a copia que
o artista realizou do quadro de Velazquez, A Rendi¢do de Breda, também conhecido pelo titulo As langas.
Elyseo pinta essa obra como exercicio e para cumprir as exigéncias de aluno pensionista.
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1.2. A gravura no Liceu de Artes e Oficios

Francisco Joaquim Bethencourt da Silva, que em 1856 funda a Sociedade Propagadora
de Belas Artes (SPBA), lamenta, no final do século XIX**, ndo ter sido possivel instalar
oficinas praticas, como as de gravura em madeira, no Liceu de Artes e Oficios do Rio de
Janeiro. Este estabelecimento de ensino, fundado e mantido pela SPBA, tem como objetivo
proporcionar as classes do povo o estudo das belas artes enquanto “aplicacdo necessaria aos
oficios e as industrias”, como se & no estatuto dessa sociedade aprovado pelo Ministro e
Secretario de Estado dos Negocios da Agricultura, Comércio e Obras Publicas em 1862.
Neste documento consta que a finalidade da agremiagdo ¢ promover a propagacdo, o
desenvolvimento e o aperfeicoamento das artes e, para atingir esse fim, ela deve fazer crescer
no povo o gosto pelo belo ndo apenas “como meio de educacdo, mas também como acessorio

35 . ’
”. Destarte, ¢ compreensivel que o

essencial a todos os oficios e indistrias manufatureiras
diretor do Liceu insista com seus pares na importancia das oficinas praticas, como as de
gravura, para esse estabelecimento, objetivando obter dinheiro para auxiliar na manutencdo da
instituicdo, cuja conservagdo cabia prioritariamente & SPBA, sociedade constituida por
particulares. Bethencourt da Silva refor¢a seu argumento acerca da implantacdo das referidas
oficinas considerando que as aulas de talho-doce, dgua-forte e xilografia ja estavam previstas

como parte do curriculo do Liceu de Artes e Oficios, pelo seu regulamento interno, desde, ao

menos, 1871°°.

** Trechos de escritos de Bethencourt da Silva sdo citados por Alvaro Paes de Barros em seu livro O Liceu de
Artes e Oficios e Seu Fundador, de 1956; entretanto, o autor ndo informa as datas, nem origens dos textos de
Bethencourt. Sendo poucas as fontes de pesquisa disponiveis sobre o Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro,
o livro de Barros, mesmo sem a datagdo dos escritos, ¢ de importancia para se pesquisar a historia da instituigdo.
Especificamente sobre a passagem referida, é possivel que ela seja do inicio da década de 1880, visto que no
mesmo periodo encontra-se relatério do Liceu no qual se 1€ sobre a necessidade de implantagdo das oficinas
praticas. Alvaro Paes de Barros, O Liceu de Artes e Oficios e Seu Fundador, Rio de Janeiro, 1956.

*> O estatuto da Sociedade Propagadora de Belas Artes, aprovado pelo decreto n. 3.012, de 28 de nov. de 1862,
em seu artigo segundo determina que a Sociedade atingira seus fins por meio da fundago e conservagdo do
Liceu de Artes e Oficios, da edi¢do de uma revista de arte com estampas e gravuras originais, da implantagdo de
uma biblioteca popular, da organizagdo de conferéncias e exposi¢des anuais, da promog¢do de concursos para os
alunos do Liceu e até do financiamento de viagens ao exterior aos melhores alunos. Ademais, o estatuto
determina que ¢ funcdo da Sociedade se corresponder com outras organizagdes de mesmo fim para buscar
auxilios e esclarecimentos, além de ajudar na instituicdo de outras sociedades como ela. Esse documento
regulamenta que essas atividades serdo realizadas de acordo com os recursos pecunidrios disponiveis e explicita,
no Art. 42, que a manutengdo da propria sociedade, bem como a do Liceu sdo as duas primeiras alineas para as
quais a verba da institui¢do ¢ dedicada. As oficinas sdo, assim, uma possibilidade de ganho para a Sociedade, o
que sera explicitado adiante, bem como apontam que a propagagdo do “belo”, que ¢ fungdo da Sociedade, ndo se
faz da mesma maneira do que na Academia de Belas Artes, visto que no Liceu se ensinam ¢ praticam as belas
artes aplicadas as diversas industrias manufatureiras.

*® Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro, “Regulamento e Regimento”, 1871 citado por Celina M. Murasse,
A educacgdo para a ordem e o progresso do Brasil: O Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro (1856-1888),
Campinas, 2001, p. 102.
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No entanto, embora as aulas do Liceu para adultos e meninos livres’’ se iniciem em
1858, na antiga sala de assembleias e reunides religiosas da Irmandade do Santissimo
Sacramento, até a primeira década do século XX ndo hé na escola, ja entdo sediada no terreno
da antiga Secretaria do Império e da velha Tipografia Nacional, espago destinado as oficinas a
fim de que os alunos produzam manufaturas.

De acordo com o livro comemorativo do centendrio da Sociedade Propagadora de
Belas Artes de Alvaro Paes de Barros, Bethencourt argumenta que a implantagio dos ateliés,
como também sdo chamadas as oficinas, contribuem para que a instrugdo popular atinja alto
grau de qualidade, permitindo a formagdo de mao de obra especializada para a industria, que,
na época, ainda ¢ manufatureira. Ainda mais, Bethencourt defende que, justamente por
fornecer servigos necessarios a capital, a instalacdo das oficinas traria renda para a instituicdo
filantrdpica, a qual obtinha seus recursos pecunidrios das contribui¢cdes obrigatérias dos seus
socios, bem como das doagdes de benevolentes e do governo™.

O diretor explica que, se houvesse o subsidio necessario, a instalagdo das oficinas de
carpintaria, de fundicdo de tipos, de encadernacdo, assim como a de gravura em madeira
rapidamente proporcionariam a instituicdo a manutengdo de seus custos gerais. Isto
viabilizaria, em um segundo momento, a implanta¢do de outras oficinas praticas, ja que as
listadas destinam-se principalmente a grafica. Pretendia-se também ateliés de fundicao,
marcenaria, escultura em madeira e gesso, pintura de ornatos e, entre outros, o de litografia.

As varias oficinas graficas atenderiam todos os quesitos no que se refere a producgdo
de livros com imagens, visto que Bethencourt entende que, no periodo, “ja ndo se fazem mais

livros de ensino sem gravuras”, sendo a “estampa” um “atrativo”, tanto para as criangas,

T A Lei 1.331-A, de 17 de fevereiro de 1854, aprova o regulamento para a reforma do ensino primario e
secundario do Municipio da Corte, no Império. O Art. 69 da lei determina que “N&o serdo admitidos & matricula,
nem poderdo frequentar as escolas: [...] Os escravos”. O “Regulamento do Liceu de Artes e Oficios”, publicado
em 1871, no Art. 3 afirma que o ensino da escola ¢ gratuito “para todo e qualquer individuo — livre ou liberto —
que ndo tiver contra si alguma circunstincia que torne inconveniente a sua admissdo” [grifo nosso]. >’ Liceu de
Artes e Oficios do Rio de Janeiro, citado por Celina M. Murasse, op. cit., p. 102.

¥ Segundo Barros, o Liceu comegou a funcionar somente em margo de 1858, com aulas noturnas para operarios,
criancas e adultos do sexo masculino, visto que as aulas para mulheres sdo implantadas somente em 1881.
Alvaro P. Barros, op.cit., p. 9.

%% 0 estatuto da Sociedade, aprovado pelo decreto n° 3.012, em seu artigo nono, determina que os socios devem
realizar contribui¢des mensais de mil conto de réis a sociedade. Ficam dispensados dessa obrigagdo aqueles
socios que lecionam no Liceu, gratuitamente. Celina Murasse afirma que em 1864, o nimero de sécios da SPBA
ja havia sido reduzido dos 99 iniciais para 20, portanto, os recursos da associagdo derivados dessas contribuigdes
também diminuiram. Celina Murasse, op. cit., p. 102. Os estudos sobre a institui¢do, como o de Murasse,
apontam que a manutengdo financeira do Liceu aparece como constante preocupagdo nos relatorios sobre a
institui¢do. Sabe-se que ao longo do Império e da Republica o governo repassa subsidios a SBPA, contudo, seria
preciso pesquisa especifica sobre o assunto para concluir se esses créditos eram constantes ou mesmo suficientes
a manutengdo da escola.
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quanto para os adultos®’. O idealizador do Liceu, conhecendo as publicagdes ilustradas
europeias e norte-americanas, compreende a importdncia das imagens para o ensino e,
consequentemente, o papel fundamental das oficinas graficas, por isso afirma que a instalagdo
dessas “seria para o Liceu grande fonte de renda, sem contar o gosto que difundiria no povo
pela leitura e o grande impulso que daria a instru¢do popular com a producdo de livros
ilustrados de baixo custo™'.

Considere-se que os “livros ilustrados”, que servem a instru¢ao do povo, sdo também
aqueles nos quais as imagens tém a mesma importancia que o texto ou superam este, pois a
imagem, por vezes, ¢ mais 1til para a compreensio do que se ensina. E certo que revistas do
século XIX, assim como livros de literatura traziam imagens; no entanto, devem-se considerar
os manuais de ensino, aqueles voltados para a educacdo pratica, quer do século XIX como do
XX, a exemplo, os da editora italiana Ulrico Hoepli ou os da francesa Roret™, entre outros
impressos indispensaveis para a aprendizagem na época. Alias, a titulo de informacao,
algumas dessas publica¢des seguem sendo de importancia ainda hoje para a formagao técnica.

A ideia de livro ilustrado atenderia ndo s6 as necessidades da instituicdo como
também da sociedade em geral. E neste sentido que Bethencourt da Silva a defende, o que
exige a implantacdo de oficinas, ideia que ¢ compartilhada por alguns membros da Sociedade
mantenedora do Liceu, além de outros colaboradores, a exemplo do escritor e livreiro Félix
Ferreira®.

Ferreira, também jornalista, atuante nos ultimos trinta anos do século XIX, ¢ um dos
articulistas que defende a implantagcdo das oficinas no Liceu, em especial a de gravura em

madeira, como se 1é no texto™ em que comenta a Exposi¢do Geral de Belas Artes” de 1882.

*F. J. Bethencourt da Silva citado por Barros, op.cit., p. 220.

4 Idem, Ibidem.

*2 A editora italiana Ulrico Hoepli desde o final do século XIX produziu inimeros manuais com estampas para o
ensino pratico que circularam ndo apenas na Italia, como também no Brasil. Pode-se afirmar o mesmo sobre os
Manuels Roret, de editora francesa, que desde meados do século XIX circularam em varios paises. Ambas
editoras imprimiram titulos que se ocupavam tanto da constru¢do de prédios e sistemas hidraulicos, quanto de
praticas técnicas como as da marcenaria ou as da tipografia, chegando, inclusive, a publicarem manuais que
ensinavam as damas os penteados da época. A Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro possui em seu acervo
titulos da Ulrico Hoepli, prevalecendo publicagdes do século XX, como o manual Costruzioni idrauliche e
idraulica tecnica, basi scientifiche, applicazioni tecniche, studi speciali de Eugenio Campina, publicado em
Mildo em 1933; também possui publicagdes da casa francesa, manuais impressos ainda no século XIX, como o
Nouveau manuel complet du peintre en batiments, du fabricant de couleurs, du doreur, du vernisseur, du vitrier
et de l'argenteur de Riffault, publicado em Paris em 1843.

A pesquisadora Marianne Arnone em sua dissertacio sobre Félix Ferreira também afirma que o critico
compartilha da opinido de Bethencourt da Silva sobre a relevancia das publicagdes ilustradas, consequentemente
da gravura para o ensino. A gravura ¢é, para Ferreira, um meio de reprodugdo pelo qual se divulga a imagem e,
por isso, pode estar a servico da instru¢@o popular, ja que possibilita o aprendizado. Marianne F. Arnone, 4
gravura como difusora da arte, Sdo Paulo, 2014.

* Félix Ferreira, “Pequenas exposigdes: I — Do Liceu de Artes e Oficios em 1882, In: Félix Ferreira, Belas
Artes: estudos e apreciagées, Porto Alegre, Zouk, 2012 [1885], pp.113-127.
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Ao citar as xilografias expostas na mostra, o autor afirma que cresce a necessidade de aulas de
gravura em madeira na escola do povo, lembrando que esta ndo ¢ a primeira vez que trata do
assunto. Chega até a sugerir que os xilografos*® que apresentam obras na exposigio, Alfredo
Pinheiro e José Villas Boas, poderiam ser convidados como professores das oficinas da
instituicdo mantida pela Sociedade Propagadora de Belas Artes; alids, ¢ a Sociedade que
promove essa Exposicdo Geral. Mais ainda, Félix Ferreira esclarece que também seria do
interesse desses artifices, os responsaveis pela tipografia Pinheiro & Cia, ensinarem aqueles
que poderiam se tornar seus “Gteis auxiliares™’. Esclarece, com seu artigo, que o ensino das
técnicas graficas ¢ entendido como uma maneira de auxiliar a sociedade brasileira no caminho
para a industrializagio, sendo a gravura, consequentemente, por ser “arte industrial”*,
necessaria para o seu desenvolvimento.

E evidente, pois, que tanto para Bethencourt da Silva quanto para Félix Ferreira, as
técnicas de gravura de impressdo objetivam a reprodu¢do de imagens e sdo técnicas que
servem as oficinas tipograficas. Por essa razdo, o local de ensino da gravura ¢ o Liceu de
Artes e Oficios, escola que prepara os trabalhadores para atender a industria da época,
exigente do trabalho manual.

A defesa do ensino para a formacao de mao de obra especializada, na década em que a

escravatura foi abolida, como visto, ndo ¢ assunto apenas de professores e de jornalistas que

* De acordo com o estatuto da Sociedade Propagadora de Belas Artes ¢ fungdo dessa organizagdo promover
exposicdes de arte para atingir seu objetivo de difundir as artes entre as classes populares. Uma publicagdo de
1883 sobre os trabalhos da Sociedade e do Liceu retne, entre outros documentos, o catdlogo da Exposicdo Geral
de Belas Artes de 1882, no qual se 1€ que essa mostra foi possivel devido a constru¢do de um novo saldo no
prédio do Liceu, que pode abriga-la. Nela sdo expostos trabalhos que sdo considerados obras de arte, além
pinturas a guache, aquarelas, desenhos e gravuras variados, em geral, copias de estampas e de gessos, mapas,
atlas, desenhos topograficos etc. Cf. “Catalogo dos Trabalhos de Belas Artes da Primeira Exposi¢do Promovida
pela S. Propagadora das Belas Artes Em 18 de Margo de 1882”, In: Sociedade Propagadora de Belas Artes, 4
Sociedade Propagadora das Bellas-Artes e o Lycéo de Artes e Officios do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
Typographia Hildebrandt, 1883, pp. 176-196. A pesquisadora Alba Carneiro Bielinski, que menciona a
exposicdo de 1882, afirma que participam dela professores do Liceu, membros da SPBA e artistas consagrados.
Alba C. Bielinski, “O Liceu de Artes e Oficios: sua histdria de 1856 a 1906”, 19&20, jan. 2009.

* De acordo com o catilogo da mostra de 1882, os expositores de xilogravura sio Alfredo Pinheiro e Villas
Boas, que expdem “diversos trabalhos em xilografia e os respectivos clichés em madeira”. Os demais
expositores de gravura apresentam, em sua maior parte, litografias, em especial, retratos. Destaca-se H. J.
Aranha que apresenta um diploma impresso a cores em litografia e um retrato de D. Pedro II feito no “sistema
agua-forte, gravado em cinco horas”; Antonio Araujo de Souza Lobo mostra “suplementos ilustrados do
Pigmeu”, jornal dos alunos do Liceu, e Claudio Lomellino de Carvalho expde um atlas completo do Brasil,
organizado e gravado por ele. Cf. Sociedade Propagadora de Belas Artes, op. cit., p.193-194.

*" Idem, p.118. Relativamente aos xilografos que se apresentam na Exposi¢do Geral de 1882, de acordo com o
pesquisador Orlando da Costa Ferreira, Alfredo Pinheiro (1858? — ap6s 1901?) era filho do também xildgrafo
Manuel Joaquim da Costa Pinheiro, que estabeleceu a oficina tipografica, xilografica e litografica Pinheiro &
Cia, na qual tanto Alfredo quanto José Martins Gomes Villas Boas trabalhavam. Ambos trabalharam juntos na
gravagdo de mais de cem imagens para a Revista da Exposi¢do Anthropologica Brazileira, publicada em julho
de 1882, a partir de desenhos de Huascar de Vergara. Orlando da C. Ferreira, Imagem e letra, Sdo Paulo,
EDUSP, 1994, p.183.

* Marianne F. Arnone, op. cit., p.58.
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escrevem sobre artes: Rui Barbosa, em seu conhecido discurso “O Desenho ¢ A Arte
industrial”®’, demonstra, com uma longa argumentagdo, ser o ensino pratico realizado no
Liceu uma causa importante para o desenvolvimento do pais. Nesse pronunciamento de 23 de
novembro de 1882, por ocasido do Sarau Artistico Literario promovido pelos professores do
Liceu em homenagem ao conselheiro Rodolfo de Souza Dantas, Barbosa afirma que “Criar a

e, . 5 19930
industria ¢ organizar a sua educagdo”

. Exemplifica essa proposi¢do a partir da experiéncia
europeia, principalmente a inglesa, visto que esta monarquia entende, com as Exposi¢des
Universais realizadas a partir da metade do século XIX, que o ensino das artes aplicadas ¢ a
causa motriz da exceléncia da produ¢do de um pais e, consequentemente, do sucesso do seu
desenvolvimento industrial. Por isso a Inglaterra e outros paises europeus, de acordo com
Barbosa, implantam as aulas de desenho tanto nas escolas primarias, quanto nas escolas de
ensino industrial.

O pesquisador Claudio Amaral®' evidencia que nas ideias de Rui Barbosa sobre
educacdo estdo inclusas proposi¢des advindas da obra do inglés John Ruskin, autor bastante
citado pelo politico brasileiro. A partir do pensador britanico, Barbosa entende que o desenho
estd na base do ensino, sendo, portanto, indispensavel a boa execucdo das diversas profissoes,
ndo so as ligadas as artes industriais. Dai Barbosa sempre defender enfaticamente em seus
discursos proferidos no Senado a necessidade imperiosa de se aliar a teoria ao desenho, tal
qual se faz nas escolas inglesas.

Assim, o discurso comemorativo de Barbosa sobre o Liceu, além de apontar o ensino
do desenho como solug@o para os problemas financeiros e sociais do pais, ¢ um elogio a essa
escola e aos socios fundadores da SPBA, visto que atribui a “iniciativa individual” dos socios
a primazia de um ensino que deveria, por sua importancia, estar a cargo do governo imperial.

A importancia do desenho para Rui Barbosa ndo se limita apenas as escolas, uma vez
que entende o desenho como capaz de fomentar nas pessoas o gosto pelo belo. O
desenvolvimento dessa “cultura artistica”, ndo restrita, portanto, a um pequeno circulo de
pessoas, mas acessivel a um maior numero de individuos, além de proporcionar os diversos
beneficios a sociedade ja referidos, possibilita o aumento do consumo das obras de arte.
Barbosa considera que a ampliagdo do circulo de apreciadores de arte ¢ possivel também
devido aos “modos de reprodugdo industrial que se acumulam em nosso tempo: a gravura, a

litografia, a fotografia, a helioplastia, a galvanoplastia, a moldagem sob os seus varios

* Rui Barbosa, “O desenho e A Arte Industrial”, In: Sociedade Propagadora de Belas Artes, op. cit., p. 197-223.
0 Idem, p.215.
> Claudio S. Amaral, “Rui Barbosa e John Ruskin: a politica do ensino do desenho”, Arquitextos, jun. 2010.
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processos™” que tornam ampla a circulagio dos desenhos, das pinturas e das esculturas
consagradas.

Deste modo, o defensor da educacdo para as diferentes camadas da sociedade
considera que ha aproximagdo entre as artes aplicadas e as belas artes, pois afirma que entre
elas a diferenca se dd por uma “gradacdo de matizes”, visto que ndo ha “divisoria
insuperavel” e que a industria, no periodo, usa as mais elevadas habilidades artisticas para
seus produtos. Assevera, assim, ser impossivel preparar os alunos para as artes aplicadas sem
aproxima-los das belas artes. Porém, evidencia que a proximidade entre ambas ndo significa

que ndao cumpram “papéis” diferentes:

Na esséncia, pois, as belas artes e as artes industriais sdo duas naturezas homogéneas e
homorganicas. Todavia, ndo se lhes confundem os papéis. Uma olha a efeitos
superiores: ¢ o fim de si mesma; paira independente nas regides do ideal. A outra
tende a esparzir o belo nos hdbitos mais frequentes da existéncia humana. Uma nao se
entrega, sendo a uma familia necessariamente mais ou menos limitada de espiritos
distintos; a outra ndo se recusa a ninguém.”’

Fica claro no discurso de Rui Barbosa o que também pode-se depreender em
Bethencourt e Ferreira, que a causa defendida ¢ a do ensino que treine a mao de obra nacional
nas diversas técnicas artisticas a fim de que os homens e mulheres tornem-se mao de obra
eficaz para a industria do pais, com arte. Ao usar a expressdo “educagdo pela arte”, Rui
Barbosa explicita que a discussdo do ensino das artes aplicadas, nelas inclusa a gravura, como
se viu, difere dos objetivos do ensino da Academia de Belas Artes.

No artigo “O que vai por ai”>*, de 1883, Alfredo Junior apresenta os mesmos
argumentos de Bethencourt, de Ferreira e de Barbosa para solicitar publicamente que o
governo imperial subsidie a implantacdo das oficinas no Liceu. O jornalista ainda afirma que
se as artes industrias ndo progrediram no pais, no quarto de século em que a escola esteve
aberta, ndo foi por falta de esforco daqueles que a dirigiam. Entretanto, segundo Junior, todo
esse esfor¢o ndo proporcionou os resultados esperados a industrializagdo do pais uma vez que
as teorias apreendidas nas aulas ndo foram colocadas em pratica devido a falta de oficinas.

O autor deixa claro que as dificuldades que a institui¢do encontra para a instalacdo de

tamanho beneficio sdo duas: espaco e verba. Mais do que isso, ele avisa que, anos antes, ele

>2 Rui Barbosa, op.cit., p. 219.

> Idem, p. 207 - 208.

>* 0 artigo de Alfredo Janior é reimpresso no relatorio sobre o Liceu de Artes e Oficios de 1883. Neste relatorio
consta que o artigo foi originalmente publicado no “folhetim Cruzeiro”, mas ndo ha indicagdo de datas. Todavia,
considerando-se o contetido do artigo ¢ possivel que ele tenha sido escrito em 1882. Alfredo Junior, “O que vae
por ahi...”, In: Sociedade Propagadora de Belas Artes, op. cit., p.135-140.
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mesmo ja denunciava a falta de espaco desse estabelecimento de ensino, sugerindo ao poder
imperial que o realocasse no Convento da Ajuda, edificio este “com terreno espagoso, muito
proprio para as oficinas”, e que abrigava apenas algumas freiras, as quais poderiam ser
facilmente deslocadas®®. O jornalista, ao sugerir essa transferéncia, sem divida, esta
criticando a ultima locacdo do LAO, que da Igreja Sdo Joaquim seguiu para o prédio
inicialmente reformado para a Secretaria do Império’’ e que, depois, foi concedido a escola,
local, portanto, que além de ndo ser apropriado para as oficinas, ndo contava com espago
suficiente para as aulas. Conclui o articulista, assim, pela necessidade de verba, “duas ou trés
centenas de contos”, afirma ele, para se desapropriar as casas vizinhas ao Liceu e para
construir no local delas as oficinas. Apesar dos apelos, o Liceu de Artes e Oficios permanece
por cerca de trés décadas’® sem as reformas necessérias: é o que se pode entender a partir de
Alvaro Paes de Barros, que afirma terem sido instaladas as oficinas que atendem as artes
graficas somente no final de 1911.

Relativamente a falta de verbas, o proprio Bethencourt da Silva afirma a necessidade
de dinheiro para a implantag@o das oficinas além do que provinha da Sociedade Propagadora
de Belas Artes. Sem duvida, a Sociedade, de acordo com seu estatuto primeiro, sempre foi

mantida por contribuigdes obrigatorias de seus socios, mas ndo s, pois, como pode-se

> Idem, p. 137.

%% Alfredo Janior ainda escreve que o referido convento traria mais proveito ao pais sendo uma escola do que
“guardando reliquias de uma institui¢do condenada pelas ideias adiantadas do século”. Idem, p. 137. A critica a
Igreja Catdlica que esta explicita na frase do jornalista ¢ propria da época, visto que no final do século XIX,
especialmente na década de 1870, o Estado brasileiro passou por momentos de tensdo com a institui¢do religiosa.
Além disso, ideias do liberalismo, do positivismo e do cientificismo marcam a intelectualidade brasileira no
periodo, inclusive a imprensa local: essas ideias promovem, grosso modo, a separacdo entre os poderes do
Estado e da Igreja.

37 Relativamente ao espago destinado ao Liceu de Artes e Oficios, a pesquisadora Alba Bielinski afirma que apds
a sua abertura em 1858 no consistorio da Irmandade do Santissimo Sacramento, ele passou, no ano seguinte, a
funcionar na Igreja Sao Joaquim. Ainda segundo Bielinski, em 1876, a Sociedade é cedido o antigo edificio da
Secretaria de Negocios do Estado e dois anos depois, em 1878, é cedido a escola também o prédio vizinho a
esse, que ¢ o da antiga Tipografia Nacional. O Liceu inaugura seu novo enderego nos antigos edificios estatais,
no atual Largo da Carioca, em 1878, e ali permanece durante a Republica. Cf. Alba Bielinski, op. cit. Todavia,
Alfredo Jinior, em 1883, menciona apenas que o Liceu, na época, esta sediado no prédio que fora incialmente
reformado para abrigar a Secretaria, o qué, para o jornalista, foi uma decisdo errada. Sobre o edificio da
Tipografia Nacional, Junior afirma apenas que foi cogitada a ideia de transferir o Liceu para ele, mas que a
construcdo era muito pequena. Cf. Alfredo Junior, op. cit.

*¥ No governo de Floriano Peixoto, com a Lei n. 191-B, de 30 de setembro de 1893, que fixa a despesa geral da
Republica dos Estados Unidos do Brasil para o exercicio de 1894 e da outras providéncias, é concedido a
Sociedade Propagadora de Belas Artes o dominio 1til do terreno do prédio do Liceu, assim como o Estado é
autorizado a desapropriar os prédios vizinhos a fim de promover melhorias na escola. Segundo Bielinski, em
1906 ¢ langada a pedra fundamental para a construgdo do novo edificio da escola. A construgdo, contudo, ainda
de acordo com a pesquisadora, ¢ iniciada somente em 1910. Apesar dessa informagdo, ndo se encontrou
documentos que comprovem essas datas, nem a da colocag@o da pedra fundamental. Sabe-se, apenas, que em
1912 o governo do Marechal Hermes da Fonseca concede, pelo decreto n. 9.919, de 7 dez. 1912, o auxilio de
trezentos mil contos de réis ao Liceu de Artes e Oficios especificamente para a construgdo de seu novo edificio.
O novo prédio do Liceu é inaugurado, ainda segundo Bielinski, somente em 1926.
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verificar em diversas leis, h4 varias subvencdes do Estado tanto no periodo do Império,
quanto no da Republica. Como também ¢ previsto no referido Estatuto, doagdes podem ser
feitas por todas as pessoas da sociedade, além das dos seus socios e as do governo. Apesar
disso, o problema da instala¢do das oficinas € resolvido somente no inicio da primeira década
do século XX, segundo Barros, devido ao financiamento da firma Pirracini & Cia, industria
que fabricava maquinas gréficas e fundia tipos.

Destaque-se, alids, que, a referida firma, representante da Sociedade Augusta de
Turim’’, montou as oficinas e as equipou para atender a caréncia do pais no que se refere a

fabricacao de livros. Segundo Barros:

[...] foram também adquiridos materiais para litografia, pauta¢do, douragdo,
encadernacdo e, mais tarde um atelier de agua-forte, o primeiro montado
nessa cidade, e ainda oficinas de gravura, ceramica, clitonagem, essa
considerada uma das melhores do Pais, assim como um atelier de
xilografia.®

Quase trinta anos separam a instalacdo das oficinas no Liceu de Artes e Oficios das
ideias de Bethencourt da Silva, Félix Ferreira e Rui Barbosa. Todavia, nesse intervalo de
tempo, o conceito sobre a gravura em nada modifica-se. Essa constatacdo se demonstra pelo
fato de que as oficinas instaladas em 1911 sd3o as mesmas pretendidas por Bethencourt da
Silva antes do fim da monarquia. Além disso, elas sdo subsidiadas por uma empresa grafica,
que muito teria a ganhar com a formagdo dos artesdos. Evidencia-se que a organizagdo das
oficinas graficas nada tem de filantropia, pois como bem lembra Alfredo Junior, ainda em
1883, os “aprendizes sdo lucrativos”, duas vezes inclusive, pois além das oficinas gerarem
renda a institui¢do, os trabalhadores, quando formados, geram mais lucros para seus
empregadores.

Segundo o que consta no livro de Barros, as oficinas foram inauguradas no ano da
morte de Bethencourt da Silva; cerimonia que, se ocorreu no final de 1911, foi apds a elei¢ao
da SPBA de setembro, a qual elegeu Francisco Joaquim Bethencourt Filho para diretor do
Liceu e para o cargo de 1° Secretario da SPBA, tnico cargo perpétuo da associagdo. Os
jornais da época informam que a elei¢cdo da nova diretoria da SPBA ocorre apds a morte de

seu idealizador e que o unico socio fundador ainda vivo, o Dr. Francisco Portella solicita ao

** A Sociedade Augusta de Turim, empresa italiana, representada por Fernando Pirracini no Brasil, fabrica
maquinas graficas e funde tipos, segundo informa o Almanak Laemmert da Capital Federal de 1914. A
importadora pede faléncia em 1915, que € concedida em 1916. Cf. “Fallencia denegada”, O Paiz, Rio de Janeiro,
30 out. 1915. “Fallencia”, O Paiz, Rio de Janeiro, 10 ago. 1916.

% Alvaro P. de Barros, op.cit., p.143.
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Marechal Hermes da Fonseca que presida a Sociedade®'. No dia das elei¢des da diretoria, O
Século informa que o Marechal visitou as dependéncias do Liceu, inclusive “as obras para a
instalagdo das oficinas de xilografia, litografia, gravura, 4gua-forte, modelagem e ceramica”®,
Se o exposto pelos jornais se comprova, pode-se supor que Bethencourt Filho inaugura, em
dezembro, as oficinas que foram pleiteadas e viabilizadas ainda na gestdo de seu pai.

As razdes acima expostas nao sdo as unicas que permitem afirmar que a instituicao,
ainda na década de 1910, entende a gravura como técnica grafica a servigo da reprodugdo de
imagens e como processo fundamental para a realizagdo das mais variadas publica¢des. A
revista da Sociedade Propagadora de Belas Artes, Brazil Artistico®, publicada em 1911,
contém em suas paginas imagens que foram denominadas pelos redatores de “ilustragdes e
estampas™: xilogravuras, litografias, Adguas-fortes e também fototipias®*. Os redatores
ressaltam a dificuldade de se encontrar bons gravadores e impressores no pais e, mais ainda,
apontam que os diversos periddicos brasileiros ilustrados ja fazem uso dos processos
fotomecanicos, abandonando a gravura em madeira ¢ em metal que, outrora, “ilustravam os

99 65

livros e publicagdes jornalisticas Ora, apesar desses novos meios de reprodugdo

comecarem a ser utilizados, os editores da revista se propdem a “Reerguer as artes decaidas,
abrindo aos artistas novos horizontes”, e concluem: “eis o nosso desideratum”®®.

Considera-se que a palavra “artistas” nesse contexto em nada altera o fato de que a
gravura ¢ entendida como arte propria para complementar as publica¢des, da mesma maneira
que no final do século XIX. Mesmo aqueles que defendem as técnicas graficas artesanais, em
detrimento das publica¢des fotomecanicos, as entendem como técnicas que produzem belas
obras para serem encadernadas, publicadas e distribuidas, sendo, portanto, a gravura um meio
de reproducdo de imagens originais ou de copias.

Conclui-se que as concepgdes acerca das oficinas praticas no Liceu de Artes e Oficios

no inicio do século XX sdo ainda muito proximas aquelas defendidas no final do Império.

Mesmo a ideia de que o Liceu, ¢ o lugar que forma a mao de obra para a industria brasileira,

o1 Cf. “Sociedade Propagadora de Bellas Artes”, Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 27 set. 1911.

62 Cf. “A eleigdo do Lyceo — Sociedade Propagadora de Bellas Artes”, O Seculo, Rio de Janeiro, 28 set. 1911,
p-3.

0 Brazil Artistico, Rio de Janeiro, 1° Trimestre, - 25 mar. 1911.

% Sobre as imagens impressas na revista, nota-se que o artista Modesto Brocos tem publicada uma agua-forte
sua, retrato de Grandjean de Montigny. Diversos pesquisadores, como Orlando da Silva em seu livro 4 Arte
Maior da Gravura, de 1976, atribuem a responsabilidade da compra dos materiais e prensa para a Oficina de
Agua-forte do Liceu em 1911 a Brocos. Relativamente aos trabalhos que Brocos desempenha, nota-se, o artista
¢ creditado no O Brazil Artistico, entre outros, como encarregado da “parte artistica” da revista O Brazil
Artistico.

65 «As nossas ilustragdes”, In: O Brazil Artistico, Rio de Janeiro, 1° Trimestre, - 25 mar. 1911, p. 309.

66 Idem, Ibidem.
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por meio do ensino do desenho, ¢ ainda presente na instituicdo, como demonstra o texto “O

. . . 6
ensino do desenho no Liceu de Artes e Oficios” ¢’

, publicado na revista oficial da SPBA. O
ensino do desenho propiciaria, de acordo com o autor F. Silva, “um sensivel espirito de
observacdo e de método, e um indiscutivel desenvolvimento das faculdades intelectuais”®® nos
operarios, que, obtendo uma melhor instrucdo, deixariam de realizar apenas copias dos
produtos estrangeiros, para trazer contribuigdes “originais’ aos seus locais de trabalho.

E evidente, portanto, que, em 1911, quando as oficinas graficas sdo, finalmente,
instaladas no Liceu de Artes Oficios, a gravura ¢ entendida como arte aplicada a industria e
que o local proprio para seu ensino € essa institui¢do e ndo a Escola Nacional de Belas Artes.

Carlos Oswald, contudo, tentara dar outro carater a oficina de dgua-forte do Liceu, para a qual

¢ nomeado professor em 1913, alguns meses apds chegar da Europa, como se discutira.

o7 F, Silva, “O ensino do desenho no Lycéo de Artes e Officios”, In: O Brazil Artistico, Rio de Janeiro, 1°
Trimestre, - 25 mar. 1911, p. 271-278.
%% Idem, p. 271.
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2. A recepcio critica das aguas-fortes de Carlos Oswald

A fim de investigar a inser¢do da producdo grafica de Carlos Oswald no Brasil,
analisa-se como as gravuras do artista sdo entendidas e comentadas nas colunas de arte dos
jornais e revistas do final da década de 1900 e ao longo da década de 1910, periodo quando o
artista expode tanto nas Exposi¢des Gerais de Belas Artes, quanto nas mostras individuais e
coletivas que ele promove e participa no Rio de Janeiro e em Sao Paulo.

Evidencia-se, todavia, que ndo se escreve, no inicio do século XX no Brasil, sobre a
“gravura” do artista ou, ainda, sobre suas “gravuras em metal”: comentam-se suas “aguas-
fortes”. Os textos de periddicos identificam as obras graficas de Carlos Oswald por sua
técnica, certamente para diferencid-las dos demais trabalhos que se pdem sob o termo
“gravura” no periodo, visto que esse termo, como se afirma, serve principalmente para
designar a nobre arte das medalhas e da gliptica ensinada na Academia Imperial, depois,
Escola Nacional de Belas Artes e as estampas destinadas a ilustrar livros, periddicos e a
reproduzir obras de arte.

Mais do que isso, sugere-se que, a0 menos para o artista, que também denomina as
suas gravuras de “4dguas-fortes”, a expressdo as diferencia das demais gravuras do periodo que
ele evidencia serem “utilitarias”, visto que servem como ilustragdes, rotulos e reproducgdes de
outras imagens. As suas incisdes, todavia, se prestam a outros fins, uma vez que sdo obras de
arte, por isso a necessidade de destaca-las como “aguas-fortes de arte”® diferencia¢io que é
importante até a metade do século XX, ao menos no Brasil, como o artista escreve em sua

autobiografia.

sk sk sk sfe s sk sk okoskok

Carlos Oswald’® expde suas 4guas-fortes pela primeira vez no Brasil em 19097,

quando as envia da Europa para a 16" Exposi¢do Geral de Belas Artes. A partir desse ano, ele

% Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 25.

" Carlos Julido Jaime Ignacio Alexandre Maria é o filho primogénito do compositor Henrique Oswald e da
florentina Laudémia Bombernard Gasperini. De acordo com Maria Isabel Oswald Monteiro, ele foi registrado no
Vice Consulado do Império do Brasil em Florenga. Maria I. O. Monteiro, “Carlos Oswald”, Henrique Oswald,
[s.d]. O proprio Carlos Oswald afirma que foi batizado no Batistério dessa cidade, onde, anos depois, escolheu
estudar no Istituto Galileo Galilei “influenciado” pelos “progressos da eletricidade e mecanica”. Da institui¢ao
obtém o diploma de fisico-matematico, visto que desiste de seguir os estudos para formar-se engenheiro.
Possivelmente entre 1902 ¢ 1903, matricula-se como aluno livre na Academia de Belas Artes de Florenga,
frequentando o curso de modelo vivo. Também assiste as aulas de Anatomia Artistica da Academia, que eram
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expde suas composi¢des gravadas sobre o metal tanto em Exposi¢des Gerais promovidas pela
Escola Nacional de Belas Artes, quanto em mostras individuais que promove e naquelas
coletivas que participa e até organiza, a exemplo da Primeira exposi¢do carioca de dguas-
fortes no Liceu de Artes e Oficio, em 1919.

Sabe-se, alias, que Oswald apresenta adguas-fortes nas exposi¢des em conjunto com
suas pinturas devido aos breves comentarios que aparecem nos jornais. Essas obras do artista
ndo sdo, pois, completamente ignoradas pelos escritores das colunas de arte; entretanto, sdo
poucos os periddicos que trazem informagdes sobre a calcografia do artista em comparagao
com aqueles que mencionam apenas a sua pintura. De modo geral, nos textos em que as
aguas-fortes sdo citadas, os comentarios dos autores sdo sucintos e, quando muito, eles apenas
dedicam algumas palavras para classificar como boas ou mas as composi¢des impressas sobre
papel. Tais escritos, portanto, ndo analisam as aguas-fortes que mencionam. Além disso,
algumas vezes, essas obras sdo referidas como “preparagdes” para a verdadeira arte, que € a
pintura. Talvez porque as gravuras sejam entendidas como “simples” desenhos e, como tal,
sua funcdo ndo poderia ser outra que a de esbogo ou de estudo para a “arte maior”, a pintura.
Sendo assim, a leitura dos textos de periddicos que abordam as telas de Carlos Oswald ¢
relevante para a investigagdo sobre a gravura dele, na medida em que esses artigos, muitas
vezes, sdo construidos de modo a enfatizar a ideia de “progresso” na trajetéria do artista.
Nesse modelo de argumentacdo, ndo ha espago para a andlise da gravura, uma vez que ela

sequer ¢ obra de arte.

ministradas na Escola de Medicina com os mesmos “cadaveres” usados pelos futuros médicos, como explica o
artista. Carlos Oswald, op. cit., p. 9 -10.

"Um artigo de 1920 informa que Carlos Oswald expde gravuras pela primeira vez no Brasil em “1907.
Embora esse texto seja assinado por A.M., que, segundo Orlando da Costa Ferreira em seu livro Imagem e Letra,
¢ Adalberto Mattos, portanto, ja no decénio de 1920 amigo de Carlos Oswald, a data que se 1€ em seu texto
intitulado “O que € a gravura a agua-forte” ndo se confirma. Adalberto escreve para o magazine Leitura para
Todos, em nov. 1920, objetivando divulgar a gravura a dgua-forte e explicar para o seu leitor como essa técnica €
realizada. O autor também faz breve historico dessa arte e afirma que os primeiros artistas a dela fazerem uso no
Brasil foram Henrique Bernardelli e Modesto Brocos. Carlos Oswald, nesse contexto, exporia suas gravuras em
1907 no Rio de Janeiro. Carlos Oswald em seu livito Como me tornei pintor afirma que s6 comegou a fazer
gravura em 1908, no seu retorno do Brasil a Florenga, no atelié do gravador Carl Strauss. Mas ainda: ndo ha
registro de gravura de Oswald anterior ao seu contato com Strauss, o que torna a afirmagdo de Mattos
improvavel. Costa Ferreira utiliza o texto de Adalberto Mattos para reafirmar o inicio da gravura a agua-forte
como arte no pais e posicionar Brocos e Bernardelli como os primeiros a fazé-lo; no entanto, o autor, baseando-
se em outras fontes — possivelmente o livro autobiografico de Oswald — menciona que esse artista se iniciou na
gravura em 1908, corrigindo a afirmagdo de Mattos, e acrescentando que Oswald expde gravuras no Brasil em
1913. As criticas das Exposi¢cdes Gerais de Belas Artes dos varios jornais cariocas confirmam em parte a
afirmagdo de Costa Ferreira, pois evidenciam que nos anos de 1904, 1906, 1907 ¢ 1908, quando Oswald
participa do saldo, o artista expde somente pinturas. Contudo, a exposi¢do de Oswald e de Eugénio Latour na
Escola Nacional de Belas Artes, em 1913, ndo parece ser a primeira em que suas gravuras sdo mostradas no
Brasil, visto que em 1909, Amador Bueno, no Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, de 04 set. 1909, e o jornalista
A.V. do 4 Noticia, Rio de Janeiro, de 31 ago. 1909, mencionam que o artista apresenta vinte aguas-fortes no
concurso.
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As aguas-fortes de Carlos Oswald ndo sdo as Unicas gravuras a ndo serem analisadas
pelos jornalistas, visto que além dele outros gravadores, mesmo que poucos, expdem nos
saldes cariocas’®. Modesto Brocos y Gomes (1852 — 1936), por exemplo, professor da cadeira
de desenho figurado na ENBA desde 1891, ja apresenta obras gravadas no metal nas
exposicdes gerais nos anos de 1894, 1900, 1901, 1902, 1903 e 19067, Esse artista, porém,
realiza projeto distinto do de Carlos Oswald com suas gravuras’*, visto que grava retratos de
politicos, artistas e outros homens de importancia para a constru¢ao da historia nacional. Seus
retratos, varias encomendas, sdo destinados as paredes dos gabinetes e corredores do governo
e também as publicagdes impressas com o objetivo de fixar a imagem dos homenageados
como herdis nacionais. Mesmo assim, suas aguas-fortes, quando expostas nos saldes cariocas,
também ndo sdo analisadas, sendo, apenas, elogiadas ou censuradas.

Ademais, como sd3o poucos os artistas que expdem gravura em metal nas mostras
organizadas pela ENBA nesses anos finais do século XIX e inicias do XX, sugere-se que ha,

no Brasil, pouca compreensdo do processo técnico da agua-forte, bem como sobre sua

7 Outro artista que apresenta aguas-fortes no Brasil no final do século XIX, é o italiano Antonio Piccinni (1846-
1920), pintor e gravador que mora no Rio de Janeiro entre a ltima década de 1800 e os primeiros anos do século
XX. Segundo o Jornal do Commercio, Piccinni expoe, entre outras, a agua-forte O Avarento, realizada em 1878.
O Museu Nacional de Belas Artes possui um exemplar desta gravura. Piccinni dedica-se a dgua-forte na Italia,
sendo reconhecido pela defesa que faz dela como arte e ndo apenas como meio de reprodugdo. Algumas das
gravuras que expde no Brasil no ano de 1895 sdo elogiadas pela critica, mas parecem néo causar grande impacto
no pais. Nao € possivel, todavia, afirmar que as gravuras que esse artista expde no Brasil sejam todas obras de
arte, pois ¢ comum a presenga de xilografias, litografias e gravuras em metal na Exposi¢do Geral de Belas Artes
que reproduzam pinturas ¢ desenhos de outros artistas ou, ainda, que sejam ilustra¢des para livros e periddicos.
“Notas sobre arte”, Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 1 set. 1895, p.2.

" No ano de 1894, Brocos apresenta uma agua-forte na exposicdo geral. Cf. Escola Nacional de Belas Artes,
Catadlogo da Exposi¢do Geral de Belas Artes, Rio de Janeiro, Typographia Hildebrandt, 1894, p. 19. Em 1900,
em matéria do Jornal do Commercio, 1&-se que “O Sr. Brocos tem na Exposi¢do um bom retrato a agua-forte, de
uma técnica nervosa e franca, e que seria primoroso se ndo fosse a mao esquerda”. “Notas sobre arte”, Jornal do
Commercio, Rio de Janeiro, 4 set. 1900, p.3. Sobre o ano de 1901, o missivista registra que o artista aumenta sua
colegdo de retratos em agua-forte com o de Fagundes Varella. Cf. “Notas sobre arte”, Jornal do Commercio, Rio
de Janeiro, 10 set. 1901, p.3. Em 1902, ele expde mais quatro retratos, incluindo um de Rodolfo Bernardelli.
“Notas de arte”, Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 12 set. 1902, p.3. Em 1903, Brocos apresenta entre suas
as aguas-fortes um retrato do Imperador D. Pedro II. “Notas de arte”, Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 13
set. 1903, p.3. Sobre o retrato em agua-forte que Modesto Brocos apresenta em 1906, afirma Bueno Amador que
“fica longe, mesmo muito longe dos desenhos das suas célebres e artisticas aguas-fortes, que com tanta pericia
tem cultivado”. Bueno Amador, “O Saldo de 1906”, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 10 set. 1906.

™ De acordo com o que se 1& nos periddicos, o pintor espanhol realiza um projeto especifico com suas aguas-
fortes: apresenta nos saldes retratos gravados que fazem parte de um “grandioso e imperecivel monumento que
[ele] estava elevando a memoria de ilustres brasileiros”. “Notas sobre arte”, Jornal do Commercio, Rio de
Janeiro, 10 set. 1901, p.3. Acrescente-se que, em 1906, um dos retratos expostos por ele, o do constitucionalista
José Joaquim Seabra (1855 — 1942), era uma encomenda do governo para a galeria dos titulares da pasta do
Interior e Justica. O jornalista, que comenta a obra, revela que a agua-forte é apropriada para essa encomenda
por ela ser mais artistica e mais duradoura do que a fotografia. Destaca-se que a comparagdo que o missivista
propde, para justificar a encomenda do estado a Brocos, ndo ¢ entre a agua-forte e a pintura, mas sim entre a
gravura e a fotografia, técnica esta considerada meio de reprodugdo mecanico e com menor durabilidade na
época do que a agua-forte. “Notas de arte”, Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 1 set. 1906, p. 3. Em 1911,
Brocos apresenta também um retrato na revista O Brazil Artistico, o de Grandjean de Montegny, que ¢
acompanhado de um texto sobre o construtor e professor da entdo Academia de Belas Artes. Cf. Sociedade
Propagadora de Belas Artes, O Brazil Artistico, Rio de Janeiro, 1911, p. 245.
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historia. Essas informa¢des ndo sdo apresentadas nos textos criticos, porque as gravuras,
como se 1€ em textos dessa época, ndo sdo obras de arte. Por isso, os textos do gravador de
medalhas e articulista Adalberto Mattos publicados em revistas na década de 1920, por
exemplo, se propdem a revelar ao publico os “segredos” dessa técnica, objetivando qualifica-

la como parte das Belas Artes e ndo como arte aplicada a indistria.

2.1. A critica da obra de Carlos Oswald nas duas décadas iniciais do século XX

Carlos Oswald, que nasce e estuda em Florenca, envia pinturas ao saldo sediado no
Rio de Janeiro desde 1904. Neste ano, quando ainda ¢ aluno livre da Academia de Belas Artes
florentina, o artista ¢ premiado pelas paisagens expostas na mostra organizada pela Escola
Nacional de Belas Artes com a Mengdo Honrosa de 2° Grau”. Nos anos de 1906 e 1907,
periodo quando reside no Brasil’®, suas obras também participam dessa exposi¢io, como se 1&
em notas de periddicos que a registram’’. Em 1907, Oswald participa ainda do I Saldo Livre
de Belas Artes’® do Museu Comercial, no Rio de Janeiro, com seis pinturas e, em 1908, ja de
volta a Italia, ele envia novamente para a Exposi¢do Geral de Belas Artes no Rio de Janeiro,

. 9
a0 menos um autorretrato ¢ uma paisagem’ .

Bt “Exposi¢do das Bellas Artes”, Gazeta de Noticias, 12 set. 1904. “Notas de Arte”, Jornal do Commercio,
Rio de Janeiro, 13 set. 1904, p.3.

’® Em sua autobiografia, Carlos Oswald afirma que sua primeira viagem ao Brasil aconteceu no ano de 1906. O
pintor chega ao pais gracas a passagem de navio concedida pelo Consul Geral do Brasil em Génova, amigo de
seu pai. Ja no Rio de Janeiro, além de participar das Exposi¢des Gerais de Belas Artes, Oswald realiza exposigéo
individual na Escola de Musica de Henrique Oswald, Ledo Veloso e Francisco Braga, na Av. Rio Branco. Nos
meses que passa no Brasil, ele passeia pelas praias e campos cariocas a fim de pinta-las. Percorre além do Rio de
Janeiro, Juiz de Fora, cidade na qual se hospeda na casa de Humboldt Fontainha, “pintando paisagens e fazendo
pequenos retratos”. A relagio com a familia Fontainha, Oswald atribui o convite que recebe em 1910 para
participar da comissdo de artistas responsaveis pela decoragdo do pavilhdo brasileiro na Exposi¢do Internacional
de Turim de 1911, visto que Humboldt foi o encarregado da organizagdo da mostra. Cf. Carlos Oswald, op. cit.,
1957, p. 13-27. José Eduardo Martins, em estudo sobre o musico Henrique Oswald, escreve que o pianista
organizou 0s concertos musicais na mesma exposi¢@o universal de Turim, mas a convite do governo paulista. A
pesquisa de Martins, baseada nas correspondéncias da familia Oswald, aponta que Carlos retornou do Brasil a
cidade florentina em outubro de 1907. José E. Martins, Henrique Oswald: misico de uma saga romantica, 1995,
Sao Paulo, Edusp, p. 86-87.

" No ano de 1906, segundo Gonzaga Duque ¢ Amador Bueno, Oswald expde as pinturas Violinista, Triste e
Magdalena; nesse ano, o juri lhe confere a Medalha de 2* Classe. Em 1907, as criticas nos periodicos citam que
o artista apresenta um autorretrato, um retrato intitulado com as iniciais “M.B.” e um retrato de Henrique
Oswald, seu pai. Cf. Gonzaga Duque, “Saldo de 1906”, Kosmos, Rio de Janeiro, set. 1906. Bueno Amador,
“Belas Artes - O Saldo de 1906, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 26 set. 1906, p.2. Gonzaga Duque, “Saldo de
19077, Kosmos, Rio de Janeiro, set. 1907. “Escola de Bellas Artes - Saldo de 1907 - Vernissage", Correio da
Manhd, Rio de Janeiro, 1° set. 1907.

" Em 1907, Oswald participa da primeira exposigdo do Saldo Livre de Belas Artes, no Museu Comercial no Rio
de Janeiro, apresentando seis trabalhos, entre eles o jornalista cita um retrato de Francisco Braga e os titulos A
Tarde, Guards e Rosas. Cf. “Os nossos artistas”, Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 13 ago. 1907.

" A matéria da Revista da Semana comenta que Oswald expde um autorretrato no saldo de 1908. Amador Bueno
menciona, além do autorretrato feito a “maneira antiga”, uma “paisagem brasileira”. Nesse ano, novamente,
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As obras de Carlos Oswald vistas no Brasil nesses anos, todas pinturas, sdo criticadas
quanto as suas cores e luzes e sdo descritas como monocromaticas® e escuras. Os jornalistas
afirmam que o “jovem pintor” segue um “modo antigo” de pintar, sem fontes de luz natural,
uma vez que suas pinturas lembram as de Rembrandt®'. Relativamente a paisagem, observam
os amantes da “luz brasileira”, que as pinturas do género feitas no Rio sdo extravagantes,
fantasiosas e literarias®. E o que eles evidenciam nos jornais, visto nio conhecerem a
pesquisa pictorica de Oswald que na época se propunha a pintar “ao modo de Carricre”,
portanto, distante da ideia de copia da natureza. No que concerne aos retratos, os articulistas
afirmam que os pintados por ele ndo parecem “ente humano” e tém a “carnagdo” como de

, 83
uma “estatua de marfim”

. No que se refere a pintura sacra, acerca da tela Magdalena, a
capital do pais, presa ainda aos conceitos padrdes de Academia de Belas Artes, a considera
como despojada dos atributos que lhe sio proprios™, dai afirmarem, por exemplo, que as
pinturas de Oswald ndo explicitam seus titulos. Essas criticas, que bem mostram o gosto da
época, acabam, em geral, por afirmar que, apesar dos “defeitos”, Oswald ¢ um jovem
promissor.

As gravuras de Oswald apresentadas na Exposicao Geral de Belas Artes de 1909, na
secdo “Gravuras e Litografias”, sdo elas também estranhas aos colunistas de arte do pais.

Bueno Amador, articulista do Jornal do Brasil que escreve sobre os saldes, afirma que esses

trabalhos sdo falhos quanto a composi¢do e também escreve que ndo condizem com o qué

Oswald ndo recebe recompensas do concurso. Cf. “O saldo de Bellas-Artes”, Revista da Semana, Rio de Janeiro,
18 out. 1908. Bueno Amador, “Bellas-Artes”, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 15 set. 1908, p.4.

% Em sua autobiografia, Carlos Oswald lembra ter exposto no Rio de Janeiro um autorretrato “monocromo feito
a maneira de Carriére”, maneira que ele “ procurava imitar e que estava em voga naqueles anos, na Europa”. O
artista ndo especifica, todavia, quando expds essa pintura. Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 19. Maria Amélia de
Toledo B. Piza, em sua tese sobre a obra pintada de Carlos Oswald, afirma que a tela Autorretrato a Carriére foi
executada em 1907 no Rio de Janeiro e que o artista realizou uma copia dela, exposta na Europa, sendo a
“original” apresentada no saldo de 1907. Cf. Maria A. de T. B. Piza, 4 Poética da Luz na Obra de Carlos
Oswald, Bauru, 2004, p.81. As criticas desse ano da mostra afirmam que, entre outras obras, Oswald expds um
autorretrato ao qual referem-se os jornalistas como “estudo de cabega”. O autor do Jornal do Commercio afirma
que “O seu estudo de cabega, um autorretrato, que tem certas qualidades de modelado, parece um pergaminho
velho que tenha sofrido os efeitos de um incéndio”. “Notas de Arte”, Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 8
set. 1907. As criticas do ano de 1908, também citam um pequeno autorretrato: “E de muito bom desenho,
finamente modelado, expressivo e com ambiente. Se ha algum sendo (e se isto constitui sendo) é que lembra um
retrato antigo”. “O saldo de Bellas-Artes”, Revista da Semana, Rio de Janeiro, 18 out. 1908. Amador Bueno,
também em 1908, elogia o mesmo retrato, afirmando que ndo conhece o “original”. Assim, ¢ possivel que o
autorretrato feito & maneira do artista Eugéne Carriere seja exposto ou em 1907 ou em 1908 e que os criticos
brasileiros desconhegam a referéncia ao artista francés, considerando apenas que a pintura de Oswald apresenta
um modo antigo, com apenas um ponto de luz na composigdo e sem “luz natural”. Bueno Amador, Jornal do
Brasil, Rio de Janeiro, 15 set. 1908.

*! Cf. “Notas de Arte”, Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 23 set. 1906.

82 Cf. Bueno Amador Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 15 set. 1908.

8 Cf. “Notas de Arte”, Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 8 set. 1907.

8 f Gonzaga Duque, “Saldo de 1906, Kosmos, Rio de Janeiro, set. 1906.
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seus titulos expressam®. O jornalista acrescenta que as considera de um “exotismo doentio”
e, por isso, prefere as pinturas as gravuras do artista, ainda que as pinturas possuam
problemas, mas estas, ao menos, segundo Amador, mostram a “maneira pessoal” do artista,
caracteristica que o articulista valoriza®.

Contudo, se as pinturas de Oswald sdo aceitas por essa caracteristica que o0s
missivistas intitulam “maneira pessoal”, as aguas-fortes sdo, no maximo, consideradas por
Amador e pelo jornalista do A Noticia’’, que também as cita em seu texto, como “boas”
enquanto “gravuras”. As aguas-fortes sdo “boas”, pois técnicas de reproducio, técnica, alids,
que Oswald domina, embora apresente obras no saldo. As pinturas, no entanto, sdo
valorizadas pela “maneira pessoal”’, porque sdo obras de arte, muito diferentes das
composicdes feitas com incisdes, que os articulistas ndo entendem. As gravuras de Oswald
também incomodam os jornalistas por possuirem titulos em francés. Tanto Bueno Amador
quanto aquele que assina com as iniciais A.V. repreendem essa escolha e explicitam o
desgosto que possuem pelo abandono da “lingua de Camoes”.

Nos trés anos seguintes a 1909 nao ha noticias da participacdo de Carlos Oswald nas
mostras brasileiras. Entre 1910 e 1911, o pintor estd encarregado, em conjunto com outros
artistas brasileiros, tais como os irmdos Chambelland, os Timothéo da Costa e Eugénio

Latour, da decorag¢io do Pavilhdo Brasileiro da Exposi¢do Universal de Turim de 1911,

85 Cf. Bueno Amador, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 4 set. 1909.

%60 “estilo” ou “maneira” propria de um artista ¢ qualidade ressaltada por varios missivistas do inicio do século
XX que tratam dos saldes. Na visdo deles, ¢ fundamental que os jovens pintores demonstrem em suas obras,
expostas ano a ano, a constitui¢do de uma maneira especifica. A matéria do Jornal do Commercio sobre a mostra
de 1909, por exemplo, afirma que: “O Sr. Carlos Oswald, que passou por um temperamento exdtico, meio
desorientado, dotado embora de inata e profunda intui¢do artistica, comeca a libertar-se dos seus defeitos - ou a
fazé-los esquecer - a impor-se como um artista apenas bastante “diferente” para se constituir uma originalidade.
A figura macerada, torturada de sonho da sua Réveuse; o seu Pierrot todo branco, melancélico, dando uma
sensa¢@o musical de surdina moribunda; o seu Homme au manteau noir, tipo de poeta ou artista doutros tempos,
desgrenhado e fatal - sdo criagdes acentuadas, essencialmente individuais. A fatura, com o seu cunho de
aparéncia antiga, €, na verdade, nova, porque € propria; os seus mesmos desvios e deficiéncias ndo se confundem
com a inexperiéncia comum; ¢ assim também os tragos fortes, os efeitos profundos se tornam mais profundos e
mais fortes pela sua independéncia e ineditismo. O Sr. Oswald ndo tardara de certo em fazer triunfar
completamente a sua originalidade.” “Notas de arte”, Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 7 set. 1909, p. 7.

¥ A.V., A Noticia, Rio de Janeiro, 31 ago. 1909.

% De acordo com Carlos Oswald, apos deixar o Brasil, em 1907, e de permanecer algum tempo em Florenga, em
1909 ele viaja para Munique. Em 1910, ja de volta da Alemanha, foi convidado para, em conjunto com outros
artistas, decorar as salas do pavilhdo brasileiro na Exposi¢do Universal de 1911. Os trabalhos da equipe de
artistas, apesar de destinados a Italia, foram realizados em Paris e, posteriormente, transferidos para Turim, visto
que se tratavam de painéis para serem “maruflados” nas paredes. Segundo o relatorio dos trabalhos da comisséo
do Brasil na Exposicdo Universal de Turim-Roma, fazem parte da comissdo de “Direcdo da parte técnica e
artistica” encarregada da decorag@o do pavilhdo do Brasil: Dr. Jayme Figueira, Julio Antonio de Lima, Aluizio
de Almeida Stahlembrecher, D. Georgina de Albuquerque, D. Nicolina Vaz de Assis, Eduardo de Sa, Antonio
Parreiras, Manoel Madruga, Carlos Chambelland, Rodolpho Chambelland, Lucilio de Albuquerque, Irmaos
Timotheo da Costa, José Franga, Eugenio Latour, Augusto de Freitas e Carlos Oswald. No mesmo relatorio, ha
mencdo a Carlos Oswald na descrigdo do pavilhdo brasileiro: "Lateralmente, duas ricas salas, estilo Luiz XV,
decoradas pelos artistas irmdos Timotheo da Costa e Carlos Oswaldo [sic], comunicam-se com as quatro
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decoragdo para a qual sdo realizadas pinturas murais em telas, em Paris, posteriormente,
“marufladas” nas paredes do pavilhdo na cidade italiana. S6 em 1913 o0 nome de Oswald volta
a aparecer nas colunas de arte dos jornais do Brasil, inicialmente nos artigos que comentam
sua exposicdo com Eugénio Latour, no primeiro semestre daquele ano na Escola Nacional de
Belas Artes, e, no segundo semestre, na Exposi¢cdo Geral da mesma escola.

Evidencia-se que had nos textos sobre a obra de Oswald, desse ano de 1913, uma
mudanga significativa em relacdo ao que se 1€ sobre ela nos primeiros anos em que ele expde
no Brasil. No ano de sua volta ao Rio de Janeiro, os jornalistas o celebram como um pintor
que explora os “efeitos de luz” e as “cores” em suas pinturas. Essa exaltacdo ¢ realizada em
oposicdo as suas obras anteriores, pintadas pela critica como “monocromaticas”. Lé-se, por
isso, sobre o “progresso” do jovem artista: em texto de 27 de maio de 1913 do Jornal do
Commercio®™, por exemplo, consta que as primeiras pinturas do artista expostas no Brasil
demonstram “predile¢des arcaicas”, advindas da frequéncia de Oswald as galerias florentinas,
mas em 1913, segundo o autor, o artista se esforca para criar um estilo pessoal; o Correio da
Noite’’, de alguns dias antes, publica artigo no qual Oswald é descrito como “colorista” e
“impressionista”, justamente o contraponto com o passado, pois agora, ele estd “liberto do
academismo e dos ateliés penumbrosos”.

As descricdes e ideias usadas para caracterizar a pintura de Oswald, nos textos de
época, sdo organizadas de modo a justificarem as mudancas na pintura dele como uma
sucessdo e superagdo de fases’'. Essa progressio faz o artista ascender da condigdo de
aprendiz, portanto, preso aos ensinamentos escolares, ao patamar de artista com “estilo
pessoal”, que esta a par das pesquisas europeias entendidas, pelos colunistas de arte, como as

mais “modernas”, tal como o que eles entendem por Impressionismo. Desta maneira, a critica

pequenas salas angulares...". Cf. Antonio de P. A. Resende, Relatorio sobre os trabalhos da Commissdo do
Brazil na Exposi¢gdo Turim-Roma de 1911 e propaganda do café no estrangeiro, Turim, 1911, p. 94. Na
"Relagdo de trabalhos de Carlos Oswald", na autobiografia do artista, ha também a seguinte referéncia sobre essa
decoragdo: "Painéis decorativos - 5 painéis, 2,00 x 2,00m - Pintura a cera, intitulados: "A Danga", "Mfsica no
Trabalho", "Musica na Natureza", "Musica no Mar", "Musica no Amor"; executados em Paris para o Pavilhdo
Brasileiro na Exposicdo Internacional de Turim, Italia". Cf. Carlos Oswald, op. cit., 1957, p.209.

89 «“Notas de arte”, Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 27 maio 1913.

90 wp Exposi¢do Oswald na Escola de Bellas Artes”, Correio da Noite, Rio de Janeiro, 23 maio 1913, p.1.

* Nos artigos sobre a Exposi¢do Geral de Belas Artes de 1913, a critica acerca das diferentes “maneiras” da obra
de Oswald ¢ clara, visto que o jornalista de O Imparcial se aventura a explicar as “graves mudangas” desse
“nobre” pintor identificando trés maneiras de pintar no desenvolvimento da obra dele: na primeira sdo
ressaltadas as “massas pesadas” e o “ambiente pouco iluminado”, fase na qual o pintor ainda estd afastado da
“sua verdadeira meta” e ¢ atrapalhado pelas “influéncias académicas”; a segunda e a terceira maneiras, segundo
o jornalista, se diferenciam apenas pelos géneros das pinturas e revela a “verdade” do artista, a cor. A segunda
maneira ¢ a das “telas decorativas” que representam os bois nas praias toscanas, com fatura simples e original. A
Gltima ¢ a dos quadros de género que representam nus e cenas cotidianas com iluminagdes artificiais. E esta a
maneira, para o autor, que revela “o belo temperamento alegre e sensual de Carlos Oswald” e é “seu melhor
encanto”. “O ‘salon’ de 1913 — Carlos Oswald — Luiz Cristhophe”, O Imparcial, Rio de Janeiro, 9 set. 1913.
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da pintura de Carlos Oswald ¢ feita de modo a evidenciar as melhoras consecutivas do “jovem
promissor’™?.

Nota-se que a ideia de “progresso” presente nesses textos ndo ¢ restrita a Oswald,
trata-se de uma ideia presente nos demais escritos sobre arte no Brasil nas primeiras décadas
do século XX. Estes textos sdo construidos de modo a demonstrarem os “avangos” dos jovens
artistas, visto que essas exposicdes, em especial as Gerais de Belas Artes, sdo “a prova do
movimento artistico” do pais, como explicita o colunista do 4 Noticia em 1913,

Dentro desse modelo de texto, voltado primordialmente a pintura e pautado na ideia de
progresso dos artistas, ndo ha espago para a dgua-forte, visto que essa técnica, como se viu,
nem obra de arte é. Assim, os artigos que citam essa producdo o fazem ou para sugerir que
Carlos Oswald abandone outros processos artisticos, no caso a calcogravura, a fim de
concentrar-se em uma s arte, a pintura, ou para tecer comentdrios breves, elogiosos e
sumarios sobre as aguas-fortes de Oswald, sem analisa-las.

Relativamente ao conselho dado a Oswald, para que ele opte pela pintura, a ideia do
“jovem promissor” parece sugerir que enquanto aprendiz, ou “artista mogo”, ¢ permitido a ele
as experiéncias diversas. E frente a essa ideia, que distingue a pintura como arte e a gravura
como “arte aplicada” ou “arte aplicada a indlstria”, que alguns criticos chegam até a elogiar a
“polifonia” de técnicas utilizadas por Oswald. Dois artigos exemplificam o exposto, a saber, o
do Jornal do Commercio de 27 de maio de 1913, no qual se 1€ um elogio seguido de

conselho:

Mais do que uma simples referéncia merecem suas aguas-fortes, em que o artista
revela qualidades de vigor, de audacia e de claro-escuro e produz obras de bastante
valor.

Mas... completa o jornalista:

O Sr. Carlos Oswald na atual exposicdo afirma-se um artista dotado de qualidades
valiosas e de rara energia de trabalho: ha nele o estofo de um verdadeiro pintor! Mas ¢é
preciso, a bem do seu futuro, que abandone todas as experiéncias com formas de arte
para que ndo se sinta fortemente levado e que trace definitivamente a estrada que tem

%2 Entre 0 momento inicial da obra de Oswald e aquele no qual ele ¢ descrito como “jovem pintor” ha a volta do
artista para a Europa, entre 1908 e 1913. Periodo este que ¢ entendido, por alguns missivistas, como uma viagem
de estudos, uma vez que isto é o esperado para a carreira de varios dos artistas do pais. Assim, diversos textos
ndo informam corretamente que Oswald ¢é nascido na Italia e ndo estad ali estudando temporariamente, mas sim,
residindo. Por isso, nesses mesmos textos, 1€-se que em 1913 ele esta de “volta” ao Rio de Janeiro, como outros
brasileiros que viajam para conhecer as escolas e museus europeus.

%3 «A Noticia no Salon”, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 3 set. 1913.
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de trilhar, para que ndo esbanje inutilmente as suas forgas e ndo prejudique o elemento
vital de sua arte.”*

Conselho similar ¢ dado por M. Nogueira da Silva a Carlos Oswald. No capitulo
“Dois Grandes Artistas™” de seu livro Artistas de Hoje, Nogueira da Silva comenta a mostra
de 1913 de Oswald e de Latour na ENBA. Pelo que se 1€ em seu livro, a arte ¢, para ele, o
resultado da interpretacdo da “natureza” pelo espirito do artista, que a sente e, depois, a fixa,
por meio da técnica, na obra. Assim, ¢ pela distingdo entre os modos de sentir que o articulista
explica as diferencas existentes entre os artistas. No texto no qual trata especificamente de
Oswald e Latour, ele explicita que hd dois modos de interpretar a “impressdo fugaz da
natureza”: alguns artistas apenas a percebem e produzem uma arte mais “realista”, mais
préoxima a vida, visto que se trata de uma emog¢ao mais branda; outros, porém, sdo acometidos
por afetacdes mais violentas e sofrem a natureza, por isso produzem uma arte mais fantasiosa.
Oswald estd, para Silva, nesse segundo grupo de artistas, enquanto Latour esta no primeiro.

Deste modo, Nogueira da Silva ndo admite que alguém que “sofra a natureza” e
domine o desenho e a perspectiva, como Oswald, possa dedicar-se a “febre de ineditismo e
bizarrismo”, ou seja, possa estar desviado dos “supremos intuitos da arte” e gaste tempo e
energia com a “moda do novo”. Logo, o articulista ndo entende porque Oswald, “artista
vibratil” e “preocupado com a beleza”, faz monotipias e outras experiéncias com materiais.
As aguas-fortes apresentadas na exposicao sao até elogiadas, porém, mesmo sendo o artista o

“nosso mais distinto agua-fortista™’

, Nogueira da Silva o aconselha a concentrar-se em um
“s0 processo”, que — pelo que se depreende dos demais artigos do livro — € a pintura.

Quando nao ¢ sugerido a Carlos Oswald que abandone suas dguas-fortes, essas sdo
entendidas pelos jornalistas como “estudos”. O missivista do artigo “A proposito do ‘Saldo de
1913°7, por exemplo, afirma conhecer a obra de Oswald ndo apenas das telas apresentadas
no Saldo, mas também das “pastas, que o artista guarda em sua oficina”. O autor do artigo,
A.V., é o mesmo que, em 1909, menciona as dguas-fortes de Oswald na Exposi¢dao Geral de
Belas Artes daquele ano. No texto de 1913, o jornalista discute as representagdes de animais
realizadas em pintura e em escultura e comenta a obra de alguns artistas que expdem no saldo.

Ao final do artigo, menciona as obras de Carlos Oswald que representam os bois usados no

transporte do marmore nas praias toscanas. E nesse contexto que cita as aguas-fortes do artista

94 “Notas de arte”, Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 27 maio 1913.

> M. Nogueira da Silva, “Dois grandes Artistas”, In: M. Nogueira da Silva, Artistas de Hoje, Rio de Janeiro, Ed.
Brasileira Lux, 1925, p. 91-115.

% Idem, p. 114.

T A.V., “A proposito do ‘Saldo de 1913, Suplemento d’A Noticia, Rio de Janeiro, 18 out. 1913.
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como “estudos graficos”. Alias, as reproduz nas paginas do jornal com a legenda “estudo”,
reforgando a nogdo presente no texto de que esses trabalhos seriam preparagdes para a arte: a
pintura.

Os repetidos elogios as aguas-fortes de Carlos Oswald, que aparecem em alguns textos
da década de 1910, ndo sdo suficientes para ampliar a discussdo sobre ela. Muito menos a
qualificam como algo além de técnica que serve a outras artes, como a pintura, visto que esses
artigos ndo apresentam nenhuma reflexdo, nem trazem informagdes novas para os leitores
sobre a agua-forte ou outra gravura em metal. A coluna “Notas de Arte”, do Jornal do
Commercio, em 16 de agosto de 1914°%, por exemplo, menciona que Carlos Oswald apresenta
no saldo daquele ano aguas-fortes, aguas-tintas e pontas secas junto com sua pintura,
comentando que esses trabalhos tém uma nota pessoal e uma imagina¢do sonhadora. A
mesma coluna, no ano seguinte, afirma que as aguas-fortes do artista, Gnicas gravuras nessa

técnica expostas no Salio de 1915, sio “interessantes e finas” *.
9

Sobre a Exposi¢ao
Juventas'®, também de 1915, 1&-se que Oswald é “severo na agua-forte, guardando sempre
aquela simplicidade do desenho”. Considere-se: ndo raro a gravura ¢ entendida como um
modo de se reproduzir desenhos, e isso ainda ao longo dos primeiros 30 ou 40 anos do século
XX no Brasil.

Mesmo sobre a exposi¢ao individual do artista no Liceu de Artes e Oficios em 1916,

101 ;.
7”7, O comentario

1é-se apenas que “Como agua-fortista j4 o sabemos artista completo
sumario revela que ndo ha nada a ser discutido sobre uma técnica que, segundo o missivista, o
artista ja domina. Para essas obras ndo se coloca a critica de arte, tal como ¢ feita em relacdo
as pinturas do artista. Estas, identificadas por seus titulos, sdo analisadas em relagdo a obras
de outros artistas, sendo relevante comentar o modo como sdo pintadas.

Os textos de periddicos, assim, nada revelam sobre as obras graficas expostas nos anos
iniciais do século XX, evidenciam que elas podem, no maximo, ser consideradas como
produtos de uma técnica que ¢ bem ou mal repetida por aquele que a pratica. A gravura ¢
indiferente aos colunistas de arte. Conhece-se, entretanto, artigo de 1916, do Jornal do
Commercio’”, que trata da Exposi¢do Geral, no qual essa indiferenga ¢ substituida pela

surpresa. O jornalista, demonstrando que ¢ incomum a presenca de trés expositores de agua-

forte na mostra, afirma que os jovens Carlos Oswald, Argemiro Cunha e Adalberto Mattos

% «“Notas de arte”, Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 16 ago. 1914, p.6.

% “Notas de arte”, Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 15 ago. 1915, p.2.

100 «Notas de arte - Exposicdo Juventas”, A Noticia, Rio de Janeiro, 16 out. 1915.

1T “Inaugurou-se hontem a exposigdo de pintura Carlos Oswald”, Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 24 maio
1916.

192 «“Notas de arte”, Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 26 ago. 1916, p.6-7.
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bem fazem em se dedicar a essa arte, que, na Europa, pode adquirir pregos elevados. A
afetacdo do missivista em relacdo as dguas-fortes revela a pouca familiaridade que se tem com
a técnica, dai o autor evidencia-la como “novidade”.

Nos anos seguintes, ndo hd mudancgas quanto a recep¢ao das obras graficas nos jornais
e revistas, que, entre 1917 e 1918, alids, pouco mencionam as aguas-fortes do agora pintor,
representante de sua geragdo'", como escrevem, Carlos Oswald. Menciona-se que ha alguns
artigos de periddicos de Sao Paulo, do final da década de 1910 e inicio da de 1920, que
registram as vendas de obras, tanto de pinturas, quanto de gravuras e até desenhos, das

exposi¢des de Carlos Oswald naquela cidade'®*

. Todavia, ndo se percebe nesses textos
mudangas em relacdo aos periddicos cariocas, visto que mesmo em artigo do jornal 4 Gazeta,
que destaca no titulo a pintura e a gravura na mostra de Oswald em Sao Paulo, em 1923 “A

exposi¢do do pintor e agua-fortista Carlos Oswald”'*

—, sdo escritos 0s costumeiros elogios,
sem analise ou mesmo explicagdo para os leitores sobre o que sdo “as belas e dificeis aguas-
fortes”.

Ha somente dois artigos na década de 1910 que se apresentam como excegdes ao que
aqui se expde. Na década seguinte apenas mais trés publicacdes sobre a agua-forte a analisam
como obra de arte nos periddicos cariocas. Esses artigos, todavia, ndo contradizem o que se

afirma sobre a auséncia de andlise da dgua-forte e sobre a indiferenga em relagdo a essa arte,

que ¢ entendida como “arte aplicada”.

2.2. Adalberto Mattos e Renato Almeida: a agua-forte como obra de arte

Adalberto Mattos'*® publica, em 1916, um artigo no jornal 4 Epoca, possivelmente
por ocasido da exposi¢do individual de Carlos Oswald no Liceu de Artes e Oficios, no qual

além de discutir a pintura daquele que, como ele, ¢ professor na escola do povo, escreve sobre

1% Cf. “Notas de Arte — Exposi¢do Oswald”, Jornal do Commercio, Sio Paulo, 25 jan. 1918. Cf. Rodrigo
Octavio Filho, “O ‘Saldo’ de 1918, Revista do Brasil, Sdo Paulo, nov. 1918, p.305-310.

1% Diversas notas registram as vendas da mostra. Cf. “Exposicdo Carlos Oswald”, Correio Paulistano, Sio
Paulo, 21 jan. 1923. “Exposi¢do Carlos Oswald”, 4 Gazeta, Sdo Paulo, 24 jan. 1923. No encerramento da
exposi¢do, anuncia-se que foram vendidos vinte e trés quadros a 6leo, dezoito aguas-fortes, onze sanguineas e
um desenho a pastel. “Exposi¢do Carlos Oswald”, Correio Paulistano, Séo Paulo, 1° fev. 1923.

193 «A exposicio do pintor e agua-fortista Carlos Oswald”, 4 Gazeta, Sdo Paulo, 11 dez. 1923.

1% Adalberto Pinto de Mattos (1888-1966) escreve para periddicos na década de 1920, especialmente para
aqueles da sociedade anonima O Malho, tais como lllustragdo Brasileira e Leitura para todos, artigos sobre a
arte brasileira. O autor, que também era gravador de medalhas e pedras preciosas formado pela ENBA e,
portanto, ex-aluno de Augusto Girardet, escreveu tanto sobre a arte mais difundida no periodo, a pintura, quanto
sobre a escultura, a gravura em medalhas, a ceramica e a gravura a agua-forte. No livro sobre o Liceu de Artes e
Oficios de Alvaro Paes de Barros, 18-se que Adalberto Mattos foi aluno dessa escola, concomitantemente a sua
formacdo na ENBA, e, a partir de 1908, tornou-se professor de desenho do Liceu.
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, 10
suas aguas-fortes'"’

. Ao contrario dos demais artigos do periodo, no texto encontram-se varios
paragrafos sobre a “arte do branco e negro”. Nestes, Mattos revela que as “pessoas" nao
entendem porque Carlos Oswald “ndo da as suas chapas aquela mintcia” encontrada nas
aguas-fortes de gravadores como o italiano Antonio Piccinni e o austriaco Ferdinand
Schumtzer. Enfatiza que estes dois gravadores, como outros, usam apenas “a ponta do
riscador e do buril” para fazer suas imagens. Explicita, assim, que tais “pessoas” conhecem
apenas obras gravadas nas quais o contraste entre o branco e o preto, bem como os meios
tons, sdo unicamente realizados por hachuras entrecruzadas, tal como determinam os manuais
praticos sobre gravura, destinados a arte da reprodugao.

Carlos Oswald, contudo, afirma Mattos, explora “novos métodos” para realizar suas
obras. Nelas, os claros e escuros sdo obtidos também pelo emprego de “truques”, comuns aos
agua-fortistas modernos, os quais proporcionam “belos efeitos”. O medalhista explica que os
panos e o palmo da mao, normalmente usados para retirar o excesso de tinta durante a
entintagem da matriz, sdo utilizados pelos agua-fortistas modernos para criar finas veladuras e
areas limpas na matriz que, ao ser impressa, tem seus cinzas, brancos e escuros formados por
linhas e também por manchas de tinta. Essas veladuras feitas na impressao e, portanto, ndo
gravadas na chapa, sdo fundamentais para a realizagdo das aguas-fortes de Oswald, pois as
linhas, essas sim, incisdes corroidas pelo acido, sdo sintéticas. O autor, em diversas passagens
do texto, evidencia que esse modo de proceder ¢ uma novidade, “moderno”, e, enfatiza, ndo
esta “escrito nos manuais™'*®.

O proprio Carlos Oswald afirma que a gravura “aprende-se na oficina fazendo e vendo
fazer [...] as teorias sdo boas s6 nos livros, a pratica ¢ que [faz] o grande mestre.” E
acrescenta: “Eu nunca li nenhum manual de gravura e no entanto... 0 que aqui esta foi feito
unicamente com a experiéncia da oficina”'””. A énfase na experimentagio e descobertas ao se
fazer gravuras e ndo na técnica apreendida a partir de manuais ¢ fundamental na
argumentacao, tanto de Mattos quanto de Oswald, para divulgar a dgua-forte como obra de
arte, visto que, para tanto, € preciso afasta-la da concepgao de processo que € repetido a partir
de textos técnicos e, até, distancid-la das imagens publicadas em livros e revistas que o
publico conhece e identifica como “gravuras”. Ao ressaltar que as dguas-fortes de Oswald sao

realizadas com métodos modernos, Mattos as destaca da vulgaridade dos impressos e as

qualifica como obras de arte que sdo realizadas a partir de “maneiras pessoais” do artista.

197 Adalberto Mattos, “Impressdes de Arte”, 4 Epoca, Rio de Janeiro, 27 jun. 1916.
108 Idem, ibidem.
109 Idem, ibidem.
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Outra ideia recorrente nos artigos de Mattos ¢ que a agua-forte ¢ “pouca divulgada

» 119 tanto que a aquisi¢do da Biblioteca Nacional de uma colegdo de gravuras de

entre nos
Carlos Oswald''!, com exemplares definitivos e provas de estado, ¢ justificada na fala do

artista da seguinte maneira:

Felizmente estas [as 4guas-fortes] agora vao para lugar seguro, para a Biblioteca
Nacional, que adquiriu uma colecdo com todos os documentos e “estados” para a boa
realizacdo das copias; ¢ uma colecdo interessante, onde os que ndo tém nocdo do que ¢é
a arte da dgua-forte podem ver como se faz uma chapa e que ela ¢ mais dificil do que
parece  primeira vista.'>

A venda ¢ de interesse de acordo com o que se 1€, para tornar o processo de realizagdo
de uma éagua-forte conhecido e acabar com os preconceitos em relacdo a essa arte, que tem
suas caracteristicas proprias e difere, assim, de qualquer outra técnica grafica.

Em novembro de 1920, Adalberto Mattos publica novo artigo intitulado “O que ¢ a

w113 ~ . .
, no qual sdo descritos os materiais e as ferramentas empregados na

gravura a agua-forte
agua-forte, dadas receitas de mordentes e de vernizes e também ¢ explicado como se faz uma
obra com esse processo do inicio ao fim. A publicagdo esclarecer como se faz uma agua-forte
¢ coerente com a hipdtese de que € preciso tornar conhecida a arte dos metais: evidenciando
seu processo, demonstra-se, além de sua complexidade, a diferenga que ela possui em relagdo
as técnicas de reprodu¢do mecanica, advindas dos processos fotograficos, com as quais a
agua-forte €, por vezes, confundida. As “explicacdes”, portanto, servem para demonstrar o
processo usado pelos artistas a fim de que aqueles que ainda ndo conhecem a agua-forte

possam aprender sua técnica, estuda-la, quer dizer, olhar os “mestres”, para, posteriormente,

adotar seu modo proprio de gravar:

A agua-forte é a Arte mais pessoal que imaginar se possa. Cada um traga como
entende, porém quando ja é senhor de todas as manhas existentes. Antes é conveniente
estudar como os mestres aconselham, para adquirir a ginastica precisa.''*

1o Idem, ibidem.

"A fala do artista informa também que, nesse ano de 1916, a Biblioteca Nacional adquire uma colegdo de
aguas-fortes suas. Essa informag@o ¢ coerente com a que se encontra no livro de Registro da Biblioteca Nacional
do ano de 1916, preservado pela Divisdo de Iconografia da Fundagdo Biblioteca Nacional, no qual se 1€, ao
menos em dois processos no mesmo ano, um de 28 de julho e outro de 30 de dezembro, que a biblioteca paga ao
artista por diversas dguas-fortes, tanto exemplares definitivos, quanto provas de estado.

12 Carlos Oswald, citado por Adalberto Mattos, “Impressdes de Arte”, A Epoca, Rio de Janeiro, 27 jun. 1916.

'3 A M., “O que ¢ a gravura a agua-forte”, Leitura para todos, Rio de Janeiro, nov. 1920.

14 Idem, ibidem.
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Junto ao texto de Mattos sdo impressas imagens que mostram desenhos das
ferramentas, da prensa e dos demais processos descritos. E também reproduzida como
exemplo de uma agua-forte, obra assinada com o monograma do artista italiano Felice Melis-
Marini. Observa-se que os clichés que ilustram o artigo de Mattos sdo iguais aos que foram
publicados no manual Hoepli'"®, publicado em 1916, cujo autor ¢é o referido Melis-Marini,
artista que procura explicar aos principiantes os “segredos da técnica de incisdo” de maneira

moderna, distante, portanto de manuais como os de Abraham Bosse e outros que ensinavam

como representar madeiras, tecidos, peles em gravacdes.

Imagem 1: Clichés do manual de Agua-forte de Felice Melis-Marini.

I

Fonte: Felice Melis-Marini, L 'Acquaforte: Manuale Pratico con 10 tavole e 15 prove originali, Mildo, 1916.

Disponivel em: http://ilmercantediebay.altervista.org/acquaforte.html. Acesso: 12/05/2017.

Imagem 2: Ilustragdes do artigo de Adalberto Mattos, “O que ¢ a gravura a agua-forte”.

Prova de uma chapa.

Fonte: A.M., “O que ¢ a gravura a agua-forte”, Leitura para todos, Rio de Janeiro, nov. 1920. Disponivel em:

Hemeroteca Digital, Fundagao Biblioteca Nacional.

'3 Felice Melis-Marini, L ’Acquaforte: Manuale Pratico con 10 tavole e 15 prove originali, Mildo, 1916.
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Adalberto de Mattos, no texto da Leitura para todos, ndo se ocupa somente dos
processos técnicos, uma vez que ele aborda também a historia da agua-forte no Brasil. No
texto consta que Modesto Brocos e Henrique Bernardelli foram os primeiros a se arriscarem
nas artes dos metais no Rio de Janeiro. Brocos, segundo Mattos, inaugura a pratica da agua-
forte no pais quando aqui chega em 1891 e Bernardelli comeca a pratica-la em 1900. Todavia,
o testemunho de Mattos ¢ de que o modo de proceder desses artistas ¢ “velho”, ja estabelecido
pelos manuais e, portanto, contrastante com a novidade que Carlos Oswald apresenta. Alias,
para encerrar seu texto, Mattos destaca peremptoriamente a Primeira exposi¢do carioca de
dgua-forte, organizada por Oswald, realizada no ano de 1919 no Liceu de Artes e Oficios,
afirmando que “A realizag¢do de tdo interessante exposi¢do marcara o inicio do renascimento
de uma nova era para a Arte Brasileira”''.

Os artigos de Adalberto Mattos publicados em 1922 e 1926, respectivamente, na

Illustracéo Brasileira''” e na Para todos''®

, comentam a mostra carioca de aguas-fortes de
1919, inclusive nomeiam os expositores. O texto publicado em 1926 ¢, na verdade,
reimpressdo daquele de 1922, e difere deste somente no modo de publicagdo, visto que foi
dividido em dois numeros da revista, e nas imagens que apresenta. Enquanto o artigo da
lllustragdo Brasileira traz reprodugdes das aguas fortes, possivelmente, expostas em 1919 e
realizadas na oficina de agua-forte do Liceu de Artes e Oficios, o da Para todos apresenta
reproducdes de pintura que em nada se relacionam com o escrito: evidentemente, ndo se trata
de imagens que ilustram o texto, trata-se apenas de obras que o editor imprimiu no periodico.
Mas, o que importa destacar ¢ o conhecimento de Mattos sobre a gravura, que procura
evidenciar desde Maso Finiguerra, Albert Diirer, Parmigianino, Rembrandt até gravadores
italianos'"’ e ingleses do século XIX, alguns até membros das associagdes de aguas-fortistas
que comecam a surgir na Europa nesse século. Obviamente, ndo ¢ possivel identificar quais
sdo as referéncias bibliograficas que Mattos utiliza para compor seu texto, no entanto, sua
pesquisa ¢ significativa, o que muito contribui para a divulgacao da agua-forte, especialmente
as de Oswald e de outros brasileiros que a praticam na oficina do Liceu como obras de arte.
Renato Almeida, o segundo autor que escreve nos periddicos sobre a agua-forte, trata

apenas da obra de Carlos Oswald e ndo cita a producdo dos outros artistas que, poucos meses

"% A M., “O que ¢ a gravura a agua-forte”, Leitura para todos, Rio de Janeiro, nov. 1920.

"7 Adalberto Mattos, “A gravura & agua-forte no Rio de Janeiro”, Illustra¢do Brasileira, Rio de Janeiro, dez.
1922.

'8 Adalberto Mattos, “A gravura a ‘Agua-forte’ no Rio de Janeiro”, Para todos, Rio de Janeiro, 25 set. 1926.
Adalberto Mattos, “A gravura a Agua-forte”, Para todos, Rio de Janeiro, 02 out. 1926.

"9 Mattos cita Luigi Conconi (1852-1917), Tranquillo Cremona (1837-1878), Pio Joris (1843 — 1921),
Sebastiano De Albertis (1828 — 1987), Uberto Dell’Orto (1848 — 1895) e Vittore Zanetti Zilla (1864 — 1946).
Adalberto Mattos, “A gravura a agua-forte no Rio de Janeiro”, lllustragdo Brasileira, Rio de Janeiro, dez. 1922.
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apos a publicacdo de seu artigo, expdem no Liceu na primeira exposi¢do coletiva de gravura
no Rio de Janeiro. Em “Um artista interior (Carlos Oswald)”'*’ sdo inclusive reproduzidas as
gravuras Concerto, Cyprestes, Pierrot e Visitagdom , conforme as legendas as nomeiam, de
Carlos Oswald. Nesse artigo, Renato Almeida afirma que o pintor nascido no final do século
XIX ¢ um artista que esta “dentro das tendéncias de seu tempo”, visto que mais lhe interessa
um pretexto qualquer para explorar o jogo cromatico nas telas, do que os velhos temas
“rebuscados”. Para Almeida, Oswald se afasta das antigas diretivas que determinam o que
deve ser pintado e como fazé-lo e esta proximo do pensamento de um critico como Camille
Mauclair'?, a quem Almeida cita diversas vezes, afirmando até que o artista, tal como o
francés que escreveu sobre o Impressionismo, sabe que “pintar € pensar em cores”.

Apesar dessas referéncias a pintura, o texto de Almeida é sobre a dgua-forte de Carlos
Oswald, pois o autor vé nela a “forma de arte [...] mais preciosa” do artista. Qualifica a dgua-
forte como um “género de gravura” que ¢ proprio dos espiritos recolhidos. Toda a
argumentacao do texto, fundamentada nas ideias de Mauclair, trata Carlos Oswald como “um
isolado”, isto ¢, como artista de extrema sensibilidade que se afasta das amarguras cotidianas
para criar uma arte elevada espiritualmente. O isolamento, segundo Almeida a partir de
Mauclair, permite ao artista, mesmo sofrendo a vida, mostrar a beleza encontrada na natureza,
sua fonte de “inspiracao”.

Renato de Almeida ndo s6 reproduz gravuras de Oswald em seu artigo, como também
as analisa em comparagdo com a producdo de outros gravadores e pintores, tais como Francis
Seymour Haden e Eugene Carriére. Mais ainda, Almeida qualifica a dgua-forte como arte
representante “do tempo” e propria daqueles artistas sensiveis e elevados, como Oswald, a
quem, evidentemente, elogia.

Considere-se que a concepcao da agua-forte como arte representativa do tempo, ou
seja, da passagem do século XIX para o XX, ndo ¢ presente somente em Almeida. No entanto,
no Brasil, ndo se encontra discurso semelhante, enquanto na Europa ja no século XIX ha
discursos que assim a entendem. Leem-se textos de artistas italianos, ou de ingleses e
franceses, membros das associacdes de agua-fortistas, que definem a arte dos metais como
arte rapida, sintética e simples, por isso, propria da época. Tais escritos, evidentemente,

também objetivam defender a gravura como parte das Belas Artes, em meio a instituigdes e

120 Renato Almeida, “Um artista interior (Carlos Oswald)”, O Malho, Rio de Janeiro, 04 out. 1919.

121 A agua-forte Visitagio é referida também pelos titulos A Visitagiio ou Maria e Sta Isabel. Concerto também
tem como titulo Tocando Debussy. Cyprestes ¢ conhecida ainda por A Musas ou Danga Classica ou Coroa de
Ciprestes.

122 Camille Mauclair é pseudonimo de Séverin Faust (1872-1945) autor de, entre outros livros, L ’Art en Silence,
publicado em 1901, em Paris, e de estudos sobre Claude Monet e os Impressionistas.
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concepgdes que ainda a entendem como arte aplicada a industria, mas isso no XIX: ressalta-se
que na Franca e na Inglaterra os textos que argumentam pela agua-forte como obra de arte
datam da segunda metade de 1800 e, na Italia, esses artigos sdo das primeiras décadas de

1900'%.

2.3. A gravura como obra de arte: agua-forte

Os textos de periddicos comentados até aqui, tanto aqueles que apenas citam as obras
graficas de Carlos Oswald, quanto aqueles que a analisam, utilizam a expressao “dgua-forte”
para referir as gravuras em metal do artista. Estas, todavia, ndo s3o apenas “aguas-fortes”,
uma vez que ele também realiza dguas-tintas e pontas secas, técnicas que raramente sao
nomeadas nos periddicos. Esta constatacdo permite sugerir que a referida expressdo nao ¢
usada exclusivamente para identificar a obra a técnica, mas ¢ também uma generalizagdo de
alguns processos de gravura em metal, podendo incluir procedimentos como a agua-tinta ¢ a
ponta-seca.

Os documentos estudados sobre a gravura no Brasil no final do século XIX e inicio do
XX, bem como a andlise da recepcdo da obra grafica de Carlos Oswald nas duas décadas
iniciais de 1900, permitem afirmar que “dgua-forte” ¢ usada em detrimento da palavra
“gravura”, utilizada para designar impressos, visto que as acepgdes de “gravura” sdo por
demais amplas, podendo a palavra referir diferentes técnicas e trabalhos. Entretanto, ndo ¢
possivel afirmar que os missivistas e criticos no Brasil utilizam a expressdo “agua-forte” para
identificar as gravuras que sdo obras de arte, uma vez que ndo a consideram dessa maneira.
Diferente, portanto, de Carlos Oswald e daqueles que divulgam sua obra, Adalberto Mattos e
Renato de Almeida, pois, certamente, esses trés autores reconhecem que a expressdo “adgua-

99124

forte” " identifica técnica grafica que, desde meados do século XIX, na Europa, ¢ usada por

' Na Inglaterra, o discurso de Francis Seymour Haden perante a Academia Real de Belas Artes, publicado em

1862, defende a gravura como arte. Francis Seymour Haden, The relative claims of etching and engraving to
rank as fine arts, and to be represented as such in the Royal Academy of Arts, London, Matchim and Son, 1883.
Na Franga, as vérias publicagdes da Sociedade de Agua-Fortistas trazem textos que também abordam o assunto,
ver: Société des Aqua-fortistes, Faux-Fortes modernes: originales et inédites, Paris, 1862 - 1863. Société des
Aqua-fortistes, Eaux-Fortes modernes, Paris, 1864. J4 na Itdlia, artigos publicados na revista Emporium
divulgam as exposi¢des de gravura e analisam essa arte no inicio do século XX, ver: Luigi Giovanola,
“Acqueforti ed Acquafortisti: Vico Vigano”, Emporium, Bergamo, Italia, mar. 1912, pp. 195-212. Raffaele
Calzini, “Esposizioni ¢ Concorsi: La Mostra Nazionale dell’Incisione”, Emporium, Bergamo, Italia, mar. 1915,
pp-181-191. R. Chiminelli, “Acqueforti ed Acquafortisti: Emanuele Brugnoli”, Emporium, Bergamo, Italia, nov.
1922, pp. 262-275. Roberto Papini, “Stampe Moderne D’Ogni Paese Alla Mostra di Firenze”, Emporium,
Bergamo, Italia, jun. 1927, pp.338-356.

'2* A expressdo em portugués, gua-forte, ¢ equivalente a eau-forte em francés, acquaforte em italiano e etching
em inglés.
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artistas que pretendem realizar obras de arte “originais” e ndo copias de pinturas, esculturas e
desenhos.

No discurso de Francis Seymour Haden perante a Society of Arts na Inglaterra,
pronunciado em 1883, por exemplo, 1é-se que o uso da palavra etching, equivalente a dgua-
forte, ¢ feito pelo gravador para designar ndo o processo técnico ou as pessoas que o realizam,

mas para distinguir duas praticas, visto que entende a dgua-forte como:

Todas as formas de gravagdo em metal, seja a ponta-seca, o buril, a maneira negra, ou
a agua-tinta, ou quaisquer outras formas que o artista possa escolher, usadas como
meio de expressdo original sdo entendidas, para o propdsito deste texto, como inclusas

no termo comum “agua-forte”; e as mesmas formas, quando ndo usadas para o

;. ~ .. ~ - 125
propdsito da expressao original, estdo inclusas no termo comum “gravura”.

Seymour Haden, presidente da Society of painter-etchers, inclui sob o termo gravura
as obras graficas que afirma como ndo “originais”, visto que elas reproduzem obras de arte.
Além disso, defende que esses trabalhos sdo realizados a partir de “formulas” repetidas pelos
gravadores de modo mecanico. Por isso, para ele, na producdo dessas imagens a inteligéncia
de quem as faz ndo esta ativa, ndo havendo nelas identidade alguma. Sendo assim, conclui
Haden, gravura ¢ oficio muito diferente, pois, da dgua-forte, que ¢ obra de arte. Com essa arte,
os artistas, com suas inteligéncias “acordadas”, produzem trabalhos com identidade prépria.
Os éagua-fortistas, também denominados de painter-engravers por Seymour Haden,
empregam técnicas que sdo suas e ndo repetem modos de gravar ja estabelecidos.

Anos antes do discurso de Haden, na Francga, uma também Société des Aqua-fortistes &
fundada para publicar e comercializar as aguas-fortes realizadas pelos varios gravadores. A
partir de 1863, a Sociedade publica volumes anuais que reunem as aguas-fortes dos socios, as
quais também sdo vendidas em tiragens mensais. As publicagdes anuais sdo introduzidas por
textos de criticos que elevam a agua-forte e a elogiam em detrimento da fotografia, técnica
que comeg¢a a suplantar a gravura na reproducdo de obras de artes e ¢é entendida como
mecanica, logo, fora das Belas Artes, pelos defensores da dgua-forte.

Théophile Gautier, no primeiro niimero da publicag¢io'*®, define cada dgua-forte como

um “desenho original” e ressalta que essa arte ¢ rapida e facil. Antes de Seymour Haden,

' Tradugdo livre do inglés: “All forms of engraving on metal, whether by the etching needle, the burin, by

mezzotint, or aquatint, or whatever other forms the artist may choose as a means of original expression, are to be
understood, for the purposes of the present paper, as included in the common term ‘etching’; and like forms,
when not used for the purposes of original expression, as included in the common term ‘engraving’”. Francis
Seymour Haden, op. cit., 1883.

126 50ciété des Aqua-fortistes, Eaux-Fortes modernes: originales et inédites, Paris, 1862 - 1863.
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Gautier ja afirma que na agua-forte cada artista inventa sua maneira, ndo havendo
recomendacdes quanto aos modos de fazer, nem quanto aos géneros, sendo, portanto, cada

agua-fortista livre para mostrar toda sua “originalidade”. Gautier ainda revela que a:

[...] a Sociedade de Agua-fortistas foi fundada precisamente para combater a
fotografia, a litografia, a 4gua-tinta, a gravura cujas hachuras cruzadas tém um ponto
no meio; em uma palavra, o trabalho regular, automatico, sem inspiracao que deteriora
a propria ideia de artista'”’

A referéncia as “hachuras cruzadas com um ponto no meio” demonstra que esses
gravadores franceses se posicionam contra as obras graficas realizadas a partir dos manuais e
tratados, os quais informam como cada tipo de superficie — pano, pele, madeira — deve ser
representada por meio das hachuras. Certamente, essa ¢ uma das razdes pelas quais a dgua-
forte ¢ caracterizada como uma gravura simples e rapida, mas também complexa, uma vez
que Gautier afirma que cada linha marcada no verniz deve ser significativa, exigindo do
gravador “uma certeza no trago”.

Nos textos que introduzem as publicacdes da Sociedade francesa ano a ano, ndo se
encontra a generalizagdo da expressdo agua-forte, como hd no pronunciamento de Haden.
Entretanto, é explicito nesses escritos que ela é “arte original e verdadeiramente moderna” '**,

Nao se afirma que Carlos Oswald, Adalberto Mattos e Renato Almeida escrevam
necessariamente a partir das concepgdes inglesas ou francesas sobre a dgua-forte, visto que,
salvo Almeida que até cita um critico francés em seu texto e o gravador Seymour Haden, os
demais autores ndo costumam referir suas fontes, nem mencionam a sociedade francesa ou o
agua-fortista inglés. No entanto, em documento datiloscrito, intitulado 4 dgua-forte no Rio de
Janeiro, encerrado com o nome de Carlos Oswald, provavelmente do inicio da década de

1950, 1€-se que:

Este género de gravura a dgua-forte que os franceses chamam de “gravure d’art” ou

“eau-forte d’artiste” e que no6s chamamos “dgua-forte original”, comegou no Rio de
. . r1: s . 129

Janeiro de uma maneira esporadica no principio do nosso século.

'*" Tradugdo livre do francés: “la Société des Aqua-Fortistes s’est fondée précisément pour combattre la

photographie, la lithographie, I’aqua-tinte, la gravure dont les hachures recroisées ont un pont au milieu; en un
mot, le travail régulier, automatique, sans inspiration qui dénature 1’idée méme de ’artiste”. Théophile Gautier,
“Un mot sur ’eau-forte”, In: Société des Aqua-fortistes, op. cit., 1862 - 1863.

128w, Biirger, “Un mot sur I’eau-forte”, In: Société des Aqua-fortistes, Eaux-Fortes modernes, Paris, 1864.

12 O documento datiloscrito esta no Fundo de Carlos Oswald no Arquivo Histérico do Museu Nacional de Belas
Artes e parece ser uma versdo de um artigo publicado na revista Vozes de Petropolis em maio de 1955 com o
titulo “A Oficina de Gravura a Agua-forte”. Trechos desse documento também sio encontrados em outros
escritos publicados de Carlos Oswald, tal como sua autobiografia. O documento é provavelmente do inicio da
década de 1950 porque menciona a Bienal de Sdo Paulo e o Atelier de Arte, este Ultimo inciativa para a



58

O documento, que apresenta trechos de outros artigos assinados e publicados por
Carlos Oswald, indicia, deste modo, que o artista reconhece que a expressdo ‘““agua-forte”,
ainda que acrescida de termos que a qualificam como “original” ou propria dos artistas, ¢ uma
distingdo para as gravuras assim denominadas.

Acrescente-se que a Italia, pais no qual Oswald estuda arte e conhece a 4gua-forte com
o americano, de ascendéncia germanica, Carl Strauss’, em 1908, vive o “renascimento” da
gravura, como afirmam os textos da revista Emporium na década de 1910. Alguns artigos
dessa publicacdo ilustrada, que circula na Italia entre 1895 e 1964, analisam as obras graficas
de artistas do pais, bem como comentam e criticam as exposi¢cdes de gravura italiana
realizadas em Mildo, Florenga e até Londres nas décadas inicias do século XX. Ressalta-se
que nesses artigos a expressdo agua-forte ndo ¢ usada como uma generalizacdo para as
técnicas de gravura em metal, visto que os diversos processos sdo nomeados para descrever as
obras discutidas pelos autores. Porém, assim como na Inglaterra e na Franga, os criticos
discutem a 4gua-forte, e demais processos graficos, como obras de arte.

O escritor Raffacle Calzini afirma, em texto sobre a Mostra Nazionale
dell’Incisione’”’, organizada pela Associazione Acquafortisti e Incisori’’? em Mildo em 1915,
que a agua-forte deve ser “um fim em si mesma” e ndo deve se prestar a ser um meio. O autor
defende que essa arte deve ser considerada e realizada a partir de suas proprias caracteristicas,
ndo devendo ser utilizada pelos artistas como simples meio para registrar seus desenhos.
Evidentemente, Calzini escreve apds a saida de Oswald da Italia, contudo, seu texto revela
que desde o inicio do século XX diversos artistas italianos e também estrangeiros que
residiam em cidades como Florenga, praticam a dgua-forte e participam de um movimento de
renovagao da gravura no pais.

A ideia de que a Italia vive, no inicio do século XX, o “renascimento” da grafica, em

especial da agua-forte, ndo estd presente somente no texto de Calzini de 1915, mas também

divulgacdo e comercializagdo da agua-forte da qual Carlos Oswald participa e que acontece entre 1950 e 1952.
Carlos Oswald, A dgua-forte no Rio de Janeiro, documento datiloscrito, s.d., Arquivo Histérico do Museu
Nacional de Belas Artes/Ibram/MinC, Rio de Janeiro.

P00 pesquisador Giorgio Marini afirma que em Florenga, na primeira década de 1900, vivem alguns dgua-
fortistas anglo-saxdes que participam do movimento de renovagdo da gravura na Italia. Assim, a presenga do
estrangeiro Carl Strauss na cidade, com quem Oswald aprendeu gravura, ndo ¢ isolada no periodo. Cf. Giogio
Marini, op. cit., 2014. Alias, Carlo Strauss, como o artista ¢ chamado por Raffaele Calzini, expde na mostra
nacional de gravura em Mildo em 1914, sendo caracterizado pelo critico como desenhista puro, mas
excessivamente analitico. Raffaele Calzini, “Esposizioni e Concorsi: La Mostra Nazionale dell’Incisione”,
Emporium, Bergamo, Italia, mar. 1915, pp.181-191.

! Idem, Ibidem.

"2 Na Italia, a associacdo de agua-fortistas e gravadores, presidida pelo artista Vico Vegano, foi fundada no
inicio do século XX.
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em outros artigos da mesma revista datados ao longo das décadas de 1910 ¢ 1920"°. O

4" reafirma a existéncia desse movimento

pesquisador Giorgio Marini, em artigo de 201
pela gravura na Itdlia, nas trés primeiras décadas do século XX, e escreve que ele ¢
estimulado pela divulgagdo dessa arte nas revistas especializadas e nas exposi¢des, além de
ser sustentado por uma politica de aquisicdo de gravuras contemporaneas pelos museus do
pais, como a galeria Uffizi. Contudo, observe-se que na Italia, no referido periodo, ¢ também
travada a luta pelo reconhecimento da gravura como arte, uma vez que as associagoes, artistas
e criticos estdo, nos textos de periddicos e nas exposi¢des, defendendo uma posicao que, pelo
que se 1€, ainda ndo ¢ consenso na sociedade italiana.

Sendo assim, quando Carlos Oswald afirma em sua autobiografia que foi um dos
primeiros cultores da dgua-forte e que participou do renascimento dessa arte, tanto em
Florenga, quanto no Brasil, ele se coloca junto a um movimento maior, que ocorre na Italia,
mas que nao ¢ fendmeno isolado ao pais. Portanto, a insisténcia do artista em denominar suas

gravuras como aguas-fortes, as posiciona como distintas das demais gravuras “utilitarias”,

como Oswald as denomina, produzidas e conhecidas no Brasil.

133 Cf. Luigi Giovanola, “Acqueforti ed Acquafortisti: Vico Vigand”, Emporium, Bergamo, Italia, mar. 1912, pp.
195-212. Cf. R. Chiminelli, “Acqueforti ed Acquafortisti: Emanuele Brugnoli”, Emporium, Bergamo, Italia,
nov. 1922, pp. 262-275. Cf. Roberto Papini, “Stampe Moderne D’Ogni Paese Alla Mostra di Firenze”,
Emporium, Bergamo, Italia, jun. 1927, pp.338-356.

1 Giorgio Marini, op. cit.
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3. O ensino e a divulgacio da agua-forte como obra de arte

3.1. A oficina de agua-forte do Liceu de Artes e Oficios: 1914 - 1919

A oficina de agua-forte do Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro, principalmente
no que tange aos seus primeiros anos de existéncia, ¢ assunto abordado por poucos estudos
que tratam da historia da gravura brasileira, entre os quais, o livro de Orlando da Silva, 4 arte
maior da gravura, e o artigo de Maria Luisa Luz Tavora, “A gravura no Liceu de Artes e
Oficios”"?*. As informagdes que se leem nesses trabalhos sio encontradas em duas principais
fontes: o livro comemorativo dos cem anos do Liceu de Artes e Oficios, de Alvaro Paes de
Barros'®, publicado em 1956, e o livro autobiografico de Carlos Oswald"’. Considere-se,
todavia, que mesmo na publicacdo de Barros, as informagdes sobre o funcionamento da
oficina baseiam-se em escritos de Oswald. No livro do, na época, diretor da referida
instituicdo de ensino, o subcapitulo “Carlos Oswald e a gravura a ‘dgua-forte’ do Liceu” ¢é
semelhante ao artigo do gravador e professor publicado em 1955 na revista Vozes de

Petrépolis, “A Oficina de Gravura a Agua-forte”'*

. Mais ainda, pode-se dizer que o escrito
de Barros altera apenas a primeira pessoa do discurso de Oswald para a primeira pessoa do
plural.

Os escritos acima mencionados sobre a oficina reafirmam a informagdo dada pelo
proprio Oswald, a saber, de que ele ¢ contratado pela Sociedade Propagadora de Belas Artes
em 1914 para ser professor do Liceu'”’. Entretanto, 18-se no Correio Paulistano de 29 de
julho de 1913, que o pintor “recém-chegado” da Europa ja nesse ano ¢ nomeado professor do
LAO'. Apesar da divergéncia das datas, sabe-se que as inscrigdes para as aulas de agua-forte
oferecidas por Oswald sdo abertas em margo de 1914,

Em seu artigo de 1955, Oswald escreve que o cargo de professor de gravura em metal,

anteriormente a sua chegada, ¢ oferecido ao artista Modesto Brocos y Gémez pela Sociedade

135 No livro de Orlando da Silva, 4 arte maior da gravura, de 1976, consta algumas informagdes sobre a Oficina

de é4gua-forte do Liceu. O artigo “A gravura no Liceu de Artes e Oficios — RJ: tensdo entre métier e meio
expressivo” de Maria Luisa Luz Tavora, publicado em 2007, nos Anais do 16° Encontro da 4npap, é outra
pesquisa que aborda o assunto.

3¢ Cf. Alvaro P. de Barros, “Carlos Oswald e a gravura & ‘4gua-forte’ do Liceu”, In: Alvaro P. Barros, op.cit.,
pp. 328 — 334.

7 Carlos Oswald, op. cit., 1957.

38 Cf. Carlos Oswald, “A oficina de gravura & agua-forte”, Vozes de Petrépolis, Petropolis, maio jun. 1955, pp.
257 - 262.

139 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p.44.

0 cf, “Registro de Artes — Carlos Oswald”, Correio Paulistano, Sdo Paulo, 29 jul. 1913.

e “Lyceu de Artes e Officios”, Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 1° mar. 1914,
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mantenedora da escola, pois, segundo Oswald, ndo existiam outros artistas, além de Brocos,
especializados nessa arte no pais. Nao se sabe se Brocos recebe esse convite; no entanto, o
pintor e gravador espanhol grava sobre o metal desde o final do século XIX, tendo exposto,
inclusive, suas gravacdes em acidos na Europa. Ainda sobre esse artista, professor da Escola
Nacional de Belas Artes, pode-se dizer, a partir de fontes secundarias, que ele orienta as
compras dos materiais necessarios a montagem da oficina no Liceu em 1911, assim como a
prensa'*?, Mesmo podendo ser a data da compra dos materiais para a oficina inferida pelo
gravador Orlando da Silva, quando Carlos Oswald comeg¢a a trabalhar naquele
estabelecimento, ele encontra o ateli€é montado com prensa elétrica vinda da Alemanha e
materiais e ferramentas importados da Franca: placas de cobre, buris, raspadores e brunidores.

Contudo, inicialmente, poucos alunos frequentam as aulas de agua-forte, visto que,
como Oswald afirma, desconhece-se essa arte no pais e, mais, lembra o professor, que aqueles
que demonstram algum interesse, se assustam com o trabalho arduo necessario para a
realizacdo das obras. Nao por isso o artista deixa de gravar ou de divulgar a dgua-forte de arte
e, como ele memora, desde o inicio de sua carreira de professor tenta “evangelizar” a todos

» 14 isto ¢, tenta convencer artistas a

para praticar “bem ou mal as artes plasticas
experimentarem a agua-forte. E essa a solugdo, alias, dada por Oswald para o problema da
baixa frequéncia da oficina: ele incentiva e leva para a escola profissionalizante artistas e
professores da Escola Nacional de Belas Artes para conhecerem a gravagdo de chapas e a
impressdo delas. E o que se vé em fotografia do album de Nogueira da Silva'**, datada de
1914, na qual Adalberto Mattos, Arthur Tim6theo e Carlos Chambelland se reinem em torno
de uma prensa elétrica e observam, nas maos do professor formado em Florenga, uma prova
de uma de suas aguas-fortes junto a sua respectiva matriz [Imagem 3]. Além desses artistas,
outros ainda riscam placas de metal no Liceu: Henrique Bernardelli, Antonino Mattos,

Argemiro Cunha, José Cordeiro, Ernesto Francisconi, Jodo Tim6theo da Costa, Pedro Bruno

etc.'”. A proposito, o articulista do Jornal do Commercio'® de 1916, com surpresa, como ja

2 Tanto Oswald quanto Barros que, como se afirmou, segue o primeiro, asseveram que esses materiais e

maquina sdo adquiridos na Europa a partir de lista realizada por Modesto Brocos, sem, contudo, memorar uma
data para isto. Carlos Oswald escreve que Brocos “se encarregou de fazer a lista do material necessario para a
montagem de uma moderna oficina de gravura a agua-forte”. Cf. Carlos Oswald, “A oficina de gravura a agua-
forte”, Vozes de Petropolis, Petropolis, maio jun. 1955, p. 258. Orlando da Silva € quem afirma que a compra
desses materiais ¢ realizada em 1911, por Modesto Brocos, na Franga e na Alemanha. Cf. Orlando da Silva, op.
cit., 1976, p.77.

43 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 96.

ML Nogueira da Silva, Album de fotografias de artistas brasileiros e estrangeiros, [1920]. Acervo Fundagio
Biblioteca Nacional.

143 Carlos Oswald, “A oficina de gravura a agua-forte”, Vozes de Petrépolis, Petropolis, maio jun. 1955, p. 259.
146 «“Notas de arte”, Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 26 ago. 1916, p.6-7.
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mencionado no capitulo anterior, cita as dguas-fortes de Argemiro Cunha, Adalberto Mattos e
Oswald na Exposicdo Geral de Belas Artes, possivelmente obras gravadas no Liceu. Lé-se
ainda, em texto da década de 1920, de Adalberto Mattos, outros nomes, hoje desconhecidos,
que passam pelas bacias de acido do Liceu, tais como Giuseppe Gargaglione, Ricardo

Bevilacqua, José Arthur Bevilacqua e Céra Nympha Ferreira Franga'*’.

Imagem 3 — Oficina do Liceu de Artes e Oficios, 1914. Na legenda da fotografia 1é-se os nomes dos artistas: A.

Timotheo, Ad. Mattos, C. Chambelland e C. Oswald, e o local e data, “Rio, 1914”.
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Fonte: Imagem retirada do album do critico Nogueira da Silva, doado para a Fundacdo Biblioteca Nacional em

1932. Acervo Digital da Fundagio Biblioteca Nacional.

Carlos Oswald afirma encontrar na oficina — certamente devido ao equipamento —,
“campo admiravel para desenvolver” as suas “atividades graficas™'**: ¢ o que se 1é tanto em
sua autobiografia, quanto no seu artigo da Vozes de 1955. Embora Oswald memore o atelié¢ do
Liceu de maneiras distintas, ora destacando, em sua autobiografia, que “ninguém se
interessava pela agua-forte naquele tempo”, ora afirmando, de modo grandiloquente, a

“grande pujanca nos primeiros anos” de existéncia da “Escola Carioca de Agua-forte do Liceu

17 A M., “O que ¢é a gravura a agua-forte”, Leitura para todos, Rio de Janeiro, nov. 1920.
8 Idem, p. 44.
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de Artes e Oficios”'*’; ele evidencia em seus textos o desinteresse que encontra no Rio de
Janeiro para o ensino da agua-forte na década de 1910 e demonstra as dificuldades e o esforco
para a implantagdo da arte da gravura no pais. Os escritos do professor e gravador
monumentalizam, assim, a oficina como sendo o local a partir do qual a ideia da dgua-forte
como arte se propaga.

A importancia da oficina nesses anos, portanto, ndo deve ser desconsiderada, sabendo-
se da necessidade existente para se elevar a “gravura” — como entendemos hoje — a categoria
de arte, uma vez que na época, a “gravura’ considerada arte com “a” maiusculo ¢ a de
medalhas. Entretanto, apesar de alguns alunos, pintores e escultores consagrados, bem como
amigos do artista, musicos e intelectuais gravarem ocasionalmente matrizes em metal, nos
primeiros anos da “Escola Carioca de Agua-forte” nio é formada turma de gravadores no Rio
de Janeiro. Mesmo assim, ja em 1919, os trabalhos 14 feitos sdo reunidos e divulgados na

Primeira exposicdo carioca de aguas-fortes, mostra organizada por Oswald no proprio prédio

do Liceu.

3.2. A primeira exposicio carioca de aguas-fortes

No final de 1919 ¢ aberta a Primeira exposi¢do carioca de dguas-fortes, promovida
pela Sociedade Propagadora de Belas Artes, mostra que ¢ divulgada em algumas notas

150 com humor, também comenta a

elogiosas de periddicos cariocas. O caricaturista J. Carlos
exposicao, revelando ndo o seu sucesso, mas evidenciando o desconhecimento do publico em
relacdo a técnica: na pagina de O Jornal, vé-se um ébrio que, polidamente, demanda ao
porteiro da mostra onde ¢ a exposi¢do de “agua-forte”, sabendo-se que a “gravura” € pouco
conhecida como “arte”, mas nao a aguardente [Imagem 4].

A exposicdo, entretanto, ¢ lembrada como de importancia nos textos da década de
1950 de Carlos Oswald, mostra que ¢ o resultado do trabalho realizado na oficina do Liceu,
visto que os anos de divulgacdo da gravura na escola do povo “culminam” nessa exposi¢ao.
Sabe-se, porém, que ela foi montada com trabalhos dos “alunos” de Oswald e de outros
inscritos, artistas nacionais e estrangeiros, desde que residentes no pais; além disso, como

’ A s At ’ croe 151
também se 1€ em periodicos, essa mostra oferece prémios “honorificos e pecuniarios” .

' Carlos Oswald, Carlos Oswald, “A oficina de gravura & agua-forte”, Vozes de Petrdpolis, Petropolis, maio
jun. 1955, p. 259.

1503 Carlos, “Velho Amador”, O Jornal, Rio de Janeiro, 22 nov. 1919.

151 “primeira Exposi¢do Carioca de Gravura a agua forte”, Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 30 out. 1919.
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Imagem 4: Caricatura de J. Carlos publicada no O Jornal, Rio de Janeiro, em 22 de novembro de 1919.

VELHO RMADOR ey

~ Queira informar-me. Onde ¢ a Exposigao de Agua-fortey H

Fonte: O Jornal, Rio de Janeiro, 22 nov. 1919. Disponivel em: Hemeroteca Digital, Fundacéo Biblioteca

Nacional

Na edigdo de O Paiz, de 24 de novembro de 1919, é impressa lista dos expositores'?,
a maior parte deles, tal como os “alunos” da oficina, sdo artistas formados pela Escola
Nacional de Belas Artes, pintores e escultores, mas ha também aqueles que j& gravam, seja
em metal, madeira ou pedra, com mais experiéncia, como Modesto Brocos, Raimundo Cela,
Antonio Valle Souza Pinto e Calixto Cordeiro. Além dos nomes daqueles que ja se sabe
frequentadores da oficina do LAO, lé-se no jornal que Altino de Moraes, Armando Magalhaes
Corréa, Augusto Bracet, Floraspe Renzetti, Georges Bloow, Helios Seelinger, Isaltino
Barbosa, Mario Nery, Maria Silva, Mario Tullio, Paulo Mazzuchelli, Rodolfo Chambelland,
além de Adalberto Mattos, tém gravuras na exposi¢do. Carlos Oswald ¢ quem mostra maior

numero de trabalhos, quarenta e quatro, enquanto os demais participantes expdem de um até

"2 A matéria afirma que expuseram aguas-fortes: Adalberto Mattos, Altino de Moraes, Antonio Valle Souza
Pinto, Antonino Mattos, Argemiro Cunha, Armando Magalhdes Corréa, Arthur Timdétheo da Costa, Augusto
Bracet, Calixto Cordeiro, Carlos Oswald, Cora Ferreira Franca, Ernesto Francisconi, Floraspe Renzetti, Georges
Bloow, Helios Seelinger, Henrique Bernardelli, Isaltino Barbosa, Jodo Timotheo da Costa, José Cordeiro, Mario
Nery, Maria Silva, Mario Tullio, Modesto Brocos, Paulo Mazzuchelli, Pedro Bruno, Raimundo Cela e Rodolfo
Chambelland. J.M., “Bellas-Artes — Exposi¢go Aguas—fortes”, O Paiz, Rio de Janeiro, 24 nov. 1919.
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quatro trabalhos, ¢ o que se 1€ no periddico do Rio de Janeiro, no qual o missivista revela estar
surpreso com o “sucesso” da mostra, mas ndo s, pois ele também confessa estar “pasmo”
com essa arte que, até entdo, para ele, era desconhecida.

A mostra que surpreende o missivista tem obras organizadas em cinco se¢des — talho
doce, agua-forte, 4gua tinta, ponta seca e monotipia — ndo apresentando, portanto, somente
aguas fortes. De acordo com matéria do 4 Noite, que divulga as inscrigdes para o certame, as
gravuras expostas devem ser “originais ou reprodugdes de obras de arte de real valor”'>’. O
fato de se ler em periddico que também sdo aceitas copias de obras na mostra, desde que de
“real valor”, pode causar estranhamento. Todavia, como se sabe, para ser artista — a0 menos
até o decénio de 1940 —, um dos exercicios necessarios ¢ a copia de obras de arte. Alias,
qualquer aluno da Escola Nacional de Belas Artes que recebia prémio viagem tinha obrigacdo
de enviar copia de obra de artista consagrado, trabalho que, comumente, era apresentado em
exposicao de Belas Artes. Do que ¢ possivel entender, ndo se trata de se aceitar na exposi¢ao
de aguas-fortes a reproducao técnica de obra para impressdo em livros ou em outros veiculos
de divulgacdo ou de se receber gravuras destinadas a industria da época, mesmo porque estes
trabalhos, litografias, foram expostos separadamente.

No mesmo dia da inaugura¢do da exposicao de aguas-fortes, ¢ aberta ao publico,
também em um saldo do Liceu, a Primeira exposi¢do carioca artistico-industrial de
litografia. Dela participam cerca de vinte e oito expositores'*, entre estes estdo litografos de
profissdo e também companhias graficas, como a Imprensa Nacional, que apresentam suas
produgdes ao publico. Pelo que consta nos jornais, alguns dos artistas que expde gravuras de
arte na sala contigua do Liceu'”, também expdem litografias, inclusive o proprio Carlos
Oswald'®. Tal informagdo ndo ¢é surpreendente, uma vez que os gravadores podem tanto
dedicar-se a produzir obras de arte, quanto obras aplicadas a industria. E significativo,
entretanto, que a exposicao organizada por Carlos Oswald seja divulgada e apresentada ao

publico separadamente da mostra de gravuras artisticas-industriais, mesmo que ambas

133 «“Primeira exposi¢do carioca de gravura a agua forte”, 4 Noite, Rio de Janeiro, 19 out. 1919.

** A comissido organizadora da mostra é composta por Calixto Cordeiro, Raul Pederneiras, Valle de Souza
Pinto, Delfim da Camara e Coronel Leite Ribeiro. Segundo o jornal expdem: Carlos Oswald, Helios Seelinger,
Luiz Peixoto, Pedro Peres, Argemiro Cunha, José Cordeiro, Ernesto Francisconi, Marcio Nery, Hermogenes
Marques, Mario Tullio, Isaltino Barbosa, Antonino Mattos, Céra Ferreira Franga, Adalberto Mattos, Raul
Deveza, Oswaldo Teixeira, Marel Soutello, Mauricio Tobim, Alvaro Marins, Paulo Mazzuchelli, Arthur Lucas,
Antonio Valle de Souza Pinto, Raul Pederneiras, Calixto Cordeiro. As seguintes companhias graficas também
participam: Imprensa Nacional, Pimenta de Mello & C., Villas Boas & C., Felippe Borgonova & C.. “Exposi¢do
Carioca de Lithographia”, O Jornal, Rio de Janeiro, 3 nov. 1919.

'35 Chega-se a essa conclusdo a partir da leitura dos textos de periédicos que noticiam as duas mostras. E
possivel, entretanto, que os jornalistas misturem os nomes dos artistas que expdem em cada exposigao.

136 Conhece-se uma litografia de Carlos Oswald, realizada em 1915, que representa folha de fumo (Fig. 77). O
artista também realizou, ao longo dos anos, litografias para ilustrar livros.
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acontecam concomitantemente no Liceu de Artes e Oficios. O fato evidencia a intencdo de
distinguir e afastar as dguas-fortes, e demais técnicas de gravura aceitas na mostra de Carlos
Oswald, das litografias, estas entendidas, como o titulo dessa exposicdo demonstra, como
proprias das artes aplicadas.

Portanto, essa primeira exposicao de dguas-fortes divulga ao publico carioca gravuras
como obras de arte, distinguindo-as dos demais trabalhos graficos que circulam nos
periddicos, livros, folhetos avulsos ou servem para confec¢do de embalagens, diplomas etc.
Contudo, apesar dos jornais da época publicarem breves notas em suas paginas sobre a
exposicdo, nesses breves textos, ndo se leem andlises ou criticas das obras expostas,
evidenciando que, para a maior parte dos jornalistas, a 4gua-forte ou permanece desconhecida
ou ndo ¢ considerada assunto das colunas de arte.

Em 1922, todavia, Adalberto Mattos, um dos expositores de 1919, ao divulgar a agua-
forte em matéria impressa na Illustracdo Brasileira, memora esse certame € cita artistas que
dele participam, tais como Pedro Bruno, Modesto Brocos e Henrique Bernardelli. O objetivo
de Mattos, em seu artigo, ¢ apresentar ao seu leitor os artistas que realizam agua-forte no pais,
chegando inclusive a reproduzir algumas das gravuras que comenta nas paginas da revista'>’,
Possivelmente, todos os artistas enumerados por Mattos sdo expositores da referida mostra de
1919, ainda que o artigo ndo deixe claro se o pianista Alfredo Oswald, os pintores Leopoldo
Gotuzzo, Jos¢ Pereira Dias Junior e Morel Soutello dela participem. De qualquer maneira, o
texto de Mattos explicita que diversos artistas experimentam a dgua-forte nos primeiros anos
da oficina e alguns deles, como Argemiro Cunha e Antonino Mattos dedicam-se com maior
interesse a essa nova arte, gravando varias matrizes.

Nessa empreitada de se divulgar a arte da agua-forte contribui a revista lllustragdo
Brasileira. Por exemplo, aguas-fortes dos dois ultimos artistas referidos sdo reproduzidas no
periddico meses antes da publicacdo do artigo citado do medalhista. Alias, entre 1920 e 1922,
além das gravuras de Argemiro e Antonino, sdo reproduzidas em diferentes edigdes da revista
aguas-fortes de Carlos Oswald, Pedro Weingartner, Pedro Bruno e do proprio Adalberto
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Mattos . Tais gravuras ndo sdo publicadas como ilustragdes ou complementos para os

57 As seguintes obras sdo reproduzidas no artigo: Ruinas de Adalberto Mattos, Velha Arvore de Antonino
Mattos, Retoque e Porta do Forte do Castelo de Argemiro Cunha, La Moquerie de Alfredo Oswald, Barcos de
Pedro Bruno, Risonha de Dias Junior, Velho Tronco de Maria Silva, Retrato de Grandjean de Montigny de
Modesto Brocos, Retrato de Leopoldo Miguez e detalhe do Diploma do Instituto Nacional de Musica de
Henrique Bernardelli e Claustro em Florenga e Bois na Praia de Carlos Oswald. Cf. Adalberto Mattos, “A
gravura a agua-forte no Rio de Janeiro”, lllustracdo Brasileira, Rio de Janeiro, dez. 1922.

"% Na edigdo de setembro de 1920 da Illustragéo Brasileira sdo reproduzidas as dguas-fortes Porta do Morro do
Castelo (1918) de Argemiro Cunha e Remorso (1917) de Pedro Weingartner. [llustragdo Brasileira, Rio de
Janeiro, set. 1920. Em outubro do mesmo ano ¢ impressa Arvores (1919) de Antonino Mattos. Illustracdo
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textos'>’, ¢ muito menos como imagens que reproduzem outras obras de arte, elas sdo
impressas como trabalhos assinadas por artistas, com destaque. Considere-se que, com a
excecdo das gravuras de Carlos Oswald, as dguas fortes dos demais artistas sdo datadas entre
1916 e 1919, ndo sendo, assim, improvavel que tais obras sejam resultado do trabalho
realizado no Liceu de Artes e Oficios. Essa hipotese ¢ endossada pelo fato de que essas
mesmas imagens aparecerem, entre outras, no artigo de Mattos de 1922 que elogia a oficina

de agua forte do Liceu.

3.3. A oficina de agua-forte apos 1919

Apos a exposicdo de 1919, o Liceu de Arte e Oficios decide fechar a oficina de 4gua-
forte. A decisdo, segundo Carlos Oswald, ¢ motivada pela constru¢do da nova ala da escola,

proxima a Rua 13 de Maio'®

. Mesmo parecendo estranho que uma reforma provoque o fim
das aulas de gravura em metal e o desmonte da prensa elétrica que 14 estava, essa ¢ a
justificava que se 1€ nos textos de Oswald e no de Barros que, como se constata, mormente
reafirma o discurso do artista. Sabe-se que por causa dessa “crise”, como escreve Oswald em
sua autobiografia, as aulas de agua-forte ministradas no Liceu sdo interrompidas por dez anos,
s0 retornando por volta de 1930.

De fato, ¢ provavel que a Sociedade Propagadora de Belas passe por “crise” financeira
nos anos de 1920, pois ela contrai mais de um empréstimo para realizar a referida reforma,

chegando, inclusive, a emitir debéntures em 1925, a fim de obter mais verba para concluir as

. ~ . 161 ;e . ~ ~
novas instalagdes do estabelecimento . Esses empréstimos, ainda em 1939, ndo estdo

Brasileira, Rio de Janeiro, out. 1920. No més seguinte, outra gravura de Argemiro, No Estaleiro, é publicada na
revista. [llustracdo Brasileira, Rio de Janeiro, nov. 1920.

Ao longo de 1921 sdo reproduzidas as gravuras de Carlos Oswald: Brincando com a chama, Gravador
Trabalhando — também conhecida como Gravador Adalberto Mattos , Porta Romana, Bois a Beira do Mar —
intitulada pelo artista Bois carregando madeira na praia da Toscana —, Cabega de Sdo Jodo Batista — também
denominada de Cristo ou Yocahanann. Illustragdo Brasileira, Rio de Janeiro, edi¢gdes de jan. 1921, fev. 1921,
mar. 1921, abr. 1921, jun. 1921.

Em abril de 1921, ¢ reproduzida na revista também a gravura Pescadores de Pedro Bruno. lllustrag¢do Brasileira,
Rio de Janeiro, abr. 1921. Em dezembro de 1921, a obra do proprio Adalberto Mattos, Velho Tronco (1919) é
publicada. [llustrag¢do Brasileira, Rio de Janeiro, dez. 1921. Em abril do ano seguinte, outra gravura de
Argemiro Cunha, Ardua Faina, é apresentada aos leitores. lllustrag¢do Brasileira, Rio de Janeiro, abr. 1922.
Considere-se que o artista e escritor Adalberto Mattos colabora com a [llustra¢do Brasileira, desde ao menos
outubro de 1920, sendo possivel, assim, que seja ele quem promova a divulgacdo das obras graficas nas edigdes
do periddico.

'3 Apenas o retrato de Elysio de Carvalho, em 4gua-forte, feito por Carlos Oswald, é impresso junto a texto do
autor que homenageia, em agosto de 1922, na lllustrag¢do Brasileira.

10 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p.45.

"0 decreto n° 16.967, de 1° de julho de 1925, concede & Sociedade Propagadora de Belas Artes o direito de
emitir “debéntures”, para resgate de empréstimo emitido para a construgdo do edificio do Liceu de Artes e
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quitados pela Sociedade'®*, que mesmo com aportes de cotas de caridade do governo, parece
ndo ter verba suficiente para manter suas instalacdes. A falta de recursos e espagos adequados
para a instalacdo da oficina de 4gua-forte ¢, sem duvida, um dos motivos pelos quais ela
permanece fechada durante a década de 1920.

Nesses anos em que a prensa da oficina estd desmontada, Oswald afirma que utiliza a
prensa da Biblioteca Nacional para imprimir suas matrizes. Contudo, ndo ha informacdes
exatas sobre a continuidade das aulas de agua-forte em outros lugares publicos que ndo o
Liceu. Possivelmente, Oswald passe a dar aulas somente em sua residéncia, pois, como ele
mesmo relembra, seu atelié foi local importante para o ensino da gravura'®.

A oficina do Liceu ¢ reaberta em 1930, data registrada nos escritos de Oswald como o
inicio do real desenvolvimento da dgua-forte como obra de arte no pais, uma vez que ele
afirma: “Pondo de lado os primeiros catorze ou quinze anos de trabalhos e lutas, s6 por volta
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de 1930 comegou a minha ‘turma’ a aparecer e firmar-se”

. Essa “turma”, agora alunos e
ndo mais artistas consagrados, sdo jovens que se interessam pela gravura em metal. Sem
delimitar datas, Oswald afirma que diversos estudantes passaram por suas aulas, a maior parte
deles vindos da Escola Nacional de Belas Artes que, como se sabe, ndo tem curso de gravura
at¢ a metade do século XX. O professor cita como seus aprendizes: Hans Steiner, Poty
Lazzarotto, Ceurio de Oliveira, Percy Lau, Henrique Bicalho Oswald, Claudio Corréa e
Castro, Renina Katz, Segismundo Pinto Martins, Misabel Pedroza, J. J. Mendes, Escobar
Filho, Alexandre d’Almeida, Jeronimo Ribeiro, Jeronymo Jardim, José D’Avila, Deborah R.
Mosakovicove, Lizete Almeida, Maria Laura Radspieler e Leda Ciarla.

Esse grupo de interessados na gravura, de acordo com os relatos de Oswald e de
alguns de seus alunos, aprende a técnica convivendo com a falta de materiais prontos, pois
ndo encontrados para a compra. Apds o término das placas, vernizes e ferramentas importados
da Europa que estavam no Liceu, os frequentadores das aulas de agua-forte se deparam com a
auséncia de materiais do género produzidos no Brasil. Assim, ¢ condi¢cdo da producdo de
gravuras em metal no pais, a preparacdo, pelos proprios artistas, dos materiais basicos. Esses

jovens se veem obrigados a conseguir no comércio local os substitutos ou as matérias primas

Oficios, publicado no Didrio Oficial da Unido, Rio de Janeiro, em 4 jul. 1925.

1620 decreto-lei n® 1.604, de 14 de setembro de 1939, autoriza o Prefeito do Distrito Federal a contratar com a
Sociedade Propagadora das Belas Artes a cessdo de benfeitorias de sua propriedade nas condigdes que menciona,
publicado no Didrio Oficial da Unido, Rio de Janeiro, em 16 set. 1939. Com esse decreto a prefeitura do Rio de
Janeiro passa a ser encarregada dos encargos do empréstimo por debéntures, mas a ela sdo concedidas as
benfeitorias construidas no terreno do Liceu de Artes e Oficios pela Sociedade.

1% Carlos Oswald também escreve que monta em seu atelié a prensa que “herdou” de Henrique Bernardelli;
todavia, isso deve ter acontecido apds a morte do pintor, ocorrida em 1936.

164 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 96.
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que podem ser transformados para a realizacdo das gravuras: placas comuns de metal devem
ser polidas para servirem de matrizes, agulhas comuns sdo presas a cabos de pincéis para
construirem pontas secas, asfaltos e ceras sdo misturados para a preparacao dos vernizes etc.
Essa condigdo, portanto, necessaria ao trabalho na oficina, passa a ser memorada por Oswald,
na década de 1950, e por outros pesquisadores da gravura brasileira, como uma qualidade
daqueles que riscam matrizes no pais, uma vez que eles tinham de dominar todo o processo de
producdo da gravura. A propdsito, o problema da falta de materiais nacionais adequados as
artes graficas e mesmo as outras artes, como a pintura, ¢ relatado por diversos artistas ainda
nas décadas mais avancadas do século XX. O proprio Carlos Oswald, em 1953, participa de
comissdo, em conjunto com Iberé Camargo, que se reune com o presidente Getilio Vargas
para solicitar a revisdo das taxas de importacdo de materiais artisticos, visto ser a importagao
indispensavel frente a ma qualidade dos produtos nacionais'®.

Poty Lazzarotto escreve em carta datada da década de 1940, enviada de Paris para
Oswald, que faz litografias e algumas xilografias na Franga, mas ndo “gravura”, pois encontra
um atelié “muito mal aparelhado” e resolve aproveitar seu tempo de “melhor maneira™'®.
Poty elogia seu professor, mas a critica que faz ao atelié parisiense ndo significa que no Brasil
existissem mais recursos para se fazer gravura do que na capital francesa.

Carlos Oswald afirma, em seu texto da Vozes de 1955, que a oficina de agua-forte ¢
alocada, em 1930, em uma pequena sala provisoria, voltada para o patio interno da escola.
Barros, que repete Oswald, amplifica essa afirmagdo do artista e escreve que as aulas de dgua-

forte, ainda em 1956, acontecem na mesma saleta de 1930'¢’

, portanto, aparentemente, ndo
provisoria. Orlando da Silva lembra que, em 1942, a Oficina estd em uma sala onde s6 cabe a
prensa, que embora elétrica, tem de ser rodada a mdo, e completa a informagdo escrevendo
que ndo ha materiais disponiveis para fazer nada além de ponta-seca'®®. Poty, depois de seu
estagio na Europa, envia de Sdo Paulo, isso ja na década de 1950, carta a Carlos Oswald na

qual informa sobre o curso de gravura que oferece no Museu de Arte. Na correspondéncia,

165 Cf. “Em favor das belas artes”, A Manhda, Rio de Janeiro, 3 fev. 1953.

1% Napoleon Potyguara Lazzarotto, Carta para Carlos Oswald, Paris, set. 194X. Arquivo Historico Museu
Nacional de Belas Artes/Ibram/MinC, Rio de Janeiro. Supde-se o decénio de 1940 para carta, porque Poty viaja
para Paris em 1946 e 14 permanece um ano.

1" Carlos Oswald escreve no artigo: “Finalmente, por iniciativa do professor Eurico Alves, a maquina foi
provisoriamente armada numa saleta dando para o patio interno do Liceu.” Carlos Oswald, “A oficina de gravura
a dgua-forte”, Vozes de Petropolis, Petropolis, maio jun. 1955, p.259. Barros altera a afirmacdo, no ano seguinte,
para: “Finalmente por intervencdo do professor Eurico Alves, a maquinaria foi provisoriamente armada numa
saleta, dando para o patio interno do Liceu, onde ainda se acha”. Alvaro Paes de Barros, op. cit., p.330.

1% Depoimento de Orlando da Silva publicado no livro Adir Botelho et al, op. cit., pp. 48-50. Maria Luisa Luz
Tavora, possivelmente a partir de relatos de artistas, também afirma que o local destinado a Oficina, em sua
reabertura, ¢ uma pequena sala ao lado dos banheiros, onde os alunos, sem muito espaco, conseguiam apenas
imprimir suas chapas. Maria Luisa L. Tavora, op. cit., 2007, p 384.
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Poty afirma que se o professor encontrasse tdo boas condi¢des no Rio de Janeiro quanto as
que ele encontra no seu ateli€é recém montado naquela institui¢do paulistana, a sua luta pela

1'% Oswald no artigo de 1955, afirma que, entre as décadas de

agua-forte teria sido mais faci
1930 e 1950, o nlimero de interessados nas aulas de dgua-forte cresceu e foi preciso mudar o
ateli€ de lugar, dessa vez, para uma sala maior que a anterior ¢ melhor iluminada, mas ndo
especifica a data, tampouco escreve sobre questdes técnicas, o que ¢ sugerido na referida carta
de Poty.

Carlos Oswald, em seus escritos, nunca atribui os problemas enfrentados pela oficina
de agua-forte a falta de apoio do Liceu de Artes e Oficios ou a qualquer outro problema
porventura existente na instituicdo. Ao contrario, o artista sempre elogiou a inciativa da
Sociedade Propagadora de Belas Artes em manter o ensino da agua-forte na escola.
Entretanto, ¢ impossivel ndo reconhecer que o ensino de gravura tal como ¢ previsto no final
do século XIX e inicio do XX pelos fundadores da Sociedade ¢ muito diferente daquele
implantado por Carlos Oswald. Enquanto os primeiros visavam a formacdo de artesdos para
as firmas gréficas, o segundo almejava a formacao de artistas que, conhecedores da técnica,
produzissem obras de arte. Esta foi a pratica adotada nos cursos que Oswald ofertou na
oficina que dirigia, diregdo que se confirma a partir de relatos de seus alunos e dele proprio’ .

Entretanto, Carlos Oswald denuncia, explicitamente, a falta de incentivo a gravura por
parte de outra instituicdo: a Escola Nacional de Belas Artes. Tanto em sua autobiografia,
quanto em seu texto da Vozes, de 1955, o gravador se indigna com o fato de que até a década
de 1950 a gravura ndo ¢ oficialmente ensinada naquele estabelecimento voltado as Belas
Artes. A auséncia dessa cadeira na escola se ndo demonstra que, a0 mesmo até o final da
década de 1940 no Brasil, essa arte ainda encontrava dificuldades para ser aceita como obra
de arte, tal como o era a pintura e a escultura, ao menos indicia que a gravura ndo era
compreendida, visto que a mesma s6 passa a ser discutida em periddicos pouco antes do inicio

do decénio de 1950. Ao romper desses anos, alids, a mudanca ¢ total, mesmo porque

incentivada pelo proprio governo.

1% Napoleon Potyguara Lazzarotto, Carta para Carlos Oswald, datada “Sio Paulo, jul. 195X”. Arquivo Historico

Museu Nacional de Belas Artes/Ibram/MinC, Rio de Janeiro. Supde-se que a carta seja da década de 1950, pois
nesses anos Poty ministra curso de gravura no MASP.

170 Se esta posigdo gerou conflitos com a escola, ndo se encontram documentos ou relatos que os confirmem.
Tavora aponta em seu texto uma tensdo entre duas diferentes concepgdes da gravura no Liceu: a que se voltava
para os oficios e a que era ensinada na oficina de dgua-forte. Ressalta-se, porém, que as afirmagdes da estudiosa
sdo baseadas em relatos apds a saida de Carlos Oswald da escola, principalmente, nos relatos de Orlando da
Silva. Além disso, a autora argumenta que as mas condi¢cdes da oficina também demonstram essa relagdo
conflituosa entre a direcdo da instituicdo e os professores. Maria L. L. Tavora, op. cit., 2007.
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O ensino da agua-forte ¢ questdo que implica mudanga de conceito, tanto daqueles que
trabalham, de maneira geral, com as Belas Artes, quanto do publico, até o momento que o
governo passa a entender que essa arte pode representar, por questoes diversas, que ndo € o
escopo deste trabalho, o Brasil no exterior. Até o final dos anos de 1940, artistas e publicos
tém de ser informados e educados na nova concepgdo sobre a gravura: de que ela ndo ¢
apenas técnica que faculta a ilustracdo de revistas e livros, mas que € processo proprio aos
artistas. Portanto, Carlos Oswald ndo ensina apenas a técnica da adgua-forte, ele divulga uma
ideia com seu trabalho de professor. Nessa empreitada da oficina de agua-forte do Liceu ele
permanece até, provavelmente, meados da década de 1940. Apods a sua aposentadoria, a
oficina ndo ¢ extinta, permanecendo seu filho, Henrique Bicalho Oswald, como professor.
Darel Valenca lembra, alids, que no final dos anos de 1940, quando ele procura o Liceu para
experimentar a gravura em metal, o professor ja é Henrique, o Lilico'’". A oficina funciona
ainda na década de 1950, mesmo apds a ida de Lilico para a Europa, em gozo de prémio
viagem, época que o ex-aluno, Orlando da Silva, assume a fun¢@o de professor.

Ressalta-se, contudo, que a oficina do Liceu ndo é o Unico local no qual Carlos
Oswald dé aulas na década de 1940: em 1946, ele ensina agua-forte em outra instituicao de

ensino, a Fundacao Getulio Vargas.

3. 4. O curso de artes graficas da Fundacio Getulio Vargas

Consta no folheto de divulgacdo do curso de Desenho de propaganda e de artes
grdficas da Fundagio Getilio Vargas, segundo Maria Luisa Luz Tavora'’?, que essas aulas
sdo destinadas ‘“aos profissionais em atividade em empresas graficas particulares, em
institutos oficiais ou paraestatais que mantém servicos nesses ramos de desenho técnico”, e,
ainda de acordo com a pesquisadora, 1é-se no mesmo folheto que artistas, estudantes de
desenho e de pintura também podem se matricular nessas aulas. O curso da Fundacao Getulio
Vargas ¢ voltado, portanto, para a formacdo do trabalhador especializado nas atividades que
necessitam do desenho e da gréfica, nisto, incluso, os artistas, que, como se sabe, trabalham
em atividades afins para se sustentarem.

Tomas de Santa Rosa, organizador do curso, em carta datada de 19 de janeiro de 1946,

convida Carlos Oswald para ser um dos “instrutores” das aulas na Fundacao:

"I Depoimento do artista Darel Valenga publicado no livro Adir Botelho et al, op. cit., 1996.

"2 Maria Luisa L. Tavora, “Experiéncia Moderna: gravura no curso de Desenho de Propaganda e de Artes
Graficas — Fundagdo Getulio Vargas 19467, 2012, p. 1610.
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A Fundacdo Getulio Vargas, no desejo de desenvolver entre nds, o gosto e o estudos
das artes graficas, encarregou-me de organizar um “atelier” livre, onde se pudesse
com um [sic] boa “equipe” ministrar aos jovens interessados no problema o ensino
necessario de suas técnicas.

Num empreendimento desta natureza, ndo poderia esquecer o seu nome.

E, eis a razdo desta carta, afim de consulta-lo se pode aceitar esse encargo.'”

Enquanto Santa Rosa oferece o trabalho a Oswald, afirmando que o curso prevé um
“ateli€ livre” para o estudo das diferentes artes graficas, o folheto oficial, novamente de
acordo com Tavora, divulga que as aulas na FGV objetivam “dar aos conhecedores do
desenho bésico, o dominio seguro do desenho de propaganda e artes gréficas, especializacdo
que, dia a dia, se torna mais necessaria, em face do avango da técnica da publicidade”l74.
Apesar da aparente incongruéncia encontrada sobre os objetivos da iniciativa, ndo ¢ possivel
esquecer que, na época, era oportuno que o futuro publicitdrio conhecesse as artes graficas;
mais ainda, que o artista pudesse participar da crescente indistria de livros ilustrados dessa
época' . O atelié livre proposto a Oswald ndo ¢ excrescéncia, ao contrario, inscreve-se a
proposta do curso. Santa Rosa, em nova carta a Carlos Oswald, de 14 de fevereiro, mostra-se
entusiasmado quanto as questdes publicitdrias, pois as entende como chave para a atragdo de
alunos. Para dar inicio as aulas, previstas ja para margo de 1946, Rosa solicita a Oswald que o
auxilie com os preparativos: pede uma lista de materiais necessarios a um grupo de doze
alunos e pergunta se o gravador pode lhe enviar rapidamente uma indicagdo para a compra de
uma prensa’ .

Além de Oswald, sdo convidados como professores Axl Leskoschek, Annah Levy e
Silvio Signorelli. Tavora'’’ afirma que Santa Rosa dé as aulas de Composi¢io Decorativa e de
Técnica de Publicidade; Oswald ensina a dgua-forte, Leskoschek, a xilografia, Signorelli, a

litografia, todos as trés técnicas de gravura, de acordo com o impresso que divulga o curso,

inclusas na area de Desenho Aplicado, e Annah Levy, encarregada das aulas de Historia da

' Santa Rosa ainda informa a Oswald que ¢ previsto que os “instrutores”, tal como denomina os professores,
ministrem trés aulas semanais de duas horas, mas isso pode ser revisto, como escreve, de acordo com a
necessidade de cada ensino. Acrescenta que as aulas acontecerdo em Botafogo, “no antigo Colégio Aldridge”.
Tomas de Santa Rosa, Carta para Carlos Oswald, Rio de Janeiro, 19 jan. 1946. Arquivo Histérico Museu
Nacional de Belas Artes/Ibram/MinC, Rio de Janeiro.

7" Maria L. L. Tavora, op. cit., 2012, p. 1610.

'73 Sobre o trabalho de artistas feitos para livros e revistas ver o artigo de Carla Fernanda Fontana, “O Desenho
de Letras em Capas de Livros: Edgar Koetz e a Se¢do de Desenho da Livraria do Globo de Porto Alegre”,
publicado na revista Livro, n° 5, 2016; o trabalho de conclusdo de curso da mesma autora intitulado O Atelié de
Desenho da Livraria do Globo, ECA-USP, 2004 ¢ sua dissertagdo de mestrado apresentada a FFLCH, USP,
2010, intitulada O trabalho de Poty Lazzarotto como Ilustrador.

176 Tomas de Santa Rosa, Carta para Carlos Oswald, Rio de Janeiro, 14 fev. 1946. Arquivo Histérico Museu
Nacional de Belas Artes/Ibram/MinC, Rio de Janeiro.

77 Maria Luisa L. Tavora, op. cit., 2012.
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Artes e das Artes Graficas. Apesar do impresso sugerir restricdes — desenho aplicado —, do
que se sabe por depoimentos publicados, as aulas do artista austriaco Leskoschek, que estava
no Brasil fugindo do nazismo, e do brasileiro nascido em Florenga, Carlos Oswald,
procuravam principalmente despertar a criatividade dos alunos'’®.

Durante os sete meses de duragdo do curso, que, segundo afirma o jornalista Antonio
Bento, se inicia em maio de 1946 e se encerra em novembro do mesmo ano, ndo foi possivel
encontrar noticia. Em 1947, porém, dois jornais cariocas apresentam diversas matérias sobre
as aulas de gravura da Fundacdo Getllio Vargas devido a exposi¢do promovida pela
instituicdo com os trabalhos dos alunos. Segundo Antonio Bento, que escreve para o Didrio
Carioca, nessa mostra se apresentam vinte e dois alunos, embora, como afirma o redator,
mais pessoas frequentam as aulas da Fundagdo ao longo de 1946'”. O critico elogia a

qualidade dos trabalhos expostos, bem como a iniciativa do pintor Santa Rosa e dos outros

professores, que ensinam os alunos de acordo com as “orientagdes estéticas” deles:

[...] a turma de expositores ¢ de primeira ordem, comparada com o que se conhece nas
amostras analogas da Escola Nacional de Belas Artes ou do Liceu de Artes e Oficios.
E evidente que ndo se produziu nenhum milagre. Os progressos realizados pelos
alunos do Curso decorrem da hébil orientacdo de seus professores, que lhe deram,
antes de tudo, inteira liberdade no que diz respeito a expressdo artistica e a orientagdo
estética adotada. Cada aluno podia fazer o que bem quisesse, limitando-se os
professores a guia-lo no emprego da técnica adotada, no desenho como na gravura.
Foi ndo s6 respeitada como cultivada a personalidade do aluno. Por esse motivo, ndo
se v& na exposi¢do nenhum Santa Rosa-Mirim ou qualquer Leskoschek-Junior,
fendmeno tio comum nos cursos daqui como nos da Europa. E essa a primeira ligio a
tirar-se da exceléncia da pedagogia artistica adotada no Curso da “Fundagdo Getulio
Vargas.180

Para elogiar o trabalho realizado na fundagdo, Bento menospreza o ensino de outras
institui¢des, inclusive o do Liceu, sugerindo que as obras ali produzidas e expostas ndo sao de
boa qualidade; certamente fala da gravura voltada para a induastria. No mesmo artigo, o critico

afirma que, antes do curso de sete meses da Fundacao, a gravura era pratica restrita a poucos:

[...] o Curso da “Fundacdo Getulio Vargas” veio democratizar no Rio o ensino das
técnicas diversas de gravura. SO isso constitui uma revolucdo. Outrora, quem sabia
fazer no Brasil agua-forte, xilogravura e agua-tinta podia ser considerado verdadeiro
bruxo. Os alunos desse Curso, apds sete meses de ensino, j& estdo utilizando com

178 Sobre Leskoschek ver “Axl Leskoschek e seus alunos: Brasil/1940-1948”. Curadoria Frederico Morais; texto
Frederico Morais. Rio de Janeiro, Galeria de Arte Banerj, 1985. Acerca de Carlos Oswald ¢ dispensavel
referéncia, uma vez que as mesmas estdo indicadas ao longo deste trabalho.

17 Antonio Bento, “O curso da ‘Fundagdo Getiilio Vargas’”, Didrio Carioca, Rio de Janeiro, 13 fev. 1947.

' Idem, ibidem.
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desembaracgo processos técnicos que eram antigamente o privilégio de meia duzia de
: 181
artistas.

A discussdo sobre o curso e, consequentemente, sobre o ensino da gravura se alonga

por algumas semanas no Didrio Carioca e também no Correio da Manhd devido a noticia de

que, mesmo com o sucesso da exposi¢do, a Fundacdo decide encerrar o ensino das artes

graficas em suas dependéncias. A noticia ultraja Antonio Bento e Mario Pedrosa, critico que

também se coloca a favor do ensino das técnicas graficas.

Pedrosa lembra Bethencourt da Silva, ao tentar explicitar para aqueles que decidem

sobre os rumos da fundagdo, que o ensino da gravura enquanto técnica ¢ fundamental para o

desenvolvimento da industria editorial nascente no pais. Mais do que isso, o critico argumenta

que o ensino das artes, mesmo que pare¢a “desinteressado”, € essencial para as industrias do

pais, uma vez que ¢ necessario formar mao de obra com conhecimentos “artesanais” amplos e

ndo restrita aos conhecimentos técnicos reduzidos:

[...] por decisdo, ao que parece irrevogavel, dos donos da Fundacdo, esse curso que
Santa Rosa e outros devotados monges das artes no Brasil dirige, vai acabar[.] Em seu
lugar, o sr. Simdes Lopes quer criar um inécuo curso chamado de “desenho industrial”
onde os alunos aprenderdo a fazer desenhos geométricos ao tira-linhas. Nao sabem os
donos desses 300 milhdes de cruzeiros do patrimonio fabuloso que ¢ a Fundagdo, que
ensinar artes graficas reais, ensinar praticamente, artesanalmente, a toda uma geragao
de jovens brasileiros as diversas espécies de gravura além do desenho livre, da
aquarela, da monotipia, etc. ¢ muito mais util do que limitar-se a ensinar desenho
industrial a pessoas inteiramente broncas ou inocentes do que seja desenho artistico ou
sem a menor no¢do do que seja uma disciplina artesanal prévia.'™

E evidente, a partir desse texto, que Mario Pedrosa, em 1947, nio defende o ensino da

gravura enquanto arte, mas sim como arte aplicada a industria. O critico considera as artes

graficas como essenciais para a produgdo de livros e, por isso, entende que o pais precisa

formar habeis técnicos:

As industrias graficas brasileiras ndo poderdo expandir-se em quantidade e qualidade
sem técnicos, isto €, concretamente, sem uma boa equipe de artifices gravadores.

Por sua vez, a gravura, sob todas as formas e géneros, ¢ o maior campo de
desenvolvimento para aquelas industrias. Suspender, portanto, o Curso de Artes
Graficas sob o pretexto de que “arte” ndo interessa para a industria, ¢ o mesmo que
fechar escolas de piloto sob a alegacdo de que o pais precisa ¢ de desenhistas de
mapas geograficos. Por esse critério, o Brasil ndo carece de uma escola onde se ensine

81 1dem, Ibidem.
182

Mario Pedrosa, “Selvageria a la Goering”, Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 21 fev. 1947.
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a arte fotografica porque ¢ mais pratico obter-se gente que saiba usar mecanicamente a
. . . 183
maquina, po-la mais ou menos em foco e tocar com o dedo.

Antonio Bento afirma que o curso da Fundacdo propiciou a formacao de “gravadores
como nao se conhece outra no Brasil”. E, ecoando Pedrosa, também defende a necessidade de
se formar artesdos que dominem seu oficio, e acrescenta que o curso de Santa Rosa faz o que
a Escola Nacional de Belas Artes ndo consegue, uma vez que ali ndo se ensinam essas

técnicas:

todos reconhecem a necessidade do funcionamento do Curso, que permitiu a
possibilidade da existéncia de um “atelier” livre para o ensino de artes plésticas no
Rio. Desse “atelier” poderdo sair artesdos verdadeiros e uma geragdo de gravadores
como ndo se conhece outra no Brasil, gragas a Santa Rosa e aos professores Carlos
Oswald e Leskoschek. A necessidade do Curso € incontestavel, dada a deficiéncia do
ensino na Escola de Belas Artes.'™

Carlos Oswald, em documento datiloscrito, no qual escreve sobre a dgua-forte no Rio
de Janeiro, provavelmente datado do inicio da década de 1950, também se indigna com o
fechamento do curso, mas, diferentemente de Mario Pedrosa e Antonio Bento, demonstra

outro entendimento sobre o fato:

No fim do ano uma exposi¢do concorridissima patenteou as classes intelectuais a
utilidade e eficiéncia daqueles cursos que, no entanto, foram inexplicavelmente
suprimidos pelos dirigentes da instituicdo com a excusa sibilina de que a gravura de
arte ndo ¢ propria para o povo!'®

A diferenca entre a argumentacdo de Carlos Oswald e a de Pedrosa estd,
evidentemente, tanto no conceito sobre a gravura, quanto nos objetivos desse ensino.
Diferente do critico de arte, Oswald nunca pretendeu o ensino da agua-forte como técnica a
servico do mercado editorial. Mais do que isso, sua indignacdo avancga, pois, segundo ¢
possivel concluir de seus escritos, o artista revolta-se diante da posi¢ao das autoridades de nao
incentivarem o ensino da arte, com “a” maitsculo, para a populacdo. De qualquer modo, tanto
Oswald quanto os autores referidos defendem o curso de artes graficas da Fundagao; estranho
¢, todavia, que para fazé-lo, Bento e Pedrosa, numa argumentacdo hiperbdlica, obliterem o

ensino realizado por tantos anos no Liceu de Artes e Oficios. Estranhamento inicial, pois,

'3 Idem, Ibidem.

184 Antonio Bento, “Desaparecera o curso da F.G.V?”, Didrio Carioca, Rio de Janeiro, 14 fev. 1947.

'8 Carlos Oswald, 4 dgua-forte no Rio de Janeiro, s.d., p.3. Documento datiloscrito, Arquivo Histérico Museu
Nacional de Belas Artes/Ibram/MinC, Rio de Janeiro.
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como se sabe, técnica. Assim, eles argumentam que o ensino da dgua-forte, da xilografia e da
litografia ¢ uma novidade no Rio de Janeiro, além de afirmarem que esses conhecimentos
sobre a grafica sdo restritos a alguns “entendidos” que ndo desejam compartilhd-los. Mario

Pedrosa escreve:

Até agora, a gravura era um mistério s6 para meia dizia de entendidos que o
guardavam a sete chaves. A dgua-forte tinha o privilégio das coisas raras e
desconhecidas.

Esse ou aquele sujeito que tinha uma prensa para a gravura ou conhecia o segredo do
acido para a agua-forte se mantinha em geral, numas reticéncias de iniciado quando
algum leigo ou algum jovem mais curioso o interrogavam sobre aqueles técnicos.
Agora, Carlos Oswald, Santa Rosa e Leskoscheck acabaram com o mistério, e o
segredo esta aberto para quem quiser vir e aprender.'™

Antonio Bento, ainda, critica as gravuras realizadas no pais até entdo pela falta de

“precisdo grafica”:

Nao exagero reafirmando que esse Curso constitui uma revelagcdo. Sabe-se que a
gravura contemporanea ndo goza de boa fama artistica. Atribui-se o fato a influéncia
da pintura impressionista, cujo objetivos plasticos sdo antagdnicos ou opostos a arte
do gravador que exige antes de tudo precisdo grafica. Santa Rosa submeteu seus
alunos a um rigoroso aprendizado. Todos sdo obrigados a desenhar rapidamente para
exercitar a mao (...). Os seus alunos tém de gravar rapidamente sob as vistas
experimentadas de Carlos Oswald e de Leskochek '’

Os dois articulistas que defendem a continuidade do curso de artes graficas, muito
bem intencionados, engradecem o curso organizado por Santa Rosa, mas ndo evidenciam os

esfor¢os de Carlos Oswald e de seus ex-alunos para divulgarem a arte da gravura.

3.5. O Atelier de Arte: a divulgacio da gravura a agua-forte

A divulgagdo da agua-forte como obra de arte ¢ tarefa ndo apenas dos escritos de
Carlos Oswald e de suas aulas no Liceu, mas como também das exposi¢des de gravura. Em
carta de 6 de agosto de 1948, Hans Steiner demonstra que, como o professor Oswald ensina, é
preciso “instruir” o publico e os jornalistas sobre a dgua-forte para propaga-la e comercializa-

la:

186 Mario Pedrosa, “Curso de Desenho e Artes Graficas”, Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 15 fev. 1947.

'%7 Antonio Bento, “Uma geracio de gravadores”, Didrio Carioca, Rio de Janeiro, 16 fev. 1947.
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Estou aqui neste Porto Alegre frio metido na minha Exposicdo de Arte Grafica e
experimentando todos os prazeres e toda a monotonia de tal coisa. Devo dizer que o
papel de empresario desempenhei corretamente. Procurei e tive muita propaganda,
depois uma critica entusiasta. (...) Recebo muita visita de professores, estudantes, e
graficas comerciais. Amanha e depois vou ter na minha “galeria” as turmas do 3° e 4°
ano do Inst. de Belas Artes, para eles receber [sic] explicagdes sobre esta técnica.
Também tenho exposto algumas chapas e ferramentas, 1° est., como vé professor fiel a
escola, aos nossos principios, estou assim trazendo uma exposi¢do instrutiva ao Sul
do Brasil, para propaganda da Arte Gréfica.

(...) Isto de ter dado carater instrutivo a exposi¢do, estd trazendo algum prejuizo
comercial. Tem gente bem rica indagando se entdo outro também pode ter a mesma
coisa. Pacientemente explico o que sei a respeito da origem da Gravura, € eu mesmo
sei de casos que ndo venceram o seu egoismo."®® [grifo nosso]

Hans Steiner deixa claro que a propaganda ¢ indispensavel a arte, principalmente no
caso da gravura, dai ele escrever que bem desempenhou seu papel de “empresario”.
Particularizando a arte do metal, o ex-aluno de Oswald evidencia que o problema ¢ ainda
maior, pois essa arte além de enfrentar o desconhecimento do publico, lida com os
preconceitos dos consumidores que, evidentemente, ndo entendem ainda o fato dela poder se
multiplicar.

Essa ideia de que a arte deve destinar-se a mais de um colecionador, por sua
multiplicagdo, ¢ da gravura. Por isso, ndo ¢ de se estranhar que Carlos Oswald, no final da
década de 1940, colabore e participe de clubes que promovem a gravura, quer para a sua
simples divulgacdo, quer para a sua comercializagao.

O Clube dos Glifofilos, sediado na galeria carioca de Calvino Filho, que tem curta
duracdo, somente de 1946 a 1949, ¢ uma dessas associacdes que tem como objetivo a
divulgacdo e a venda de gravuras, tanto assim que se propde a conferir a cada um dos seus
cem socios algumas gravuras por ano. Apesar de Oswald datar a existéncia do clube ja na
segunda metade do decénio de 1940, os jornais apenas divulgam o empreendimento no ano de
1949, quando algumas notas afirmam que sdo seus socios Carlos Oswald, Candido Portinari,
Hans Steiner, Amilcar Regis do Nascimento, Valdemar Paixdo, Amauri Catrambi, Fayga
Ostrower, Poty Lazzarotto, Carlos Geier, entre outros'®.

Em margo de 1949, o Didrio Carioca’®’ noticia a distribui¢do entre os socios dos

Glifofilos de uma gravura de Carlos Oswald, além de afirmar que o artista, junto a Portinari, é

'8 Hans Steiner, Carta para Carlos Oswald, Porto Alegre, 06 ago. 1948. Arquivo Historico Museu Nacional de

Belas Artes/Ibram/MinC, Rio de Janeiro.

189 A Artes”, Didario Carioca, Rio de Janeiro, 10 fev. 1949. Outra nota no Correio da Manhd informa, a pedido
de Livio Abramo, que apesar dele ter sido citado como integrante do clube, ele ndo o ¢ e ainda se posiciona
contrariamente aos objetivos da associagdo, os quais julga ndo serem do interesse da gravura brasileira. Cf.
“Clube dos Gliféfilos”, Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 17 abr. 1949, p. 15.

1% “As Artes”, Didrio Carioca, Rio de Janeiro, 18 mar. 1949.
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da direcdo artistica da associagdo, a qual tem como responsavel financeiro, Calvino Filho. A
obra que Oswald realiza para o clube ¢ Uma rua no Bingen Petropolis (Fig. 159.A), de 1949,
com tiragem de cem exemplares. Esta obra, entretanto, ndo ¢ a Unica editada nesse ano por
essa organizagdo, sendo divulgadas em breves notas nos periddicos também obras de Carlos
Geier, Poty, Percy Lau e Hans Steiner, realizadas especialmente para o clube''. Apesar da
edi¢do das tiragens das cinco gravuras dos artistas referidos, o Club dos Glifdfilos, segundo
afirma Oswald, ndo consegue se manter por muito tempo, sendo, aparentemente, encerrado
nesse mesmo ano de 1949.

Em 1950, Peter Morris'** funda o Atelier de Arte (AA), empresa descrita por Oswald
como uma grande oficina de agua-forte com oito prensas, na qual sdo produzidas tiragens de
gravuras para serem vendidas pelo correio por todo o Brasil'”. Carlos Oswald ¢ diretor
artistico do empreendimento em conjunto com seu ex-aluno José Silveira D’Avilla, seu filho
Henrique Oswald e Ludwig Hesshaimer, gravador austriaco radicado no Rio de Janeiro.
Oswald ndo se encarrega apenas da geréncia da parte “artistica” do referido empreendimento
— possivelmente selecionando gravuras para a comercializacdo —, ele também realiza, entre
1951 e 1952, novas aguas-fortes para o Atelier, além de reimprimir para a institui¢do algumas
de suas obras antigas. Apesar da demanda a Oswald, o Atelier de Arte divulga e negocia
gravuras, entre outros gravadores, de Hans Steiner, Darel Valenga, Percy Lau, Poty
Lazzarotto, José D’Avila, Raimundo Cela, Henrique Oswald, é o que se pode concluir ao se
consultar os documentos do Fundo Carlos Oswald do Arquivo Historico do Museu Nacional
de Belas Artes, no qual ha listas com valores e nomes dos gravadores, com pregos de gravuras
e anotagio sobre a porcentagem cabida ao “Atelier” '™,

Sabe-se que na década de 1950, no Brasil, alguns clubes de gravura, fora os aqui
mencionados, sdo organizados em Porto Alegre, Sdo Paulo, Santos e Recife, como afirma

2195

Aracy Amaral em seu livro Arte para qué? ", no qual a autora também refere brevemente

91 <L etras e Artes”, A Noite, Rio de Janeiro, 9 maio 1949. “As Artes”, Didrio Carioca, Rio de Janeiro, 24 jun.

1949.

2 Em nota de 26 de set. 1951, no Jornal do Commercio, Peter Morris ¢ citado como diretor da Canadian
Radium Copporation of Brazil. Cf. “Varias Noticias”, Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 26 set. 1951. Nos
anos seguintes, seu nome volta a ser citado algumas vezes nos jornais, sempre relacionado a empresa da qual
continua a ser diretor e que passa a ser nomeada de Radium Industria e Comércio Americano S.A.. A Radium
fabrica materiais para sinalizagdo, como tintas e pigmentos luminosos, tubos e lampadas ultravioletas, além de
equipamento para impressdo em cores pelo processo de silkscreen. Cf. “Inaugurada fabrica que ¢é Unica na
América”, Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro, 1° ago. 1955.

193 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p.98.

14 Documentos manuscritos, guardados pelo fundo de Carlos Oswald do Arquivo Histérico do Museu Nacional
de Belas Artes, apresentam listas com valores ¢ nomes dos gravadores, designando os precos das gravuras, a
porcentagem do “Atelier” e o montante devido a cada artista.

195 Aracy Amaral, Arte para qué? A preocupacio social na arte brasileira 1930 — 1970, Nobel, Sao Paulo, 1984.
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uma associagdo de mesmo tipo organizada no Rio de Janeiro em 1956'*°. Contudo, diferente
do Atelier de Arte, que ndo possui orientagdo politica, Amaral afirma que os clubes que estuda
sdo baseados no Taller de Grdfica Popular do México e pretendem a gravura como
instrumento na luta popular. E evidente, pelo que se 1é em entrevista de José D’ Avilla, um dos
organizadores do empreendimento com Morris, que o engajamento do Atelier de Arte é outro.
D’Avilla considera a gravura como obra de arte que se multiplica, dai seus valores serem
inferiores ao de uma pintura, ideia que também os clubes de gravuras de diregdo politica dos
anos de 1950 defendem. A ideia de “democratizacdao” ¢, sem divida, a palavra que os une.
Todavia, enquanto para os clubes de gravura, como o de Porto Alegre, a democracia implica a
politica, para os artistas do AA a “democratizacdo” significa colocar ao alcance de muitos a
arte da gravura, ou, como se dizia na época, vulgariza-la. No Jornal do Brasil, que entrevista

D’ Avila, 1&-se:

4

Agora ele [D’Avila] e Carlos Oswald, o grande pintor que é uma das mais puras
glorias da arte no Brasil, uniram-se para criar o “Atelier de Arte”, com que vao tentar
a vulgarizacdo entre nés da gravura.

[...]. Qual a razdo do Atelier de Arte? [...]

Se quisermos tirar o povo das rotineiras preocupacdes das contingéncias da vida,
devemos ampliar lhe os horizontes, levar-lhe a cultura, aprimorar lhe a sensibilidade,
dando-lhe um objeto mais elevado, um interesse maior para a luta, para a vida.

[...]

resolvi lancar-me na luta por uma maior difusdo da obra de Arte, isto ¢, leva-la ao
povo ou melhor, democratizé-la, tirando-a do ambiente restrito, de um pequeno
numero formado de snobs ou mesmo de sinceros apreciadores.

[...]

Enquanto o publico se contentar com simples estampas policromicas, reproduzidas
mecanicamente, ¢ de ma qualidade, ou com as [?] folhinhas de armazém ndo havera
nunca uma consciéncia da importancia da Arte e dos beneficios que ela traz ao
individuo em particular, bem como a harmonia social.

Pensavamos entdo, em organizar com artistas de real valor um Atelier, num sistema
cooperativo que pudesse facilitar ao publico, bons trabalhos no campo das Artes
pléasticas. Como seria possivel ao povo adquirir obras de Arte, se estas em geral
custam elevados pregos para o nosso nivel de vida, e ndo ser possivel ao proprio
artista realizar bons trabalhos de valor artistico por precos acessiveis?

Surgiu-nos entdo a ideia de iniciarmos o nosso movimento com a “agua-forte. Sabido
como ¢ que a importancia artistica ndo consiste no tamanho nem no valor da matéria
com que ¢ elaborado, e sendo a “agua-forte” um meio de grandes possibilidades de
clagipresséo [...] seria ainda possivel vendé-las por precos acessiveis a qualquer pessoa

19 Aracy afirma, a partir do depoimento de Paulo Werneck, em 1982, que o clube de gravura do Rio de Janeiro
foi fundado por “influéncia” de Carlos Scliar e organizou, no diretério académico da Escola Nacional de Belas
Artes, a exposicao “Gravuras Mexicanas” em 1956. Cf. Idem, p. 186.

7 “Democratizacio da Arte”, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 12 fev. 1952.
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Infelizmente a empreitada comercial de Morris pela agua-forte ndo tem sucesso, visto
que as colegdes de gravuras enviadas por correio ou ndo sdo aceitas pelos potenciais
compradores ou ndo sdo pagas. Carlos Oswald, em sua autobiografia lembra que avisa Morris
que “s6 com aguas-fortes” ndo se obtém lucro suficiente para manter e justificar o “grande

capital”'*®

empenhado na oficina. Oswald sabe que na década de 1950 ainda ndo ¢é possivel ter
mercado para as artes graficas no Brasil, mesmo porque, como se sabe, ¢ nesse decénio que o
comércio artistico comega a crescer no pais.

Em 1952, ano em que se iniciam as aulas de gravura na Escola Nacional de Belas
Artes, Peter Morris solicita que Oswald fale com Georgina de Albuquerque para que a
referida escola adquira parte das ferramentas do AA, a fim de sanar um pouco do seu prejuizo
financeiro. As perdas pecuniarias, contudo, sio compensadas pelo sucesso moral'” da
iniciativa, segundo afirma na mesma correspondéncia o investidor entusiasta da dgua-forte.
Considere-se que, antes de fechar, o Atelier de Arte promove exposi¢ao de dguas-fortes, em
parceria com a oficina do Liceu de Artes e Oficios, no Museu Nacional de Belas Artes”®, da
qual Carlos Oswald e varios de seus alunos participam.

Em 1952, ano do término do Atelier, Raymundo de Castro Maya cria a Sociedade os
amigos da gravura, associacdo melhor sucedida que as suas antecessoras, que funciona por
mais de dez anos e edita obras de Henrique Oswald, Hans Steiner, Ahmés de Paula Machado,
Fayga Ostrower, Poty Lazzarotto, Oswaldo Goeldi, Percy Lau, Darel Valenga Lins, Livio
Abramo, entre outros™'.

Moacyr Padilha, no mesmo ano de 1952, jornalista que certamente conhecia gravura,
escreve artigo intitulado “Carlos Oswald, o Apodstolo da Gravura Artistica no Brasil”, que ¢
publicado no Didario de Pernambuco. Padilha afirma que hd uma presen¢a maior da gravura
nos saldes e exposi¢des, decorrente do maior interesse dos jovens artistas por essa arte. No

entanto, ressalta que esses jovens desconhecem a luta percorrida até aquele momento:

Muitos, sendo a esmagadora maioria, ignoram a origem desse salutar movimento
artistico, cuja cronica poderia ser escrita através da narragdo das arduas lutas que
assinalam os quarenta anos de batalha travada pelo mestre Carlos Oswald desde que

198 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p.96.

19 Peter Morris, Carta para Carlos Oswald, Rio de Janeiro, 7 jul. 1952. Arquivo Historico Museu Nacional de
Belas Artes/Ibram/MinC, Rio de Janeiro.

290 «Exposicio de Aguas-fortes”, Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 30 maio 1952.

21 Os Museus Castro Maya retomaram a Sociedade Os Amigos da Gravura em 1992. Cf. Os amigos da gravura.
In MUSEUS Castro Maya. Rio de Janeiro: IBRAM, 2017. Disponivel em: <
http://museuscastromaya.com.br/museu-da-chacara-do-ceu/exposicao-do-museu-da-chacara-do-ceu/os-amigos-
da-gravura/>. Acesso em: 10 mar. 2017.
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fundou em modesta sala do Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro a primeira
oficina de agua-forte no Brasil.*”
Padilha, genro de Oswald, celebra o resultado do trabalho do artista e ressalta que a
“moda” pela gravura contagia no Rio de Janeiro aqueles que se interessam pelo “negdcio” nas
artes:

Apos quase quarenta anos de trabalho em prol da disseminagdo, pelo ensino, da
gravura artistica no Brasil, pode dizer-se que Carlos Oswald venceu a batalha. Possuir
hoje uma 4gua-forte na parede vai-se tornando quase moda... E quando a moda ganha
corpo... Stendhal dizia de sua geracdo — “ils ne croient a rien qu’a la mode” —
poderiamos perguntar em que acreditam os nossos contemporaneos sendo nela
mesmo? No caso da expansdo das artes graficas em nosso pais ndo poderiamos deixar
de reverenciar também s. excia. a moda. Ela é em boa parte responsavel pelo surto no
Rio de organizacdes destinadas exclusivamente a explorar comercialmente o
“negécio”, imprimindo e vendendo milhares de gravuras.””

Padilha, na década de 1950, ndo ¢ o uUnico a “celebrar” a maior popularidade da
gravura; em sua autobiografia, Oswald também se entusiasma com o reconhecimento que essa
arte comeca a receber nesses anos. Assim, suas memorias, mesmo que por vezes de modo
hiperbdlico, registram as suas atividades na oficina de dgua-forte e a divulgacdo que realiza
da gravura como arte, chegando a afirmar que, apds todo esse trabalho, em 1957, a gravura se
impde e que “todos Ihe ddo o mesmo valor que se concede & pintura, escultura™**,

Na década de 1960, outros clubes de gravura sdo formados, ndo com a direc¢do politica
da maior parte do dos anos de 1950, antes com objetivos que se aproximam mais do extinto
AA, como aquele organizado em 1963 pela Sociedade dos Amigos do Museu Nacional de
Belas Artes do Rio de Janeiro que, segundo informa Teixeira Leite, deveu-se a iniciativa de
Orlando da Silva, ex-aluno de Oswald*®.

Entretanto, nas décadas de 1950 e 1960, anos de maior difusdo da gravura em
compara¢do com os anteriores, Carlos Oswald, aposentado do Liceu e ja com problemas de
visdo, participa de poucas exposicdes e, tal como ja se 1€ nos textos sobre o curso da
Fundacao Gettlio Vargas, seu trabalho em prol da gravura passa despercebido pelos criticos
de arte que a comentam. No debate promovido pelo Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro em 1956 sobre as artes graficas, por exemplo, que é relatado em periodico®®®, quase

ndo se menciona Carlos Oswald, visto que sdo os artistas “modernos”, como Oswaldo Goeldi

2 Moacyr Padilha, “Carlos Oswald, o Apostolo da Gravura Artistica no Brasil”, Didrio de Pernambuco,
Pernambuco, 6 jan. 1952.

2% Idem, Ibidem.

204 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p.25.

2053 R. Teixeira Leite, “Clubes de Gravura”, Didrio de Noticias, Rio de Janeiro, 29 ago. 1963.

2% Vera Tormenta, “Os gravadores discutem acaloradamente”, Para todos, Rio de Janeiro, 1 nov. 1956.
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e Livio Abramo, os memorados como os iniciadores das artes graficas no Brasil. O mesmo se
afirma nos depoimentos de gravadores brasileiros para o Jornal do Brasil, quando o critico
Ferreira Gullar’’ organizou um inquérito sobre a gravura, no final de 1957 e inicio de 1958.
Nesses artigos, que transcrevem as falas dos artistas, ndo ha depoimento de Oswald e ele ¢
apenas lembrado por seus alunos mais proximos, como Darel Valenca.

Essa situagdo se altera apoés a morte do gravador, em 1971, quando exposi¢cdes
péstumas o celebram como “iniciador da &gua-forte” no Brasil. Sabe-se, a partir de
documentos, textos de periddicos e referéncias bibliograficas, que Carlos Oswald realiza
cerca de oitenta exposi¢des, entre as coletivas e as individuais, em vida. Em vinte e quatro
delas héa noticias de que o artista mostra dguas-fortes, estas normalmente apresentadas ao
publico em conjunto com a sua pintura e, raramente, expostas sozinhas. Apds a morte de
Carlos Oswald sao realizadas, ao menos, vinte e trés mostras, também entre individuais e
coletivas, nas quais suas obras s3o mostradas. Em dezesseis dessas exposicdes ¢ provavel que
apenas as gravuras do artista sejam expostas. As mostras péstumas contribuem, portanto, para
fixarem a imagem do artista como o professor de uma “geragdo de gravadores brasileiros” e

como iniciador do ensino da gravura em metal no pais.

7 Entre 1957 ¢ 1958 o Jornal do Brasil publica série de depoimentos de gravadores organizados por Ferreira

Gullar, o primeiro deles ¢ o de Oswaldo Goeldi.
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4. A obra grafica de Carlos Oswald: analise e discussio a partir dos

conceitos do artista expostos em seus escritos

Carlos Oswald, em seu livro publicado em 1957, afirma que a gravura ¢ a mais
espiritual das artes plasticas, uma vez que suas técnicas sdo baseadas em elementos abstratos:
o ponto ¢ a linha. Segundo o autor, as outras artes, a pintura e a escultura, lidam diretamente
com a matéria, mas ndo a gravura, uma vez que ela exige que o artista explicite “suas ideias e
sentimentos por meio de abstracdes: o ponto sem dimensdes e a linha com uma s6

. ~ 208
dimensio”

. Por essas caracteristicas Oswald a considera “arte espiritual”, distante, portanto,
da matéria que a pintura e a escultura tanto necessitam. Dai sua predilecdo pela gravura, arte
que, como escreve, ‘“satisfazia os [seus] intimos desejos de exprimir com a maxima
simplicidade [seus] estados de alma”*®.

Considerando que a gravura serve-se de elementos abstratos, distantes, por isso, dos
solidos e das superficies, o artista também entende que ela, particularmente a dgua-forte, é
sintética por exceléncia. Esta proposi¢ao ¢ explicitada pelo fato de que na gravura todos os
problemas da representagdo — as formas, os volumes, as luzes, as cores — devem ser resolvidos
somente com o ponto € com a linha; por essa razdo, o gravador tem de, necessariamente,
construir sua obra a partir de um processo de sintese. Assim, para Oswald, a gravura se opoe a
“exagerada policromia”' de certas manifestacdes artisticas europeias do final do século XIX
e inicio do XX, o que ndo a afasta da modernidade deste ultimo século, pois ela mantem-se
distante de todos os elementos supérfluos a obra; proposta, como se sabe, de importancia na
época.

A sintese ou o “sintetismo”, como escreve Oswald, ¢ proposicdo que ele tem para a
sua obra, o que ndo implica no abandono da figuracdo e da profundidade. Considerar esses
elementos nas composi¢des importa, visto que em suas gravuras veem-se figuras cujos
contornos fundem-se com o fundo, assim como perspectivacdes diversas para a construcao da

profundidade. Modernidades, embora ele continue a figurar, como, alids, muitos modernos

europeus dos anos 1910, 1920, 1930 etc. Para o artista, como se depreende de seus escritos, a

298 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 44.

209 Idem, ibidem.

1% Carlos Oswald escreve: “Sei que em todo o mundo o despertar do interesse pela gravura nasceu e se
desenvolveu no nosso século, pelas razdes que todos conhecem: ‘sintetismo’, em oposi¢do a exagerada
policromia dos pds-impressionistas; entusiasmo pela ressureigdo desta arte que tinha sido morta pelos processos
mecéanicos derivantes da fotografia”. Idem, p. 96.
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arte tem de se “comunicar” com o publico, dai a insisténcia na figuracdo, ainda que como
sintese®' .

Sendo assim, ndo ¢ a copia da natureza, paisagens ou pessoas, 0 que motiva a pesquisa
grafica de Oswald, podendo-se afirmar ainda o mesmo relativamente as suas pinturas de
cavalete ou murais e os seus vitrais® >, Alids, a “copia da realidade”, como ele escreve na
revista Vozes de Petropolis, ¢ realizada pela fotografia e, exatamente por isso, ela ¢ técnica
mecanica ¢ ndo arte. A imagem fotografica ndo ¢é, para o autor, produto obtido por uma
operacdo de sintese realizada pelo homem, sendo mero “espelho” do real. Ela produz até

“verdade cientifica”, mas nao “estética”:

Dizia-me noutro dia um meu conhecido “entendido de arte”: “Sé depois da invengdo
da maquina fotografica ¢ que os pintores compreenderam os movimentos das pernas
dos cavalos em corrida. Veja, os antigos desenhavam convencionalmente o alternar
ritmico das patas, os modernos agrupam as quatro pernas num facho apertado que da a
impressdo de o animal estar suspenso no ar.” — “Mas, disse eu, o Sr. j& percebeu este
instante com seus proprios olhos?” — “Nao, isto ¢ impossivel, s6 a objetiva apanha as
fragdes de segundos”.

Vé-se ai claramente o engano: o olho humano tem vida e sintetiza numa sé varias
imagens que se sucedem rapidamente, de maneira que forma uma ‘visdo psiquica’ que
nada tem de fotografico. A objetiva diz a verdade, mas ndo ¢ uma ‘verdade estética’

porque ndo pode ser percebida a olho nu.

A propria apreensdo do mundo pelo olho humano, para Oswald, ¢ sintese, que ndo
pode ser realizada pela maquina fotografica. Mais do que isso, o verossimil da arte ndo

3

coincide com as “verdades” cientificas, sendo o artista responsavel por representar o que
concerne a percep¢do humana. Relativamente a observagdo da paisagem, por exemplo,
depreende-se de trecho do texto de Oswald de 1957, que ela é a apreensdo das constantes

mudancas que sofre a natureza:

[...] o [Jodo] Batista [da Costa] virava a cabeca, atraido pela paisagem, e ficava
parado, olhando o suceder-se maravilhoso do panorama. Eu calado, ele caladissimo.
Que haviamos de fazer? Ambos paisagistas, embebidos do milagre visual que

1T As questdes relativas a sintese sio de importancia para Oswald, aparecendo proposi¢des sobre o assunto em
seus diversos textos. Para ele, o corpo humano ¢ a “sintese de toda a criagdo”, ndo apenas no sentido de que a
figura retine formas que estdo também na natureza, mas também de modo amplo, Oswald escreve que “sendo o
homem alma e corpo, a sintese de toda a natureza, nada se pode pensar de mais nobre no campo plastico e torna-
se ridiculo preferir [a ele] figuras abstratas, ocas, que nada dizem ao nosso espirito”. Idem, p. 48.

212 8obre a arte do vitral ver: Carlos Oswald, “Técnicas de Arte: o Vitral”, Vozes de Petropolis, Petropolis, set.
dez. 1949.

13 Carlos Oswald, “Arte Abstrata”, Vozes de Petrdpolis, Petropolis, set. dez. 1948, p. 664.
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presencidvamos, absorvidos e distraidos pela continua mudancga das formas, das cores,
das distancias, dos tons..."

Essas alteracdes que o artista vé sem os moldes académicos — que fixam modos de
compor, disposi¢ao de luz, entre outras questdes compositivas — também sio evidenciadas na
passagem do artigo “A beleza da matéria”, no qual Oswald explicita uma de suas observacdes
acerca das cores ao descrever o cortico de lavadeiras préximo a sua casa:

’

E um encanto para os meus olhos de pintor passar por aquele lugar, que a qualquer
outra pessoa talvez cause desagrado. Iluminados pelo sol, aqueles panos de vérias
cores, movimentados pelo vento, destacando-se sobre o fundo variado e pitoresco dos
casebres, formam um quadro magnifico de tons finissimos ou, as vezes, de contrastes
violentos.*"

Se a propria observacdo do mundo ¢ sintese, como afirma Oswald, uma vez que o
homem percebe as mudangas consecutivas da natureza e as “unifica” em imagem unica, a
representacdo desta imagem pelo artista ¢ exigente de sintese, visto que ele interpreta a
natureza e a “traduz” em formas, cores, luzes etc. No caso do gravador, ainda mais, pois ele
tem a sua disposi¢do apenas os elementos abstratos; sua tarefa s6 pode ser, assim, resultado de
extrema simplificagdo, afastada, portanto, da ideia de copia. E evidente, deste modo, o
entendimento que o artista tem dessa arte, sintética por exceléncia. Acrescenta-se que a
incisdo gravada, seja esta feita diretamente pela ponta na matriz, seja pela mordedura do
acido, ¢ essencial para a elaboragdo das formas, assim como o ponto ¢ necessario para a
confecgdo dos cinzas, dos contrastes, da intensificagdo das luzes, da cor etc.

Enquanto para Carlos Oswald a linha e o ponto sdo elementos essenciais para a
gravura, isto ndo se destaca em manuais dessa arte desde o século XVIII. Esses textos tratam
da gravura de reproducdo, aquela que ¢ feita para estampar a pintura e a escultura em
impressos, portanto, convengdes que estabelecem modos de gravar que constroem com tragos
combinados de formas diversas varios tipos de superficies e materiais. De acordo com o
tratado de 4gua-forte de Abraham Bosse*'®, por exemplo, as carnes humanas devem ser
representadas com linhas cruzadas de modo a formarem losangos. As hachuras assim
dispostas podem servir tanto para construir as peles masculinas, quanto as femininas, desde

que a “dogura” da carne da mulher, como escreve Bosse, seja traduzida em incisdes gravadas

214 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 71.

213 Carlos Oswald, “A Beleza da Matéria”, Vozes de Petropolis, Petropolis, jan. fev. 1947, p. 54.

*1® Abraham Bosse, Tratado da gravura a dagua forte, e a buril, e em maneira negra com o modo de construir as
prensas modernas e de imprimir em talho doce, Lisboa, 1801, p. 69 e p. 78.
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muito proximas e o corpo masculino, mais forte, seja feito por hachuras distanciadas. Ainda
sobre as maneiras de gravar, nesse manual, que foi traduzido para o portugués por José
Joaquim Viegas Menezes, 1é-se que terrenos, paredes, troncos de arvores devem ser gravados
com linhas trémulas e que, nessas figuragdes, ¢ possivel misturar linhas cruzadas que formam
losangos com aquelas que delineiam quadrados.

Ha varios outros exemplos, neste e em outros manuais praticos de gravura de
reproducdo que, evidentemente distanciam-se das concepcdes de Carlos Oswald. Para ele,
como a gravura ndo ¢ simples técnica de reproducdo, mas arte, as linhas ndo tém fungdes
especificas, por isso podem servir para construir rostos, sombras, fundos etc. Mais ainda, a
linha, diferentemente de muitas gravuras de reproducdo, na maior parte da produgdo de
Oswald nao tem a funcdo de contorno, uma vez que os diferentes objetos sao elaborados pelo
encontro de incisdes variadas, arranjadas em multiplas combinacdes. Esse tipo de resolugdo
da forma pode ser bem observado nos retratos que o artista grava sobre o metal ao longo de

sua carreira.

4.1. Retratos

Entre 1914 e 1915, Oswald grava os retratos dos compositores Richard Wagner e
Carlos Gomes, este ultimo, vulto da opera brasileira, ¢ 4gua-forte que representa a cabeca do
compositor de perfil. Desta obra, o acervo da Fundacdo Biblioteca Nacional possui dois
exemplares, ambos integrados a instituicdo em 1916, sendo que, embora as duas impressoes
tenham o monograma do artista gravado, em uma delas também ha a assinatura de Oswald, a
lapis, fora da mancha, assim como a data “1915” (Fig. 73.A). As duas provas de C. Gomes
ndo sdo impressas da mesma maneira: a datada (Fig. 73.A) ¢ impressao mais escura do que a
outra e tem uma veladura sobre toda a superficie; na gravura ndo datada (Fig. 73.B), a
veladura, quase imperceptivel, acentua o movimento do cabelo. Nesta impressdo ocorrem
areas mais claras que na anterior, evidenciando as incisdes que elaboram as formas.

A diferenca das duas impressdes evidencia que o resultado da obra depende,
manifestamente, do modo como o artista deseja realizar a limpeza da matriz. Essa afirmagao ¢
possivel visto que o proprio Oswald escreve que ha muitas maneiras de trabalhar a tinta na

placa, as quais possibilitam impressdes de efeitos diversos:

E que ha mil modos para dispor a tinta sobre o metal e uma mesma chapa pode dar
dezenas de efeitos diferentes, conforme o impressor dispuser as leves camadas de
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tinta. Tirando-a completamente nos lugares que deseja aparecam brancos, deixando-

os, com grande arte e elegancia, em outros lugares para envolver o entrelagado dos

tragos, afim de obter leves tons de “lavis” (ligeiras sombras), ou intensos planos de
217

preto fechado.

Eo que se vé em varias de suas obras, como nas duas impressoes de Carlos Gomes,
cujos diferentes resultados provém dos modos distintos de limpar a matriz.

Em ambas as gravuras, a representagdo de Gomes ¢ terminada por uma linha
horizontal, tragcada de uma margem a outra da mancha, que rompe a figuragdo, do proprio
compositor, para iniciar outra, da inscricdo de seu nome, hiperbolizando, com isso, a
personalidade apresentada. A obra é, em parte, elaborada por linhas cruzadas que definem
volumes e formas, principalmente nas areas de sombra, embora, por vezes, esse recurso
também seja utilizado em zonas mais claras. A varia¢do de cinzas na impressdo ¢ obtida,
tecnicamente, pelo cruzamento das hachuras, por vezes feitas por linhas bastante proximas,
como nas areas escuras, por vezes a partir de linhas mais separadas. A variacdo da
profundidade dos tracos, que permite a impressdo de tons de cinzas diversos, ¢ resultado dos
banhos de acido, banhos estes com tempos distintos, sendo que os de maior duragdo
possibilitam a impressao das linhas mais escuras.

Ha na obra incisdes curtas e descontinuas, sem cruzamento, que constroem areas
claras, mas as areas totalmente iluminadas sdo aquelas onde nao ha gravacgdes. Linhas curvas
conferem forma e movimento ao cabelo e ao bigode da figura, estas, como as demais linhas,
sdo gravadas em tragos dispostos com variagdes de distancias. Relativamente ao cabelo, esse
movimento ¢ intensificado pelo cruzamento das linhas na parte inferior dele.

Uma linha ziguezagueante emerge do fundo da composi¢do no canto inferior direito e
segue para a lateral esquerda do observador, conduzindo o olhar do observador para o
primeiro plano, ao mesmo tempo que funde o fundo a figura. A fusdo da figura com seu
entorno também ocorre na lateral esquerda superior pelo prosseguimento de algumas linhas
que ao construirem o entorno constroem os cabelos, promovendo, por isso, a dissolugdo dos
limites da forma. Esse recurso ocorre em algumas areas da obra, justamente porque as linhas
sdo elementos quer do fundo, quer da figura, sem distingao.

A interseccdo das linhas que constroem a figura com aquelas que compdem as
sombras também ocorre em Richard Wagner (Fig. 63.A). Nesta agua-forte, Wagner ¢
representado de perfil e, bem como na imagem anterior, a figuragao ¢ terminada na linha que

a separa do nome gravado. Nesta obra, o chapéu do artista alemao fusiona-se com a area que

217 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 304.
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o cerca, visto que as linhas cruzadas na extremidade da aba possuem gravacao similar aquelas
das linhas que compdem o fundo: apenas alguns trechos do objeto se diferenciam do espago
que o cerca, sugerindo, assim, a sua forma.

O acervo da Fundacdo Biblioteca Nacional possui, além de Richard Wagner (Fig.
63.A), o primeiro e o segundo estados dessa gravura. Estas provas auxiliam para a
compreensdo de como Oswald realiza essa obra e, como se verd, outras. No primeiro estado
(Fig. 63.C), o perfil ja estd todo gravado na matriz: as diferentes incisdes constroem as formas
com os mesmos recursos de cruzamento das linhas ¢ variagao das mordeduras do acido, como
referido em Carlos Gomes. S3o evidentes neste estado as linhas em ziguezagues que
comegam a compor a area ao redor da figura ao mesmo tempo que elaboram a parte inferior
direita e esquerda. No estado subsequente (Fig. 63.D), parte das linhas em ziguezagues, na
extremidade direita do observador, ¢ coberta por linhas que cruzam as anteriores, local que ¢
trabalhado posteriormente, como evidencia a prova seguinte, justamente para que a impressao
da tinta seja mais densa que as demais. O mesmo ocorre na lateral esquerda. Estas areas
sobrepostas evidenciam as camadas da composi¢do e favorecem o efeito de fusdo da figura
com o fundo.

Destaca-se que a representacdo da cabeca de Wagner ja estd resolvida desde o
primeiro estado da obra, por isso, pode-se dizer, que nas provas posteriores, Oswald
intensifica o contraste de claro-escuro e integra a figura com a area que a cerca. Nesse
processo, até partes do rosto de Wagner sdo escurecidas, sugerindo a fusdo de parte da
palpebra e da testa com o chapéu. Tal escolha do artista demonstra que mais importante do
que enfatizar a fisionomia do retratado, ¢ construir na obra uma atmosfera densa, a qual ¢
caracterizada pelas dreas escuras em oposicao as claras.

Na obra final de Richard Wagner, as luzes sdao fundamentais para acentuar o
movimento sugerido pelas linhas que formam o cabelo e a enorme costeleta que segue até o
pescoco. Luzes estas, assim como a gola da camisa, que dramatizam a composi¢ao.

As resolucdes observadas nestas obras, Carlos Gomes e Richard Wagner, de 1914 ¢
1915, também podem ser encontradas em retratos realizados por Oswald em anos posteriores,
tais como o do compositor Jean-Philippe Rameau. Esses tipos, consagrados pela historia,
devem trazer os caracteres que os distingam: em Gomes, cabelo, bigode e maxilar
protuberante; em Wagner, nariz avantajado e costeletas destacadas.

Em Rameau (Fig. 80.A), obra de 1919, os caracteres que identificam o musico sdo os
cabelos em cachos, gravados por incisdes curvas e delgadas que destacam as mechas em rolos

ritmicamente dispostos; a cabeca inclinada e o foco de luz que nela incide revelam a forma
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oval e alongada do rosto, bem como o nariz fino que caracterizam o musico francés. O
contraste de claro e escuro na imagem enfatiza os caracteres destacados da personalidade.

Em Gomes, Wagner, Rameau e outros entende-se que Oswald ndo busca reproduzir a
fisionomia dos compositores, mas seus tipos, como se destacou, e, em geral, pode-se dizer
que o artista privilegia nas obras a construg¢@o de contrastes obtidos pela alternancia do claro e
do escuro e o destaque para aspectos da figura que a distinguem. Esses caracteres figurados
sdo comuns as representacdes desses compositores em pinturas e esculturas realizadas por
diversos artistas. Rameau, por exemplo, tem necessariamente, nas varias obras que o retratam,
cabelos em cachos e nariz fino*'*,

Outros tipos gravados por Carlos Oswald indicam que o artista segue essa mesma
dire¢do, no sentido de destacar caracteres. Também ¢ de se considerar que Oswald serve-se de
solugdes técnicas que se assemelham para construir a personagem e o seu entorno.

Na é4gua-forte Beethoven (Fig. 78.B), de 1919, as pouquissimas incisdes que desenham
o cabelo na parte superior promovem a fusdo dele com o seu entorno, diferentemente das trés
gravuras anteriores, nas quais a fusdo ¢ obtida pela interseccdo de linhas. Nesta obra do
pianista de Bonn, o rosto ¢ representado de trés quartos e prevalece na imagem o espago em
branco do papel, que ¢ parte da composigdo, assim como em Leonardo (Fig. 127.A), de 1935,
gravura na qual o vulto do artista florentino assoma do vazio da mancha. Os limites que
eventualmente poderiam ser feitos por linhas, ndo o sdo, dai a sugestao de que a figura emerge
do papel: o alto da cabeca e a barba ndo sdo delimitados por linhas; a area em torno da figura
ndo tem hachuras, sendo a sombra do lado direito do observador realizada por poucas linhas
cruzadas. Oswald constréi com as mesmas incisdes, nitidas e limpas, as partes do rosto,
cabelos, sombras e entorno.

No primeiro estado da agua-forte Chopin (Fig. 79.B), de 1919, embora a figura
também assome do fundo, a composi¢do, pelo contrario, ¢ elaborada por muitas incisdes.
Diferente da maior parte das obras que se conhece, nesta hé alteracdo da figura representada
entre o primeiro estado e a obra. Na prova primeira, o rosto tem formas que divergem das
encontradas na outra. Nesta ultima (Fig. 79.A) vé-se as modificagdes na boca, no queixo, no
pescoco, na palpebra e at¢é mesmo na macga do rosto, que se torna mais arredondada, se
comparada com a anterior. Além disso, no primeiro estado da agua-forte (Fig. 79.B) ha

auséncia total de linhas de contorno, enquanto no estado definitivo (Fig. 79.A), parte do

18 A figura de Rameau pintada na segunda metade do século XVIII e atribuida a Jacques-André Aved, por
exemplo, possui os mesmos caracteres representados na gravura de Oswald. Cf. Collections du Musée des
Beaux-arts de Dijon, Portrait présumé de Jean-Philippe Rameau, disponivel em: http://mba-
collections.dijon.fr/ow4/mba/voir.xsp?id=00101-451&qid=sdx_q0&n=2&e=. Acesso em 12/09/2017.
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pescoco ganha contorno. Este destaca a cabe¢a do fundo, ao mesmo tempo que faz com que
ela provenha dele, mesmo porque toda a composi¢do ¢ trabalhada para isso. Na obra
pertencente a colecdo do Museu Nacional de Belas Artes (Fig. 79.A) até a area destinada ao
nome do compositor contribui para que a figura erga-se da mancha, uma vez que todo o
entorno dela e a area onde ¢ gravada a escritura recebem o mesmo tratamento. Também
contribui para a unidade observada na obra, a maneira como a matriz ¢ limpa, em circulo, o
que acentua o movimento construido pelas incisdes.

A integragdo da figura com a mancha impressa ¢ vista também em uma das ultimas
obras de Carlos Oswald, seu Autorretrato (Fig. 175.A), gravado em 1964. Conhece-se desta
obra somente impressdes postumas, de 1978, talvez realizadas pelo gravador Orlando da
Silva. Em 1969, Silva*'’ realiza catalogacdo das gravuras de Oswald, na qual esse autorretrato
¢ listado por ele, dramaticamente, como sendo a ultima obra do artista; além disso, Silva
afirma que esse trabalho ¢ realizado especialmente para a editora Gravura de Arte (GAE).
Sabe-se que na década de 1960, Oswald, j& parcialmente cego, risca algumas matrizes para o
album que ¢ langado pela GAE, o qual ¢ formado por cinco de suas obras™’; seu retrato,
todavia, ndo consta dessa publicacao.

Oswald representa a si mesmo de 6culos com uma das lentes escura e a cabeca
reclinada em trés quatros. Nao ha linhas de contorno e o mesmo tratamento que ¢ dado as
linhas que elaboram, simultaneamente, as formas e as sombras do rosto, ¢ presente também
no entorno da figuracdo: as incisdes sdo largas e aprofundadas, resultando, na impressao,
linhas escuras e espessas. Nao parece haver diferenca na gravacdo das linhas, visto que na
impressdao ndo ha gradacdo de tons, sendo possivel que a matriz tenha passado por poucos
banhos de 4cido. Apesar de ndo se observar nessa imagem a variedade de cinzas presentes em
outras obras do artista, entende-se que o modo que ele utilizou para compor este trabalho ¢é
semelhante aos demais, como a intersec¢do das partes da composi¢do, as linhas
ziguezagueantes etc.

A constru¢do da forma pela variagdo das linhas justapostas e cruzadas ndo ¢, todavia,
0 Unico recurso plastico encontrado nos tipos e retratos de Oswald, uma vez que em

Autorretrato (Fig. 125.E) de 1935, por exemplo, ¢ justamente a linha de contorno que constroi

2% Orlando da Silva, Carlos Oswald o gravador — Catdlogo “raisonné”, Rio de Janeiro, Gravura de Arte
Editora, 1969.

2200 album Carlos Oswald cinco gravuras originais, realizado em 1964, reune as gravuras Bois a noite (1910),
Trecho de Procissdo (1955), Paisagem com palmeiras (1964), Dia chuvoso em Petropolis (1964) e Ponte no
Bingen (1964). Ele foi publicado pela Gravura de Arte Editora em 1964 e impresso por Orlando da Silva. Um
exemplar da publicagdo, do total de uma tiragem cem copias, pertence ao acervo da Fundacdo Biblioteca
Nacional.
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o perfil do artista. Esta linha, que a principio poderia ser pensada como divisoria entre a figura
e o fundo, ao analisé-la, vé-se que ela ¢ somente linha, por isso acentuada por banho: as
solugcdes que resolvem o fundo sdo as mesmas utilizadas para o rosto. Na impressao,
identificada como primeiro estado, por alguém que nio o artista®*', evidencia-se que o recurso
de intersec¢do entre o rosto e o fundo ¢ realizado pelo gravador de modo diverso dos
anteriormente aqui destacados.

Insiste-se em destacar os modos como Carlos Oswald trabalha justamente para chamar
aten¢do do espectador de que o artista, por trabalhar a composicao, distancia-se de obras que
distinguem a figura e o fundo. E esse pensamento plastico, que relaciona as partes entre si,
indispensavel, como o proprio artista destaca em diferentes pontos de seu livros: as luzes de
uma obra, a relagdo dos objetos que compdem uma obra, os valores etc. Os “fatores”, como
escreve, de uma composi¢do, pintura, gravura etc.

Do Autorretrato de 1935 conhece-se, ainda, outra impressao, assinada pelo artista, na
qual, areas escuras colocadas em partes especificas da cabega promovem a constru¢do do
volume nesse trecho da figuracdo (Fig. 125.A). Embora a impressao da gravura anteriormente
referida (Fig. 125.E) possa ser entendida como um primeiro estado, pois assim assinalada na
margem do papel, como se afirmou, ¢ marca¢dao de alguém que ndo o artista. Afirmacgdo que
se sustenta por duas razdes simples: a primeira, ¢ que nao se trata da letra de Carlos Oswald; a
segunda, ¢ que a impressao aqui identificada sob o nimero “125.E” tem a linha de contorno
do perfil mais acentuada do que a outra impressao. Essa linha vista na obra 125 ¢ gravada por
novo banho que a aprofunda, sendo o inverso impossivel. Assim sendo, o retrato do artista
assinado no papel (Fig. 125.A) ¢ impressdo anterior aquela em que hd menos volumes
evidenciados (Fig. 125.E).

E certo que ndo se localizam impressdes das gravuras de Oswald com titulo e
assinatura do artista gravados a fim de determinar as obras tidas como finais, posteriores

222 . ~ 7 . ~ .
777, mas isso ndo € necessitante em sua produgdo, visto que, por vezes,

aquelas “avant la lettre
apoOs terminar uma gravagdo e uma impressdo, ele a retoma. Esse ¢ o caso da gravura que
retrata Franz Liszt. O compositor hingaro ¢ figurado em duas obras, ambas com o

monograma do artista e a data “1915” gravados na lateral direita da mancha. Franz List (Fig.

>l A obra possui anotagdo manuscrita, no canto inferior direito do papel, “1° estado”. Contudo, a caligrafia é
distinta das demais anotagdes encontradas em outras provas de estado e de impressdo do acervo, as quais
entende-se serem feitas pelo artista. Assim, € provavel que a impresséo seja inferida como um primeiro estado.
22 “Essas provas sdo conhecidas com o termo ‘avant la lettre’, pois os antigos agua-fortistas franceses, depois de
terminar completamente uma chapa, costumavam gravar, na margem inferior dela, o titulo, o nome do gravador,
etc. SO entdo a chapa estava pronta para a edigio.” Carlos Oswald, “Agua-forte”, Vozes de Petrdpolis,
Petropolis, maio jun. 1945, p. 303.
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74), assim grafado, ingressa no acervo da Fundacdo Biblioteca Nacional em 1916. Nesta obra,
grande parte da mancha ¢ ocupada pela figuracdo do cabelo, o qual é construido por poucas
linhas curvas. Estas, dispostas esparsamente e em ritmos alternados, t€ém seu movimento
acelerado pelas luzes sugeridas na composicao. Ao pé do cabelo, note-se, ¢ principalmente a
tonalidade cinza que, a0 mesmo tempo que o sugere o apaga, tornando-o uma massa informe:
massa e cabelo, por assim dizer, fusionam-se.

Na outra versio dessa obra®>, feita a partir da mesma placa, ha modificagdes gravadas
que devem ser destacadas. Embora, como dito, Oswald retome algumas matrizes apos a
assinatura, nesta gravura de Franz Liszt (Fig. 75) a retomada, supde-se, tenha sido feita para
atender encomenda. Hipotese plausivel considerando-se que as modificagdes evidenciam
solugdes que tornam o tipo mais adequado ao gosto de compradores de retratos-tipo. Nesta
obra, a limpeza da matriz com o palmo ou os panos, apesar de ainda destacar areas mais
claras na composi¢do, ndo contribui de maneira tao intensa para evidenciar o movimento das
mechas como na outra, a Fig. 74. Mesmo se tratando de obra adequada, na Fig. 75, como na
anterior, os caracteres que identificam o compositor estdo presentes: linhas de expressao,
nariz adunco, boca com o canto caido, o que da seriedade ao tipo, e, evidentemente, as
verrugas de Liszt.

Enquanto na primeira obra Oswald privilegia composicao que ressalta os contrastes de
claro e escuro e o movimento dos cabelos da figura, na segunda, ele a resolve acrescentando
mais linhas para delinearem os fios, adiciona a vestimenta e, na impressdo, clareia o rosto
tornando-o mais Obvio. Obra, por assim dizer, mais vendavel, visto que tipo figurado
conforme gosto corrente, sem extravagancias. A hipotese que se levanta deve-se, em parte, a
uma carta datada de 1955, na qual seu ex-aluno Hans Steiner refere o retoque de “tracos
cansados” que faz na matriz dessa obra para imprimi-la. Ora, tragos cansados, como se sabe,

o~ . L ~ 224
sdo rebaixamentos decorrentes das varias impressdes™ .

2 A obra pertence a colegio do MNBA e, de acordo com a catalogagio do museu, ela foi adquirida em 1963,
proveniente diretamente do artista, assim como a maior parte das gravuras de Carlos Oswald pertencentes a essa
colegdo. A data da aquisi¢do ¢é posterior, portanto, a da obra Franz List do acervo da Fundagdo Biblioteca
Nacional.

% A gravura que retrata Franz Liszt ¢ referida em correspondéncia entre Hans Steiner e Carlos Oswald, datada
de 20 de abril de 1955. Neste documento, Steiner afirma que imprimiu uma prova da gravura e ndo “resistiu” a
vontade de retocar “umas partes do fundo falhadas na mo[r]sura e avivar alguns tracos cansados na parte
extrema do queixo [...] mais algumas linhas no baixo do nariz”. Steiner afirma, porém, que na “chapa nio houve
alteragdo nenhuma, apenas algumas reformas que estdo perfeitamente na compreensdo de quem [a] executou”. A
carta evidencia um trabalho de restauro da placa ja gasta, o que pode indicar ou continua tiragem ou retomada da
matriz para nova tiragem em ano posterior. Hans Steiner, Carta para Carlos Oswald, datada “Teresopolis, 20 abr.
1955”. Arquivo Historico do Museu Nacional de Belas Artes/Ibram/MinC, Rio de Janeiro.
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Nestas duas obras de Liszt ha recursos plasticos que se encontram em outras gravuras
jé& analisadas e, a indicada sob o nimero 75, assemelha-se, por exemplo, ao retrato de H.
Oswald, o qual também tem parte da vestimenta representada mais definida do que nas
demais gravuras consideradas.

H. Oswald (Fig. 114.A), de 1933, é obra adquirida no mesmo ano pelo Instituto de
Educagdo para integrar a galeria de compositores brasileiros desse estabelecimento de

. 225
€nsino

. Talvez, como se supde acerca da gravura de Liszt, trabalho feito por encomenda.
Nesta obra, diferente das demais, o retrato de seu pai é construido por dgua-tinta e agua-forte;
no entanto, ha recursos como os das linhas ziguezagueantes que elaboram tanto o ombro,
quanto o espago que o cerca, que sdo encontradas em outras gravuras anteriormente
analisadas. Os focos de luzes no rosto do pianista destacam algumas das caracteristicas do
retratado, tal como se vé em fotografias dele: a cabeca calva com a testa larga, o nariz
alongado, o bigode e a barba desalinhados devido aos fios brancos. Os olhos de Henrique
Oswald, embora na sombra, salientados apenas por pequenos brancos, sugerem olhar distante,
tipico de artistas, intelectuais etc. Estas mesmas caracteristicas estdo presentes em outra
gravura que Carlos Oswald retrata o musico, seu pai.

Na obra de 1914, vé-se igualmente o olhar vago de Henrique Oswald (Fig. 64.A) cuja
expressao, tanto nesta quanto na obra de 1933, sugere introspeccao, carater importante para a
distingdo do tipo como artista que se preocupa profundamente com sua obra e ndo com as
questdes prosaicas do cotidiano®*®. Na impressdo de 1914 chama a atengio o fato de a figura

estar representada até pouco abaixo da linha da cintura; as suas formas feitas por hachuras e

ndo por contornos, evanescem no sentido vertical, dando destaque para o rosto. Nao € por essa

2% Carlos Oswald na catalogagdo parcial de suas obras, anexa a sua autobiografia (1957), lista a gravura H.
Oswald como realizada em 1933. No mesmo ano, o artista afirma que realiza outros retratos de musicos, sem,
entretanto, mencionar que se trata de encomendas. Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 224. Periddico carioca
noticia que em novembro de 1933 ¢ inaugurada a “Sala de Musicos” do Instituto de Educagdo, com galeria de
retratos de compositores brasileiros ja falecidos em agua-forte, todas elas de Oswald. A nota cita os seguintes
retratos: Pe. José Mauricio, Francisco Manoel, Alexandre Levy, Carlos Gomes, Leopoldo Miguez, Alberto
Nepomuceno, Glauco Velasquez, Luciano Gallet ¢ H. Oswald. Cf. “A inauguragdo da galeria de compositores
brasileiros ja falecidos no Instituto de Educac@o”, Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 25 nov. 1933.

2% Alguns pontos da breve biografia que Carlos Oswald publica sobre Henrique, em 1945, destacam o caréter do
artista e de sua obra: “As caracteristicas da arte de Henrique Oswald s@o a genialidade dos pensamentos sempre
elegantes e com atitudes originais, a variedade da harmonia e a clareza que nio fraqueia nem nos enredos mais
complicados das partes, o perfeito equilibrio entre os diversos instrumentos. A grande ideia nunca fica
sacrificada aos efeitos superficiais e de mera virtuosidade. Sua musica eleva a um plano superior exprimindo
uma serenidade doce que somente aqui e ali é interrompida por uns gemidos nostalgicos”. Em outro trecho desse
artigo, Oswald escreve: “Henrique Oswald, verdadeiro temperamento de artista e além disso muito nervoso e
impressionavel, ndo era tipo para governar um estabelecimento como o Instituto Musical [...] Henrique Oswald
que vivia e ‘pensava musicalmente’, que era a negagdo do ‘homem pratico’, ndo podia se sentir bem num lugar
onde tudo dependia da responsabilidade do diretor.” Carlos Oswald, “Artistas Cristdos: II) Henrique Oswald e
seu filho Alfredo”, Vozes de Petropolis, Petropolis, jan. fev. 1945, p. 67 e p. 71.



96

razdo que o tratamento do terco inferior da mancha deva ser desconsiderado: as linhas que
elaboram os dedos do pianista sdo prolongadas de modo a construir o entorno da figura.

Essa ideia de introspec¢do que pode ser observada em Henrique Oswald, artista
cristdo, como escreve seu filho™’, também ¢ encontrada em Pe. José Mauricio (Fig. 121.A),
embora de modo distinto. No retrato do brasileiro nascido no século XVIII, a nocao de
introspeccao ¢ sugerida pelos olhos cerrados do compositor, também padre, e talvez possa ser
entendida como modo de sugerir a veneragdo e a fé, proprias dos religiosos. O carater
religioso do autor de diversas musicas sacras ¢ ainda identificado pelo colarinho que se vé, o
qual sugere ser de uma batina. Nesta gravura, resolvida por dgua-tinta e agua-forte, a area
gravada pelos pontos completa o trabalho feito pelas linhas, visto que a sobreposi¢ao dos dois
processos de gravagdo resulta, na impressao, em zonas cinzas e escuras. A dgua-tinta ressalta
na obra os contrastes de claro e escuro construido também pelas linhas.

Diferente dessa solucdo de agua-tinta, sdo as resolugdes encontradas nas obras
Alexandre Levy (Fig. 120.A) e Glauco Velasquez (Fig. 119.A), ambas de 1933. Nestas, linhas
de contorno delgadas delimitam o espaco que ¢ preenchido pela area gravada com a agua-
tinta; alguns tracos sdo usados apenas para evidenciar o movimento dos fios de cabelo das
figuras ou para reforcar poucas sombras. Nestas duas gravuras, Oswald evidencia aspectos
dos retratados — em Velasquez, os bigodes, as sobrancelhas e os cabelos escuros, bem como a
gravata borboleta e o paletd; em Levy, os bigodes, o rosto pontudo e a rosa na lapela do paleto
— que também aparecem em fotografias dos compositores. Assim, esses trabalhos parecem
partir de uma motivagdo diversa, no caso, as fotografias que consagraram esses artistas.

De modo semelhante, as obras Francisco Braga (Fig. 117.A), Francisco Manoel (Fig.
118.A) e Alberto Nepomuceno (Fig. 115), de 1933, também parecem evidenciar caracteres
que sdo vistos em fotografias ou em outras representagdes dos compositores. As trés gravuras
apresentam, ainda, semelhangas no modo como sdo executadas: os bustos sdo construidos
inteiramente pela dgua-tinta, a qual estabelece as formas, as sombras e os fundos. Nestas
obras, a 4gua-tinta ndo mais preenche forma delimitada por linha ou auxilia a dgua-forte na
constru¢do dos claros-escuros, ela, como em um desenho em aguada, confecciona a
composi¢ao pela sobreposicdo e encontro de areas gravadas por mordeduras do acido com
duracdes maiores ou menores. Assim, da mesma maneira que Oswald aproveita as variagdes

que sdo proprias da agua-forte para elaborar suas obras, ele também utiliza aquelas proprias

**"No mesmo artigo da revista Vozes, posteriormente reproduzido como anexo no livro de Oswald de 1957, o

autor enfatiza o carater cristdo de seu pai. Idem.
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da agua-tinta, ou seja, a possibilidade de elaborar a composicdo pela gravacdo de dreas com
profundidades distintas, que na impressdo, resultam em tons variados®®.

A 4gua-tinta, para Oswald, serve também para construir a cor. A relagdo da dgua-tinta
com a cor, todavia, ndo ¢ necessitante, mas possivel, visto que hd gravuras do artista feitas
com ela e impressas em preto ou em uma s6 cor. Sendo Oswald o proprio impressor da maior
parte de suas gravuras, o artista, ao imprimir obras com matizes distintos, nao estd “testando”
cores para obter prova final, mas produzindo obras diferentes, como entende-se que as
gravuras Alberto Nepomuceno o sdo: a pertencente ao acervo da FBN (Fig. 115) ¢ impressa
em marrom e a obra que ¢ parte da colegdo do MNBA, em cores. Ambas sdo exemplares
finais, assinadas pelo artista, sem nenhuma marcag¢do manuscrita que as identifiquem como
“provas de impressdao”. O que se pretende dizer ¢ que Oswald faz pesquisas plasticas
inclusive em relacdo as cores e suas relagdes. Impressdes de diferentes cores em Oswald ndo
significam necessariamente provas de estados, experimentacdes para se chegar a uma obra
final. Em sua produgdo, como ja se procurou distinguir, encontram-se obras finais impressas
em preto e branco assim como em cores.

Assim entendendo-se a pesquisa plastica de Oswald, destaque-se que isso pode ocorrer
inclusive em retratos que sdo possiveis encomendas, como os destinados a galeria de musicos
brasileiros do Instituto de Educag¢do. Embora esses trabalhos de 1933 mantenham algumas das
resolugdes encontraveis em outras composi¢des de retratos, estes ndo apresentam a fusdo
acentuada da figura com o fundo ou a personagem que assoma da mancha, como ocorre nos
vultos de Richard Wagner (Fig. 63.A), Leonardo (Fig. 127.A) e Beethoven (Fig. 78.B).
Quanto a disposi¢ao da luz, apesar de Oswald conservar focos de luz diversos nos retratos de
1933, ele prioriza o destaque no rosto, evidenciando a fisionomia dessas duas ultimas
personalidades. O mesmo ndo acontece em uma gravura como a de Franz List (Fig. 74),
aquela do acervo da Fundacao Biblioteca Nacional, uma vez que o que ¢ evidenciado pela luz
¢ o movimento dos cabelos da figura ou em Richard Wagner (Fig. 63.A), na qual algumas
areas do perfil do compositor estdo escurecidas.

Oswald enumera trés modos distintos de se produzir retratos, para encomendas ou nao.
O primeiro modo ¢ executar a figura a partir de uma unica fotografia do modelo; o segundo,
maneira ja mais adequada a arte, ¢ o artista ter a sua disposicao varias fotografias e observar a

pessoa, mesmo que de maneira rapida e fortuita; o terceiro ¢ estudar aquele a quem se retrata

28 Sobre o processo da 4gua-tinta, Carlos Oswald escreve que ele promove a gravagio de “superficie de
pontinhos minusculos que ao olhar dara a impressdo de um tom igual, cheio. Por meio de pinceladas de asfalto o
artista obterd as graduacdes que deseja, como na agua-forte”. Carlos Oswald, “Agua-forte”, Vozes de Petrépolis,
Petropolis, maio jun. 1945, p. 303.
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do natural em diversas poses e varias vezes. Esses modos de execucdo sao diferentes, segundo
Oswald, sendo aquele que ¢ feito a partir de uma fotografia considerado copia, portanto, sem
valor artistico. Entretanto, mesmo julgando que o melhor modo de se realizar um retrato seja
pelo estudo aprofundado do modelo, Oswald afirma que algumas vezes ndo trabalhou com
essas condigdes, j4 que, nem sempre, foi possivel se orientar pelas proposigcdes artisticas
ideais™.

Entende-se, a partir dessas colocagdes de Oswald, que seu objetivo artistico ¢ a
sintese, como na paisagem, que depende de observagdes diversas, ou, pode-se dizer, de
observagdes que se modificam, necessarias justamente para que o artista faga uma sintese do
objeto que representara, ndo uma copia. As varias poses de um modelo s3o necessarias nao
para copiar as suas partes, mas para apreender as relacdes entre elas, das formas, das luzes,
das sombras, visto que elas ndo sdo dadas por doutrinas. Para Oswald, a copia ndo € arte; por
conseguinte, gravar um retrato a partir de uma nica imagem ndo permite ao artista chegar a
uma obra que possa “transmitir” ou “comunicar” ao publico o “carater” de quem se retrata.
Este sim ¢ o objetivo de Oswald para as suas gravuras que representam pessoas.

O artista ndo pretende com suas obras fixar a personalidade particular do individuo,
mas sim compor com linhas e pontos os caracteres do retratado, evidenciando o que o
identifica. Ainda mais, Oswald afirma que nas obras dos compositores, pretende representar
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“plasticamente a caracteristica [das] composi¢des musicais””" e assevera que em “muitos

outros vultos [procura] desenhar dando mais aten¢do ao complexo de suas obras do que a seu
carater fisico™>",

Por esse motivo, ao escrever sobre a gravura Carlos Gomes, por exemplo, Oswald
afirma que deseja representar nela o carater leonino do compositor — bem exposto no vasto
cabelo e no perfil assertivo da figura. Sobre Liszt, escreve que “revive” o compositor hungaro
em “‘agua-forte que pelos tragos enérgicos, as asperezas de seu rosto (verrugas, rugas € outros
acidentes que [acentua] de propdsito), nos ddo a impressdo de suas movimentadas

‘Rapsodias’™?

. J& a gravura que mostra Beethoven, o compositor ¢ retratado com os olhos
cerrados e a cabega inclinada, justamente para evocar o “siléncio”. Esse carater também ¢
explicitado em outra gravura, de mesmo titulo, de 1935 (Fig. 128.A), na qual vé-se o
compositor junto de figura que leva o dedo a boca, cessa¢do de ruido. Nessa composicao,

Oswald faz a alegoria do Siléncio para destacar a surdez do musico.

%% Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 114.
2 [dem, p. 111.
! Idem, p. 112.
232 Idem, ibidem.
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O carater ¢, como acima destacado, o que o Oswald julga ser fundamental nas obras
que figuram pessoas, tanto que ele pode ser explicitado por alegoria, ainda que s6 se conheca
esse recurso em Beethoven.

Considere-se que Oswald ndo grava apenas vultos das artes, na década de 1910, ele
realiza, por exemplo, Sonho (Fig. 53.A), ponta seca®> de 1912 realizada na Itdlia*>*, que
representa cabega em escorco que ocupa toda a mancha impressa. H4 nela variagdo nas
hachuras que elaboram as formas, sendo a incisdo gravada, como em outras obras do artista,
elemento essencial da composicdo. Na obra, linhas escuras, em curvas e arabescos, servem de
moldura ao rosto cinza; elas sugerem sustentar a cabeca a0 mesmo tempo que a integram com
o fundo. A figura parece, deste modo, imersa no emaranhado de linhas, também sugerindo,
pelos olhos fechados, o devaneio proprio de quem se entrega ao sonho.

A interseccdo das linhas da cabeca com o entorno ¢ ainda mais intensa em Poeta (Fig.
54.A)*. Nesta gravura de 1913 ndo é possivel distinguir se os tragos curvos, dispostos
dinamicamente, que cercam o rosto € o pescogo, figuram o cabelo ou se eles fazem parte das
linhas que estabelecem o espaco. Essas curvas funcionam como espécie de transicao entre a
cabeca bem delineada por finas incisdes e a drea da qual ela assoma, como se as partes do
rosto surgissem da massa informe. Linhas inclinadas cobrem parte das curvas e avangam na
metade inferior da obra, quase inteiramente ocupada por bloco que sugere os ombros e o colo
da figura. E desse bloco que se eleva o pescogo inclinado que sustenta a cabeca e a projeta
para frente. Ao redor do pescogo, hachuras dispostas em segmentos curvos sugerem a nogao
de um movimento circular ritmado. A solidez e estabilidade da figuragdo da cabeca e do
pescogo contrastam com a movimentacao agitada sugerida pelas linhas que os cercam.

6

N ~ . 23
No acervo da FBN encontram-se trés impressdes diferentes de Poeta™”, cada uma

delas evidencia, como em Carlos Gomes, que o resultado da obra ¢ dependente do modo

23 Sobre a ponta seca, Oswald escreve que: “[...] os tragos sdo executados por uma agulha ao invés do buril, e a
tinta ¢ presa mais pelas asperidades laterais (“rebarbas”) produzidas pela agulha do que pela profundidade dos
riscos. O claro-escuro da ponta seca é dos mais bonitos. O preto é aveludado, intenso e o trago pode comegar
finissimo e acabar alargado, esbatido, quente”. Carlos Oswald, “Agua-forte”, Vozes de Petrdpolis, Petropolis,
maio jun. 1945, p. 302.

% De acordo com o que se 1& em anotagdo manuscrita na obra pertencente ao acervo da Fundagio Biblioteca
Nacional.

% Também de acordo com anotagdo manuscrita na obra, pertencente ao acervo da Fundagdo Biblioteca
Nacional, ela foi realizada ja no Rio de Janeiro em 1913.

% Uma das obras Poeta (Fig. 54.A) ¢ adquirida pela Fundagdo Biblioteca Nacional em 1916, proveniente de
compra realizada diretamente do artista; a segunda (Fig. 54.B) ¢é registrada na nova catalogacdo do acervo da
instituigdo em 1962, mas é parte da colecdo antes dessa data; a terceira (Fig. 54.C) é, provavelmente, impressdo
pbstuma, feita a partir da matriz de zinco que também pertence ao acervo. Apesar de ser desconhecida a data de
registro na institui¢do dessa ultima obra, ¢ possivel que ela seja parte de conjunto de impressdes realizadas na
década de 1970, a partir das matrizes que integram o acervo da biblioteca em 1975 e 1976. Essas impressoes
postumas estdo reunidas tanto em pasta de obras do artista, quanto sdo usadas como “capas” para armazenar suas
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como o artista escolhe limpar a matriz. Assim, uma das impressoes (Fig. 54.A) ressalta a
nitidez das linhas que elaboram a figura e o fundo, totalmente integrados, revelando a
variagdo de cinzas e pretos. Ja na outra (Fig. 54.B), sdo os contrastes dramaticos do claro-
escuro que sdo acentuados. Em ambas as impressoes da gravura, o artista utiliza a veladura,
ainda que de modos distintos, para produzir uma atmosfera na composi¢do. A terceira prova
(Fig. 54.C) supde-se ser impressdo postuma justamente devido ao modo como foi impressa:
de modo geral, mais clara, sem os contrastes de claro escuro “violentos” e a riqueza de cinzas
que sdo tipicas das impressoes de €poca.

As diversas impressdes que se encontram das gravuras de Oswald demonstram que o
artista ndo segue a convengdo estabelecida em 1960 de que todas as copias de uma mesma
tiragem devem ser iguais™’, mais do que isso, ele ndo considera que a obra final é resultado
apenas das incisodes e reticulas gravadas, sendo o modo de limpeza da matriz importante para

se obter efeitos diversos.

4.2. Cenas com a figura humana: composi¢des

Os retratos e tipos de Carlos Oswald ndo sdo os Gnicos em que a figura humana ¢
representada em destaque na obra do artista. Na década de 1910, no Rio de Janeiro, Oswald
grava cenas, que denomina de “composi¢des”>®; nestas obras as figuras humanas sio
mostradas em conjunto com objetos. Gravuras estas que diferem de dguas-fortes produzidas
na Italia, nas quais figuras femininas sdo retratadas em atividades domésticas e intimas, como
em Mulher bordando (Fig. 8.A), de 1908, Toilette (Fig. 21.A) e En cousant (Fig. 20), estas
duas de 1909. Enquanto nas “composi¢des” de Oswald da primeira metade da década de 1910

os objetos sdo bastante trabalhados, assim como os corpos e os rostos, nas obras de 1908 e

1909, as mulheres sao definidas a partir de poucas linhas, de modo bastante sintético.

respectivas matrizes. Relativamente a obra Poeta registrada em 1962 (Fig. 54.B), 1é-se, no canto inferior direito
do papel, anotacdo que sinaliza duvida quanto ser essa obra primeiro estado da gravura. A caligrafia dessas
palavras ¢ distinta daquela encontrada em outras gravuras pertencentes a esse mesmo acervo. Estas provas
possuem anotacdes, sem sinais de interrogacdo, que marcam os primeiros e segundos estados das obras, além de,
por vezes, apresentarem indicagdes para a gravagdo e para a impressdo. Supde-se, por essa razdo, que nessas
gravuras lé-se a caligrafia do artista, diferente da encontrada na impressdo de Poeta.

#7 Carlos Oswald realiza quase a totalidade de sua obra gravada antes do 3° Congresso Internacional de Artistas
de Vienna, em 1960, que convencionou o que é uma “gravura original” e estabeleceu as regras para a numeragio
das tiragens, provas de estado e provas de artista. Portanto, em suas obras, o artista ndo segue as convengdes que
sdo comuns na contemporaneidade e, mais do que ndo numerar e assinar suas provas de estado e copias de
tiragem segundo tais regras, o artista ndo considera que todas as obras impressas a partir de uma mesma matriz
devem ser iguais.

8 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 44.
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Na agua-forte O gravador Adalberto Mattos (Fig. 62.A), de 1914, o artista ¢
representado em mesa de trabalho, no exercicio de sua profissdo, em conjunto com seus

239

instrumentos, como buris, lupa, lima e espécie de torno™”". Note-se que os objetos figurados

sdo do gravador, mas daquele que trabalha com medalhas e pedras preciosas. Alias, € essa a
profissdo de Adalberto Mattos, embora, como se sabe, ele realize algumas aguas-fortes®*.

Nessa obra, embora possa se identificar Adalberto, Oswald procura evidenciar a
profissdo do gravador. Nesta gravura sdo utilizados diferentes recursos para a construgdo das
formas, muitos j& considerados em tipos e retratos analisados, como, por exemplo, a fusdo do
corpo com o espaco no qual ele se insere, como se observa na lateral direita dessa obra.
Destaca-se a variedade de linhas que elaboram os objetos e o atelié: tragos com comprimentos
e diregdes diversos, tanto dispostos paralelamente, quanto cruzados; linhas claras e escuras,
finas e espessas. Ainda mais, a distdncia entre a gravacdo das linhas estabelece ora areas
densas e, na impressdo, escuras, como aquela sob o brago do gravador, ora rarefeitas e
iluminadas, como na lateral da caixa que guarda os buris.

Mattos ¢ representado de perfil, olhando através da lupa, com as palpebras baixas e a
cabeca inclinada em dire¢@o ao trabalho. Assim como o rosto, as maos e os bragcos de Mattos
sdo destacados pela luz, esta, no entanto, ndo ¢ distribuida pela composicao a partir de um
unico ponto; como se v€, Oswald utiliza pontos de luz variados para evidenciar as figuragdes
que sdo de importancia: o gravador e seus instrumentos de trabalho.

Sem duvida, o destaque para o instrumental importa no caso desta gravura, mas nao ¢
possivel esquecer que quando Oswald escreve sobre a dgua-forte ele afirma que a gravura ¢
processo realizado quase inteiramente pela mao, pouco influindo a maquina, no caso a prensa,
que so6 participa no final do processo>*'. Essa argumentagdo no texto de Oswald é necessaria,
visto que o artista objetiva demonstrar a importancia da gravura como arte € ndo como
técnica, justamente o que a diferencia dos processos de reproducdo fotograficos, nos quais,
como ele destaca, a maquina tem maior participacao do que o homem.

Em Tocando Debussy ou Concerto (Fig. 65.A) o que se destaca, diferentemente da

gravura anterior, ndo sdo as alegorias de uma profissdo, nem mesmo a pessoa retratada,

% 0 objeto representado sob as méos do artista ¢ um pequeno torno usado para segurar a pega sobre o a qual o
gravador trabalha com o buril.

% Adalberto Mattos também realiza algumas aguas-fortes, como visto, expostas na Primeira Exposi¢do Carioca
de Aguas-fortes, em 1919, no Liceu de Artes e Oficios, mas profissionalmente é gravador de medalhas e pedras
preciosas.

1 Oswald escreve sobre a agua-forte: “Como se vé, s6 no fim é que intervém a maquina, maquina primitiva.
Isso demonstra que a gravura a agua-forte ¢ processo completamente artistico. Tudo ¢ executado pela mao do
autor, tal qual, por exemplo, uma pintura a dleo, e s6 para a passagem da chapa para o papel é que se torna
necesséaria a maquina”. Carlos Oswald, “Agua-forte”, Vozes de Petrépolis, Petropolis, maio jun. 1945, p. 304.
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Oswald afirma que nessa composi¢do de “assunto musical”, como em outras, sua intengdo ¢
i - » - 242 - A
exprimir plasticamente” a musica™ . Certamente por isso vé-se na gravura apenas a moga ao
piano com passaro nele pousado. Os focos de luz destacam os bracos da musicista e suas
maos, bem como as teclas do instrumento e a partitura.
. 243 . ~ .

O conjunto de provas de estado”™ dessa gravura registra as gravacdes sucessivas na
matriz. No primeiro estado da gravura (Fig. 65.C), na margem direita do papel, 1é-se anotagao
manuscrita que refere as misturas do mordente e os tempos dos banhos de acido para areas
especificas da imagem. O artista, como se 1&€ em seu planejamento, mostra que as linhas
abertas no verniz pela agulha sdo gravadas pelo 4cido em etapas sucessivas. Sobre o processo

da agua-forte Oswald escreve em artigo:

Para obter as diversas graduacdes dos riscos, desde os mais leves até os mais fortes e
escuros, o artista tira a chapa do acido e cobre as partes que tém de ficar claras com
uma camada de verniz de asfalto. Coloca a chapa de novo no 4cido para aprofundar as
outras partes, e repete o mesmo processo de cada vez até que seja alcancada a
profundidade desejada.***

O texto de Oswald e as provas de estado de Tocando Debussy possibilitam a
afirmagdo, ja sugerida na andlise da gravura Wagner, que, ja no primeiro estado da gravacao,
as figuracdes, mesmo que em linhas gerais, ja estdo resolvidas; os estados sucessivos da obra
servem ao gravador para abrir luzes, inscrever sombras, enfim, elementos compositivos que
produzem o que chamamos de atmosfera.

Os estados da obra que sucedem a primeira prova (Fig. 65.D, 65.E, 65.F ¢ 65.G)
demonstram que o artista opta por tornar mais densas partes da gravura, tal como o fundo, no
qual, gradualmente, as distancias entre as linhas cruzadas diminuem, resultando, na impressao
final, em zona escura na qual pequenos espagos ndo gravados entre as hachuras, pontos de
luz, concentram-se, somente, sobre o piano. O instrumento musical também ¢ escurecido ao
longo desse processo. Os diferentes estados evidenciam ndo apenas os banhos de &cido
sucessivos, como também o acréscimo de incisdes na matriz. Estas tanto completam algumas
figuracdes, quanto acentuam as sombras e areas escuras. Novas linhas sdo usadas, ainda, para

tornarem menos nitidas formas que eram visiveis no inicio do trabalho, como a do passaro, o

%2 Mesmo referindo-se a pintura, a partir da qual a gravura é realizada, Oswald escreve que seu publico “nunca

comunicou ter dividas de que a melodia que a moga toca ndo seja do mestre moderno francés”. Carlos Oswald,
op. cit., 1957, p. 109.

*¥ 0 acervo da Fundagio Biblioteca Nacional tem importante conjunto de impressdes da gravura: a compra
realizada pela instituicdo em 1916, diretamente do artista, incluiu além da obra que se supde definitiva, impressa
em marrom, cinco provas de estado que registram as sucessivas gravagoes realizadas sobre a matriz.

##* Carlos Oswald, “Agua-forte”, Vozes de Petrépolis, Petropolis, maio jun. 1945, p. 302.
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qual pode ser visto em detalhes nas primeiras provas e, a partir do quarto estado da gravura
(Fig. 65.F), ¢ coberto por hachuras que, na impressdo, o tornam uma massa cinza.

Assim, a partir das provas de Tocando Debussy, pode-se afirmar que a cada alteragdo
o artista repensa a composi¢do da obra, sabendo-se que para Oswald sdo as relagdes que
interessam, como destacou-se. A busca pelo contraste intenso do claro-escuro, o destaque de
certas partes da composi¢dao pela luz ou o inverso, tornam menos fortes formas que, em
estados anteriores, eram nitidas ¢ até mesmo claramente delineadas.

Anteriormente a esta obra, Oswald realiza pintura intitulada Tocando Debussy, a qual
tem as mesmas formas representadas, ainda que inversas, da gravura. Esta, considere-se, ndo ¢
reproducdo grafica de um original a 6leo, como poder-se-ia supor, pois, como ja se destacou,
para Oswald isso ndo se coloca, mesmo porque ele pensa suas gravuras a partir de linhas e
pontos e ndo a partir de pinceladas. Uma “varia¢do”, por assim dizer, da sua propria obra,
como se evidencia em trecho de texto do artista no qual ele analisa as diferengas entre a
pintura A ceia de Emaus (1648) de Rembrandt e a gravura do artista holandés que trata do

245
mesmo assunto”

Sou pintor-gravador e quase sempre as minhas gravuras sdo tiradas de quadros meus,
e assim pelo que sei operam quase todos os artistas-gravadores, pois consideram a
gravura de arte como sendo um ramo das belas artes, ¢ Rembrandt, por exemplo, ndo
quis copiar seu quadro com o buril, mas executar um novo exemplar, “variante” do
precedente a 6leo, porém independente como composi¢do e possuindo todos os
requisitos de “bela arte original”. Alids € facilimo se persuadir do que escreve
comparando os dois trabalhos. A 4dgua-forte apenas foi inspirada pelo quadro, mas ndo

r O 246
¢ dele copia nem estudo.

Portanto, ¢ evidente que Oswald ndo considera que as suas gravuras, mesmo
baseando-se em composi¢des anteriormente pintadas, sejam copias. As gravuras sdo obras
que possuem resolucdes distintas das telas a 6leo, visto o respeito que o artista tem quanto ao

que ¢ especifico de cada arte e, ainda mais, o apreco que ele tem pela arte dos metais, a mais

espiritual das artes, por isso mesmo distante dos processos de reproducdo. Considere-se

** Carlos Oswald realiza a sua anélise a partir de reprodugdo da pintura de Rembrant, publicada em livro sobre o
Museu do Louvre, de série de M. Armand Dayot, “Les grands Musées du Monde illustré en coleurs”. A pintura a
qual Oswald se refere é a A Ceia de Emais ou Os peregrinos de Emaus, pertencente a cole¢do do Louvre e
datada de 1648. Cf. Rembrandt et la figure du Christ, Musée du Louvre, disponivel em: <
http://rembrandt.louvre.fr/fr/html/r13.html >, acesso em 2/09/2017. Ja a gravura, é possivel que Oswad refira a
obra Cristo em Emaus, de 1654, que tem mesmo assunto da pintura, mas composicdo distinta dessa. Cf. Centro
Cultural do Banco do Brasil, Rembrandt e a arte da gravura, Brasilia, 2002, p. 68.

¢ Carlos Oswald, 4 “Ceia de Emaus” de Rembrandt, s/d. Documento datiloscrito pertencente ao Arquivo
Historico do Museu Nacional de Belas Artes/Ibram/MinC, Rio de Janeiro.
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também que mesmo nas pinturas, Oswald realiza versdes com alteracdes das composicdes, de
Tocando Debussy, por exemplo, existem, a0 menos, duas obras diferentes®*’.

Mimma ou Brasileira vestida de japonesa (Fig. 56.A), 1914, também ¢ obra na qual o
artista serve-se da figura feminina para realizar a composicdo. Desta dgua-forte o acervo da
FBN possui trés provas de estado, além da obra final, a partir das quais se pode observar o
escurecimento e o apagamento de parte da composi¢do de modo mais intenso do que aquele
observado em Tocando Debussy.

No primeiro estado da gravura (Fig. 56.C), como ocorre em outras provas de obras
analisadas, todos os elementos da composic¢do, objetos e figura, ja estdo gravados por incisdes
variadas. Vé-se, atras do torso feminino, duas lanternas japonesas penduradas, além de fundo
ornado com motivos florais. No segundo estado (Fig. 56.D), as ornamentacdes sdo menos
perceptiveis, uma vez que sdo cobertas por linhas que cruzam aquelas gravadas anteriormente,
resultando, na impressdo, em area mais escura. Os contrastes de claro-escuro nesta prova, de
modo geral, também sdo acentuados e as lanternas japonesas permanecem destacadas pela
luz. No terceiro estado (Fig. 56.E) os motivos florais do fundo quase ndo sdo mais visiveis,
visto que toda essa area da composicao € coberta por outras incisdes; as lanternas também sao
interseccionadas por linhas, tornando-se figuragdes menos destacadas do fundo. No estado
final da gravura (Fig. 56.A) ndo ¢ mais possivel ver os arabescos e flores, nitidos no primeiro
estado; além disso, os diversos objetos, tais como as lanternas e a poltrona tém seus contornos
interseccionados pelas linhas das demais figuragdes, o que rebaixa as definicdes das formas
vistas na primeira prova. O trabalho de acréscimo de linhas e as sequentes gravagdes da
matriz ndo promovem apenas o escurecimento na impressdo das figuragdes do entorno da

modelo, visto que as formas do rosto e do torso também sdo gradualmente escurecidas. Essas

" Maria Amélia B. de Toledo Piza afirma que a pintura Tocando Debussy foi realizada por Oswald em 1910,

sendo retocada posteriormente, em data ndo explicitada pela autora. Ela afirma que a obra original possuia
representagdo do passaro apoiado no piano, o que ndo ¢ visto na obra pertencente ao acervo do Liceu de Artes e
Oficios, dai concluir, que a pintura foi modificada. Maria A. B. T. Piza, 4 poética da luz na obra de Carlos
Oswald, Bauru, 2004, p. 119. Duas reproducdes dessa mesma pintura sdo conhecidas, uma na revista italiana
Emporium, em maio de 1913 e outra na l/lustragdo Brasileira, de outubro de 1925. A reproducdo da revista
Emporium é em preto e branco e, com dificuldade, é possivel ver nela o passaro apoiado no piano; destaca-se
que essa obra contém assinatura do artista no canto inferior esquerdo da tela. A outra reprodugdo, na revista
brasileira, ¢ imagem em tricromia; nesta € possivel ver com clareza o passaro, mas a assinatura do artista esta
localizada no canto superior direito da tela. A revista informa que a obra reproduzida pertence ao acervo da
Sociedade Propagadora de Belas Artes, como se sabe, mantenedora do Liceu. Cf. Giulio Caprin, “Arte
contemporanea: Giovani ritrattisti toscani”, Emporium, Bergamo, maio 1913, p. 368. Carlos Oswald, “Tocando
Debussy”, lllustragdo Brasileira, Rio de Janeiro, out. 1925. A essas informagdes, acrescenta-se o fato de que
Carlos Oswald escreve na catalogacdo de suas obras que da tela Tocando Debussy, realizada em 1910, existe
uma repeti¢do “sem o periquito” que pertence, em 1957, ao autor. Sendo assim, ¢ dificil precisar no conjunto da
obra Oswald, e ndo apenas relativamente a sua gravura, quantas versdes existem de cada composic¢do ou ainda se
o artista modifica uma mesma tela ou matriz para produzir obra distinta. Cf. Carlos Oswald, op. cit., 1957, p.
208.
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gravacdes realizadas promovem o volume da figura e destacam o quimono. A parte de baixo
da mancha permanece, todavia, com poucas gravacdes, area de luz.

A comparacdo entre o primeiro estado da gravura com a obra final que se conhece,
evidencia que as gravacgdes sucessivas também constroem a profundidade na imagem. Na
primeira prova, a composicdo ¢ plana, sendo que todas as figuracdes parecem apenas
sobrepostas. O acréscimo de incisdes e os varios banhos de 4cido, que aprofundam linhas,
possibilitam obter uma impressdo com variacdes de cinzas e pretos, que sugerem uma
atmosfera a imagem, construindo a profundidade do espago.

Oswald, ao escrever sobre as obras que realiza nos primeiros anos da década de 1910,
registra a sua pesquisa como sendo a dos “efeitos de luz”. Segundo o proprio artista, ele pinta
tanto nus, quanto composigdes diversas com figuras femininas a fim de explorar os contrastes
produzidos pela iluminagdo natural e a artificial, como a de lanternas e velas***. Apesar de o
artista escrever sobre sua pesquisa pictorica, a partir da andlise de suas gravuras, pode-se
afirmar que também na agua-forte ele explora tais efeitos; todavia, nessa arte, a pesquisa com
a luz ndo ¢ feita somente com a cor, mas também pela exploragdo dos brancos, cinzas e pretos
obtida na impressdo. Deste modo, em Mimma a representagdo da irma transvestida em
japonesa ¢ um motivo para a pesquisa com os pontos de luz variados, que estabelecem
espagos e atmosferas na imagem.

Brincando com a chama (Fig. 72.A), de 1915, ¢ outra composi¢do na qual Oswald
pesquisa a luz provinda de fontes variados, mas, no caso desta gravura feita em agua-forte e
agua-tinta a impressao ¢ em cores. O artista afirma sobre esta gravura que, como outras, ela ¢
realizada a partir de pintura de mesmo titulo, de 1913, a qual ele afirma ser “efeito de luz”**.
A obra representa perfil feminino refletido em espelho; a figura estende a mao na direcdo do
objeto que a ilumina — “uma vela acesa!” —, o qual ndo ¢ figurado na composi¢do, apenas
sugerido: o que se v€ na gravura € a projecdo da luz tanto sobre os objetos representados,
quanto sobre o brago, o colo e o rosto da figura. Esse ndo €, entretanto, o unico ponto de luz
da composicao, visto que as costas e cabega representadas também tém areas claras, ainda que
com menor intensidade.

Dessa gravura conhece-se além da obra final (Fig. 72.A), o primeiro estado (Fig. 72.E)
e trés exemplares que, de acordo com as anotagdes manuscritas, sdo provas de impressao das
matrizes que formam a obra (Fig. 72.B, 72.C e 72.D). Apesar das matrizes ndo serem

conhecidas, afirma-se, a partir das referidas provas e da catalogagdo do artista, que a gravura ¢

8 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 42.
** Idem, p. 210.
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resultado da impressdo sobreposta de trés placas. Estas, contudo, ndo sdo usadas por Oswald
de modo a obter tricromias, pois, a0 menos, nas obras que se conhece, o artista opta por usar
somente as cores vermelha e azul, como na obra do acervo da FBN (Fig. 72.A).

A prova em que se 1€ a anotacdo de Oswald, “chapa claro escuro”, (Fig. 72.B) ¢
impressao da matriz com a gravacdo em agua-forte e em ponta seca dos objetos e figuras
representados. Nao € possivel identificar, entretanto, se essa mesma matriz também ¢é gravada
em agua-tinta ou se a prova € resultado da sobreposicdo da impressdo de todas as placas que
compdem a gravura, entintadas em preto. Esta prova explicita a solu¢do dada por Oswald para
a representacdo das formas: as linhas, sem serem contornos, apenas pela variacdo dos
cruzamentos e diregdes, estabelecem as formas como em outras obras do artista; as areas
gravadas pela dgua-tinta colaboram na disposi¢@o das luzes e das sombras.

A prova com a anota¢do manuscrita “chapa vermelha” (Fig. 72.D) ¢ a impressdo da
matriz com darea gravada em 4gua-tinta sobreposta aquela que estabelece as hachuras
gravadas. As linhas s3o impressas em preto, enquanto que a agua-tinta ¢ impressa em
vermelho e amarelo. Nesta prova, Oswald, portanto, mistura duas cores em uma unica matriz.
Ja a prova marcada como “chapa azul” (Fig. 72.C), parece ser impressao parcial de placa
somente gravada pela dgua-tinta, impressa em azul. As provas marcadas como ‘“chapa
vermelha” (Fig. 72.D) e “chapa azul” (Fig. 72.C), evidenciam que a agua-tinta além de servir
para destacar as luzes e as sombras, ¢ responsavel pela cor que a imagem recebe. Tal
resolugdo da composicdo € coerente com a afirmacdo de Carlos Oswald sobre o processo da
agua-tinta que, para o artista, permite a producdo de uma gravura em cores, visto que ele
escreve que a agua-tinta faculta “executar provas coloridas de maior beleza™**’.

Entretanto, considere-se que ndo sdo somente as areas gravadas pela dgua-tinta as
quais permitem a cor na obra, visto que as provas e o primeiro estado de Brincando com a
chama (Fig. 72.E) sdo os Unicos, dos exemplares conhecidos da gravura, nas quais as linhas
sdo impressas em preto, pois nas obras “finais” também estas sdo entintadas em vermelho. O
artista opta, assim, por solu¢do que atenua os contrastes de claro-escuro construido por pretos,
para evidenciar as relagdes entre os meios tons obtidos pela sobreposicdo do vermelho e do
azul.

Oswald pesquisa nas diferentes provas de impressdo, as relagdes de cor possiveis para
a obra. Se em uma pintura seria necessario que o artista fizesse varias versdes da tela para

modificar seus aspectos quanto aos matizes empregados, o gravador tem a sua disposi¢ao

2% Carlos Oswald, “Agua-forte”, Vozes de Petrépolis, Petropolis, maio jun. 1945, p. 303.
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matrizes e tintas variadas que lhe permitem explorar as relagdes tonais, sem ter de iniciar todo
o processo novamente. Dai a importincia das diferentes impressdes para Oswald, obras que

podem ser diversas.

4.3. Gravuras sacras

Carlos Oswald tem vasta produ¢do em arte sacra, tanto como pintor, quanto como
gravador. O artista afirma que inicia suas obras de assunto religioso por volta de 1915, com a
decoragdo da “Sala dos Parocos” do Palacio Sdo Joaquim, no Rio de Janeiro. Porém, ele
também escreve que a encomenda ndo foi propriamente de “arte sacra”, mas de “arte civico-

religiosa” >

, uma vez que 0s murais representam a primeira missa no Rio de Janeiro e a
Batalha das Canoas, assuntos, como de costume, escolhidos pelo diretor do Instituto Historico
e Geografico Brasileiro. Ainda de acordo com Oswald, estas pinturas, por memorarem fatos
notaveis, seguem a ‘“verdade historia”, como ele escreve, composta segundo relatos e
documentos que tratam do tema. Estas diferem da arte que ¢ somente sacra, uma vez que a
arte sacra, embora esteja a servigo da religido, ndo ¢ exigente de rigor “histérico”, por isso
mesmo possibilita maior liberdade de invengdo. Para o artista, a arte sacra deve inspirar a
devocao dos fieis, mas os tipos nela representados ndo precisam portar vestimentas de época
ou ter o desenho de suas fisionomias orientado pela etnia do personagem, nem as cenas
precisam ser representadas figurando os supostos locais geograficos em que elas
aconteceram”>?. Ainda mais, como escreve Oswald em sua autobiografia, o artista, ao
representar uma passagem biblica, tem de necessariamente imaginar os detalhes da obra e
“completar” a cena, visto que os textos das escrituras ndo sao minuciosos nas suas
descricdes™”.

No mesmo ano em que pinta os murais do Palacio Sao Joaquim, Oswald grava Cristo
(Fig. 69.A)**, ponta seca com cabega masculina. Esta tem cabelos e barba longos que cercam

e determinam a oval que forma o rosto; a testa larga, as sobrancelhas proximas aos olhos, uma

1 Sobre os murais da Sala dos Parocos no Palacio Sio Joaquim, Oswald escreve que “Embora esses murais nio
sejam propriamente arte sacra, mas arte civico-religiosa, eles representam o primeiro marco de minha série de
pinturas sacras”. Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 47.

2 «“Numa obra de arte plastica cristd, nunca se deve procurar sua fidelidade histdrica, nunca se ela deve [sic]
considerar documento cronoldgico, nem pretender que sua composicdo, sua indumentaria, e que os tipos raciais
representados estejam de acordo com a realidade historica nela representada. Nunca se deve pronunciar a palavra
‘anacronismo’, numa obra de arte cristd.” Carlos Oswald, “Arte Cristd”, Vozes de Petrdpolis, Petropolis, jan. fev.
1944, p. 76.

233 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 104.

% A obra pertencente ao acervo da FBN tem anotagio manuscrita “1915/Rio”, mas em sua catalogagio Oswald
afirma que a gravura ¢ de 1914. Oswald, op. cit., 1957, p. 211.
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delas levemente arqueada, os olhos abertos — que deixam entrever quase toda a iris com ponto
branco —, o nariz alongado e fino, a boca serrada coberta por bigode sugerem expressao
severa a figura. A obra ¢ impressa com veladura sobre toda a superficie, o que torna as linhas
pouco nitidas e imprimem um tom geral cinza escuro, com exce¢ao da testa e do nariz que sao
destacados por focos de luz.

Sabe-se da existéncia de outros dois exemplares desta gravura® (Fig. 69.B e 69.C),
que sdao impressos de modo distinto da obra descrita anteriormente. Estas impressoes
aparentam linhas mais nitidas e contraste mais acentuado que na impressao de ntimero 69.A,
efeito provavelmente obtido por limpeza mais acentuada da matriz com os “panos”. Estas
obras sdo intituladas de Cabega de Sdao Jodo Batista. A alteragdo do titulo € feita pelo proprio
artista que, na catalogacdo de suas obras, da a gravura tanto o nome de Cristo, quanto de
Tocahanann®°, adaptagio para o portugués de Yochanan ou Yohanan, nome do apostolo Jodo
Baptista. Essa dupla intitulagdo ndo ¢ arbitraria, uma vez que Carlos Oswald, catdlico
fervoroso e conhecedor da liturgia cristd, defende em seus escritos na revista Vozes de
Petropolis, muitos dos quais dedicados ao tema da arte sacra, que a arte quando a servigo da
religido, segue canones estabelecidos pela liturgia cristd e tem como limitagdo os dogmas da
Igreja, mas, representam tipos. Portanto, Oswald so ¢ autorizado a afirmar que uma mesma
representacdo ¢ tanto um, quanto outro personagem biblico, porque hd aproximagdes e
similitudes na constru¢do dos dois tipos.

Segundo narram os livros do Evangelho, Jodo Baptista ¢ quem “prepara o caminho”
para Jesus. Sua concepcdo ¢ anunciada pelo anjo Gabriel a seu pai, como a de Jesus ¢
anunciada pelo mesmo anjo a Maria. O nascimento do filho de Zacarias e Isabel — prima de
Maria —, pouco antes do de Cristo, também ¢ um milagre, pois Isabel, em idade avancada, ndo
conseguia conceber antes da anunciagdo. Na vida adulta, Jodo Baptista prega no deserto da
Judéia, batizando aqueles que se convertem a fé cristd e se arrependem de seus pecados. E ele,

. . . 25 ;. . ~ ~ .
inclusive, quem batiza Jesus 7. As varias imagens de Sdo Jodo Baptista o representam

3 Obras conhecidas por reprodugdo em catalogo. Cf. Paulo L. Vergolino, Carlos Oswald: o resgate de um
mestre, Caixa Cultural Brasilia, Curitiba, 2011, p. 60 — 61.

236 Oswald, op. cit., 1957, p. 211.

27 No Novo Testamento, nos livros do Evangelho, Lucas 7, versiculo 24 a 29, consta que Jesus fala & multiddo
sobre Jodo Baptista; em trecho da passagem, 1é-se: “Um profeta? Sim, eu digo a vocés, ¢ mais que profeta. Este é
aquele a respeito de quem esta escrito: ‘Enviarei o meu mensageiro a tua frente; ele preparara o teu caminho
diante de ti’”. No livro do Evangelho, Jodo 1, versiculo 23 a 27, 1é-se didlogo entre Jodo Baptista e seus
discipulos: “Jodo respondeu com as palavras do profeta Isaias: ‘Eu sou a voz do que clama no deserto: ‘Fagam
um caminho reto para o Senhor’. Alguns fariseus que tinham sido enviados interrogaram-no: ‘Entdo, por que
vocé batiza, se ndo ¢é o Cristo, nem Elias, nem o Profeta?’ respondeu Jodo: ‘Eu batizo com adgua, mas entre vocés
esta alguém que vocés ndo conhecem. Ele ¢ aquele que vem depois de mim, e ndo sou digno de desamarrar as
correias de suas sandalias’”. Ainda de acordo com diversas passagens dos livros do Evangelho, Jodo vive no
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quando crianga, com cajado e halo na cabeca, algumas vezes com a alegoria do carneiro ao
lado; quando adulto, ele ¢ figurado vestido em peles de animais e com cabelos compridos ou
encaracolados, com cajado na mao, que pode estar envolto por alegoria da escritura sagrada, o
carneiro também pode ser apresentado ao lado do apostolo.

Deste modo, Jodao Baptista, assim como Jesus, ¢ representado por figura masculina
com cabelos compridos. A tipologia das duas personagens ¢ semelhante, tanto pelas
aproximacgdes entre suas historias, quanto por ser Jodo Baptista “precursor” de Cristo na tarefa
de propagar a fé cristd. Como a representacdo de Oswald se reduz a cabeca da figura e nela
ndo ha alegoria que ¢ conferida a somente um dos tipos, o que, evidentemente, impediria a
dupla titulagdo, ela pode ser tanto um quanto o outro personagem biblico.

A Visitagao ¢é gravura de Oswald do mesmo periodo que a anterior e representa duas
cabecas de perfil. A obra tem outro titulo que explicita que ela simboliza os tipos de Maria e
de Sta Isabel (Fig. 70.A)**, uma a mie de Jesus e a outra de Jodo Baptista. Elas, entretanto,
ndo podem compartilhar uma unica figuragdo, visto que sdo identificadas pela caracterizagao
dos rostos, um mais jovem que o outro. Acrescenta-se que, nesse caso, os dois titulos da obra
servem para indiciar a passagem biblica a qual ela se refere.

No Evangelho, Lucas 1:23-80, ¢ narrada a passagem da Anunciagdo. O anjo, depois de
contar para Maria sobre a sua concepcdo, também fala sobre Isabel que, mesmo infértil,
espera um filho, o qual receberad o nome de Jodo. Depois da Anunciagdo, Maria visita Isabel e
quando a virgem se aproxima de sua prima, a crianga no ventre dela se mexe. A velha mulher,
entdo, sente-se repleta pelo Espirito Santo, entoando um cantico a Maria. Essa ¢ a passagem
conhecida como a Visitagdo. A histéria é habitualmente representada nas imagens sacras pelo
encontro de duas figuras femininas, sendo uma mais velha do que a outra, os corpos sdo
representados em pé ou sentados, visto que, muitas vezes, a gestacdo de Isabel, e por vezes,
também a de Maria, sdo simbolizadas por barriga protuberante; hd, inclusive, representacdes

em que os fetos, dentro das mulheres, sao figurados.

tempo do rei Herodes e por ele ¢ aprisionado por pregar que o soberano ndo poderia viver com sua cunhada,
Herodias. Tendo sido Jodo Baptista ja encarcerado, o rei, encantado pela filha de Herodias, Salomé, concede a
jovem o direito de lhe pedir algo. Por vinganga, Herodias pede a sua filha que solicite a cabega de Jodo Baptista
degolada em um prato. Herodes atende o pedido de Salomé e Jodo Baptista é executado. As varias imagens de
Séo Jodo Baptista figuram episddios centrais da vida do apostolo: ele crianga, representado junto com o Menino
Jesus e a Virgem, por vezes, também com sua mae, Isabel; ja adulto, vestido com peles, pregando no deserto; no
batismo de Cristo, nas aguas do Rio Jorddo; e na sua morte, representada tanto instantes antes da sua degola
pelos guardas de Herodes, quanto por cena na qual sua cabega é colocada no prato para ser entregue a Salomé.
% O exemplar da gravura pertencente ao acervo da FBN tem o titulo da obra ¢ a data e local “1915 (Rio)”
manuscritos na obra.
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Oswald, em sua gravura, reduz a cena a cabeca de perfil das duas figuras. Nao se vé
nenhum cendrio ou paisagem na composicao, somente linhas paralelas que estabelecem forma
triangular na frente dos perfis. Os corpos das mulheres ndo sdo representados, pois 0s
caracteres dos tipos - a expressdo nos rostos e a diferenga de idade - sdo resolvidos com na
gravacao das cabecas. Reconhece-se Isabel porque ela ¢ a figura com linhas de expressdo
marcadas, que indicam ser ela mais velha do que a outra mulher. Maria tem perfil mais
delicado e menos marcado por linhas. Além disso, Oswald as diferencia pela luz: o rosto de
Isabel ¢ envolto por area escura, enquanto o de Maria, por zona clara, visto que ela ¢ a
Virgem, a Nossa Senhora. Ambas as figuras, com as palpebras rebaixadas, cabecas inclinadas
para baixo e partes do rosto delineadas tém expressdes serenas, que podem sugerir a devogao
de ambas.

Embora a obra de Oswald represente caracteres fundamentais para a distingdo dos
tipos, novo e velho, as figuras ndo carregam qualquer outra alegoria que as identifiquem, tal
como a aproximacao entre as duas mulheres e a gravidez de, ao menos, uma delas. A unido
das duas figuras ¢ resolvida pela forma triangular gravada entre elas, que sugere essa ligacao.
Apesar disso, ¢ indispensavel o titulo da obra, na verdade, os titulos, para que se entenda a
qual passagem biblica essa gravura refere.

A questdo do titulo ndo ¢ secunddria, pois ¢ um recurso utilizado por Oswald para
hiperbolizar a composi¢do sacra e identificar o que ela simboliza. O proprio artista afirma, em
seus escritos sobre o assunto, que diversos outros artistas, figurativos, poderiam fazer arte
sacra se apenas alterassem os titulos de suas obras profanas e acrescentassem a elas alguns
simbolos, cobrindo, evidentemente, partes nuas das figuras, para estar de acordo com as
delimitagdes da liturgia. As obras assim caracterizadas poderiam ser transformadas de
profanas a sacras, uma vez que possuiriam os atributos necessarios para tornarem-se
composi¢des cristas.

Assim, também na gravura Caim e Abel, o titulo cumpre a sua funcdo de sinalizar para
o observador os tipos que ela representa. A obra, de 1925, refere passagem do Velho
Testamento que narra o assassinato de Abel por seu irmao, apos Deus preterir a oferenda de

Caim em favor da do pastor’’

(Fig. 89). A passagem biblica ¢ representada em diversas
imagens sacras, nas quais vé-se a cena de luta entre os dois irmdos. Eles sdo, habitualmente,

figurados com os corpos entrelacados, sendo que Abel esta caido e Caim, por cima dele,

239 A historia dos dois irmdos é narrada no Antigo Testamento, Géneses 4: 1-16. Caim, lavrador, e Abel, pastor,
sdo filhos de Adédo e Eva. Ja adultos, os dois irm&os fazem uma sacrificio a Deus: Caim oferece os produtos de
seu trabalho com a terra e Abel, uma de suas ovelhas. Deus prefere o animal aos vegetais, ficando Caim
enfurecido com o irméo. Ele, entdo, decide matar Abel, o que faz quando estdo os dois no campo.
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defere o golpe fatal. A luta ¢ ambientada em diferentes cendrios, nos quais podem aparecer a
ovelha, oferenda de Abel a Deus ou apenas a fogueira na qual o sacrificio ¢ realizado.

Na gravura de Oswald o assassinato ¢ representado quase sem as alegorias que
tipificam a referida cena: um corpo masculino, com o torso esticado horizontalmente, segura
em uma das mados objeto que parece enfincado em uma ovelha. Desta, vé-se somente a
cabeca, que esta colocada sobre pilha de toras de madeira, como numa fogueira. O segundo
corpo masculino € posto de cdcoras, proximo as pernas da figura estirada horizontalmente, na
sua frente. Todo o espaco ao redor das figuras ¢ composto por incisdes que, embora ndo
representem objetos ou paisagem, constroem o “cenario” para a acdo: do canto superior
direito da mancha se propagam linhas concéntricas circulares, que sugerem céu ou atmosfera.
Os circulos abrem-se tanto que chegam a interseccionar as linhas cruzadas diagonalmente,
que demarcam o terreno sobre o qual os corpos se assentam. Linhas convexas também so
gravadas no canto inferior esquerdo da mancha, préximas ao corpo disposto horizontalmente.
Este, alias, parece engolido por todas essas linhas que o cercam e o comprimem. O encontro
das diferentes linhas, as do terreno com aquelas do alto da imagem, circulares, forma “linha
de horizonte” irregular e entrecortada. O que possibilita alguma impressdo de profundidade na
imagem ¢ a disposicao das linhas que formam o entorno das figuras e a disposi¢do no espago
dessas. Contudo, a interse¢do do “solo” com o “céu” faz com que o fundo avance, o que
provoca alterag@o na percepgao da profundidade, dinamizando a composigao.

Reconhece-se a figura caida no chdo como a de Abel, evidentemente, devido a sua
posicao e também pela associacdo desse corpo com o da ovelha, figura esta destacada pela
luz. Caim ¢ a outra figura, que contrasta com a de Abel tanto pela sua disposi¢do em eixo
vertical, quanto por ser escura. Nao ha, propriamente, uma cena de luta, os dois corpos se
encontram, mas parecem mais sobrepostos do que entrelagados. O que sugere a tensdo e
movimento na imagem sao as linhas que constroem o espaco, o estiramento do corpo de Abel
e a relagdo perpendicular entre as figuras.

Evidencia-se ainda que, numa mesma imagem, Oswald simboliza tanto o assassinato
de Abel, quando o sacrificio que o antecede, uma vez que na lateral esquerda do observador,
veé-se o pastor deferindo golpe contra a cabega da ovelha, ja na fogueira e, do lado oposto da
obra, o corpo de Caim, em vias de se inclinar sobre o de Abel, movimento sugerido pela
posicao de suas pernas e pés. Embora a posi¢do dos corpos masculinos seja de importancia
para a constru¢do da narrativa, o que ¢ fundamental para se identificar a passagem biblica ¢ a
ovelha: ¢ ela que, associada ao corpo masculino, identifica Abel e, por oposi¢ao, reconhece-se

Caim. Assim, sdo, justamente, a ovelha e o titulo da obra que enfatizam que a composi¢do
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representa o que, de acordo com o Antigo Testamento, ¢ o primeiro assassinato entre os
homens. Nao fossem esses recursos que identificam os tipos e a cena, as duas figuras
masculinas poderiam fazer parte de alguma representagdo profana, se lembrarmos o proprio
escrito de Oswald sobre arte sacra.

Nas décadas de 1920, 1930 e 1940, Oswald continua a gravar imagens sacras com a
mesma inventividade, sendo que algumas s3o obras que simbolizam passagens biblicas e
outras sdo alegorias de santos da Igreja Catolica. Em 1946, o artista realiza importante
conjunto de gravuras que simbolizam as quatorze estagdes da Via Sacra. Obra que Oswald
envia, inclusive, ao Papa Pio XII, por intermédio da Sociedade Brasileira de Arte Crista, da
qual foi um dos fundadores no mesmo ano de 1946.

Essas estacdes da Via Sacra narram a condenagdo de Cristo a morte, seu martirio com
a cruz e a ressurei¢do. Oswald escreve que, além das gravuras, realizou diversas obras com o
mesmo assunto, a maior parte delas pinturas encomendadas para a decoragdo de Igrejas. As
aguas-fortes e dgua-tintas da Via Sacra, todavia, ndo sdo realizadas para um tnico cliente e,
pode-se sugerir, apresentam uma solucio aos parocos que desejam decorar seus templos com
obras de arte, mas nio possuem o capital para empregar em pinturas®®’. Considere-se que, em
seus escritos na revista Vozes de Petropolis, Oswald ressalta que as gravuras devem ser
usadas na decoragdo sacra, uma vez que sao obras de arte. Alias, mais baratas que as telas ou
murais, as gravuras tém qualidade incomparavel a das reprodugdes de pinturas e esculturas,
estas, imagens sem valor artistico, de acordo com o autor.

Oswald resolve as estacdes da Via Sacra (Fig. 136 a Fig. 156), de modo sintético,
destacando apenas o que é mais representativo de cada estagdo. A 12° estagdo (Fig. 154.A) é
agua-forte que representa o torso de Jesus pregado na cruz; embora sé se veja parcialmente o
corpo e a cruz, o artista os ressalta hiperbolizando a cena, “a morte de Jesus”: em destaque, no
canto superior direito da mancha, um enorme prego cravado no centro da palma da mao; na
lateral esquerda, o corpo de Cristo com musculatura enrijecida e iluminado; a cabega
pendendo para trds e coroada com espinhos e, acima da cabeca, a inscricdo “INRI”. Signos
indispensaveis para esse episodio biblico, os quais sdo intensificados pelo artista devido ao
tratamento austero e regular produzido pelas incisdes de todos os elementos da composicao:
corpo, cruz, céu, chdo. A tensdo da cena ¢ intensificada na constru¢do do céu, este elaborado
por linhas curvas que estabelecem um ritmo, o qual, devido as suas variagdes de tamanho,

sugere a profundidade da cena.

20 «varias igrejas adotaram [a Via Sacra] para seu interior, como, por exemplo, a capela do monumento a Nossa

Senhora de Fatima, em Petropolis. Varios Bispos do Brasil a adquiriram”. Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 231.
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Como se pode observar nesse conjunto de gravuras, Oswald sintetiza a cena de cada
estacdo, resumindo-a aos seus signos indispensaveis; sinteses, portanto, pois assim o artista
entende e faz sua produgdo, distante da copia e avesso aos excessos de detalhes, como se 1€
em seus escritos.

Além das suas Vias Sacras, Oswald considera como obras de grande sucesso as suas
Ultimas Ceias. A primeira das obras que recebe esse titulo, uma pintura, ¢ realizada em 1918
para a Igreja do Bras, em Sdo Paulo, para atender a encomenda do Conde de Lara®®'. Apos
essa obra que atende um pedido, Oswald pinta outra Ultima Ceia, mas com alteragdes ou
como ele costuma escrever: faz uma “variagio” de sua propria obra®®>. No inicio do decénio
de 1920, do que se pode entender a partir da documentacdo primaria, a Casa Stheli Freéres
comercializa tricromias da tela de 19187

A Ultima Ceia (Fig. 88.A) gravada, obra possivelmente de 1923, ¢ trabalhada de
modo minucioso por Oswald: as linhas em cruzamentos e disposi¢des variadas elaboram os
diferentes objetos e constroem o espago no qual o jantar ocorre. As luzes que iluminam a cena
provém de varias dire¢des, mas a luz da cena, por assim dizer, a que une a composi¢do e
destaca o que se narra na escritura ¢ a que se inicia na figura a direita, sentada, e se estende
até¢ a figura de Cristo, a esquerda. Essa luz que desenha uma elipse destaca os apostolos,
unindo-os; mas uma das figuras quebra esse movimento e separa-se do conjunto, quer por
estar de costas para o observador e de pé na composi¢do, quer por ter seu manto trabalhado
em tons escuros, diferente dos demais. Além disso, essa figura que parece opor-se ao objetivo
dos discipulos tem a sua frente duas chamas de lamparinas que a evidenciam, ainda mais,
como destoante do grupo.

Oswald escreve em sua autobiografia sobre a Ultima Ceia. Apesar da descrigdo do
artista referir-se a pintura, ela elucida a representacdo da cena, a mesma que se v€ na gravura,

ainda que nesta a posi¢do das figuras seja inversa daquela.

Jesus acabava de pronunciar aquelas fatidicas palavras: “Alguém de vos ha de me
trair’. Todos os apodstolos se levantam aterrorizados, deixam seus bancos e se
aproximam de Jesus que, sentado na extremidade da mesa, vé-se rapidamente cercado

1 Além da afirmagio do artista, nota em periédico comprova a data da encomenda da decoragio da igreja pelo
Conde de Lara a Carlos Oswald. Cf. “Centenario da parochia do Braz”, Correio Paulistano, Sdo Paulo, 31 jan.
1918.

262 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 57.

9 A Ultima Ceia ¢ a primeira das pinturas do artista a ser reproduzida e comercializada pela casa suica, que
também imprime em tricromias outras pinturas sacras do autor, como Sagrado Coragdo de Jesus e Senite
paroultos Venire ad me. Cf. “A repercussdo da obra de um artista patricio no estrangeiro”, Gazeta de Noticias,
Rio de Janeiro, 12 jun. 1927.
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pelos discipulos que exclamam: ‘Serei eu, Senhor?’. Jodo, a direita, segura o braco do
Salvador ¢ O olha com intensidade. Pedro, no primeiro plano, ¢ visto de costas
apoiando as mdos na mesa, e presa de subita emocdo; atras do Senhor, de pé, André,
irmdo de Pedro, sente-se aniquilado. Seguem-se, da direita para a esquerda:
Bartolomeu elevando o olhar ao alto; ao lado, bem por cima de Jodo, Tiago Maior
segura abismado a cabeca entre as maos e, encostado no seu irmao Jodo, fita o olhar
aflito no Mestre. Continuando para a esquerda, aparecem Filipe e Simao, este ultimo
apoia a cabega sobre os ombros do precedente esfor¢cando-se para se aproximar mais
de Jesus. Vem logo o evangelista Mateus que levanta a mdo como que protestando e,
sentados, pertinho, os primos do Senhor, Judas Tadeu e Tiago Menor. Todos estes
discipulos, quase que eletrizados, dirigem seus olhares na dire¢do de Jesus procurando
compreender-lhe as misteriosas palavras. Distraidos de tudo em volta de si, ndo
reparam em Judas Iscariotes que, levantando-se repentinamente, arrasta a toalha e
entorna o célice de vinho que se derrama na mesa. Aqui temos expresso com evidente
realismo um duplo simbolo: primeiro, ¢ o Sangue do Redentor que se torna perdido
para o traidor, segundo, ¢ a massa escura dele que, como diabdlica sombra, tapa a Luz
da Verdade representada pela lampada a 6leo. O tinico discipulo que se apercebe da
traicdo ¢, naturalmente, Tomé que, sempre desconfiado, como o demonstraria mais
tarde em relacdo a Ressureigdo, sentado na extremidade esquerda da mesa, olha com o
rabo dos olhos os movimentos de Judas Iscariotes.***

A descricao do artista de sua propria obra evidencia como cada objeto e figura
representados cumprem uma fun¢do na narrativa. Nota-se que as expressdes dos apodstolos
marcam suas reagdes ao pronunciamento de Jesus e sdo componentes importantes para a
construcao da cena. Por essa razdo, destaca-se que a arte sacra, tal como Oswald a pratica,
exige do artista conhecimento quanto aos modos de representacdo de expressdes da face.
Conhecimentos estes difundidos nas escolas de arte e em textos diversos, os quais ensinam
como devem ser desenhadas as partes do rosto para figurar determinadas paixdes*®. Oswald,
aluno livre da Academia de Florenga, mesmo que ndo por meio dos textos, conhece esses
modos de representacdo e deles faz uso para compor suas obras que sdo simbolicas, o que nao
implica, entretanto, na aderéncia do gravador e pintor aos demais preceitos e doutrinas
fixados, visto as proposi¢cdes modernas da sua gravura.

O trecho do texto de Oswald explicita, ainda, que ele utiliza os elementos plasticos,
principalmente o contraste de claro e escuro e os focos de luz para evidenciar partes da
composicao, mais do que isto, a oposicao entre a luz e a sombra marca a oposicao entre Jesus

e Judas, seu traidor.

264 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 58-59.

5 Um desses textos, ilustrado com as fisionomias desenhadas de acordo com as diferentes paixdes é o de
Charles Le Brun, Conference de Monsier Le Brun premier peintre du Roy de France, chancelier et directeur de
I’Academie de Peinture et Sculpture, Paris, 1698.
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Essa gravura de Oswald nio é a Unica que representa a passagem biblica da Ultima
Ceia; no conjunto da obra do artista ha, pelo menos, duas outras composi¢des a partir do
mesmo tema: em uma delas vé-se Jesus e os apostolos em pé, em torno da mesa (Fig. 108.A)
realizada em 1932, na outra, datada de 1958 ou 1959, obra feita a partir da de 1923, Jesus esta
sentado a direita do observador e novamente Judas ¢ a figura que traja manto escurecido (Fig.
172).

A Ultima Ceia (Fig. 108.A) de 1932 simboliza outro momento do jantar de Jesus com
seus doze apostolos: ela representa a passagem na qual Jesus reparte o vinho entre seus
discipulos, simbolizando seu sangue®®®. A gravura tem solugdo simples: as formas sdo
construidas por linhas de contorno e incisdes minimas sdo delineadas para determinar o
espaco no qual se desenvolve a cena; a dgua-tinta € usada para definir as luzes e sombras do
espaco e construir, de modo simples, a volumetria das figuras. Ao centro da composicao, o
calice, Jesus o entrega a seu discipulo: sintese da cena representada.

O primeiro estado da obra (Fig. 108.B) demonstra que todas as figuras e objetos sdo
gravados a agua-forte e s6 depois o artista ocupa-se da agua-tinta. Oswald ndo altera o modo
de trabalhar esta gravura por ela atender a temas sacros. Ademais, também nas gravuras
sacras, o artista trabalha com cores variadas na impressdo, alterando os efeitos da obra por
meio das relagdes tonais, como se observa na obra impressa em vermelho dessa A4 Ultima
Ceia (Fig. 109).

Carlos Oswald realiza gravuras com tema sacro até a década de 1950, sendo que, entre
1950 e 1952, ele grava essas obras especificamente para o Atelier de Arte, do qual, como
visto, ¢ diretor artistico. Esse local objetivava, segundo afirma o artista, a divulgacdo da arte
da 4gua-forte, por isso mesmo as gravuras eram impressas em grandes tiragens para serem
comercializadas. O historiador Orlando da Silva afirma, ao tentar retracar a biografia de
Carlos Oswald, que varios exemplares das gravuras impressas no Atelier sdo perdidas em
incéndio®®’. Sendo assim, entre as gravuras de Oswald desses anos, certamente varias delas
feitas para esse local, estdo algumas que alegorizam santos catolicos, como a Cabega de Sdo
Francisco (Fig. 166), o Sto. Anténio (Fig. 160). Entre outras desses anos ha as que trazem a
alegoria do Menino Jesus.

Destaque-se a figuragdo em Oswald: relativamente a representacdo de corpos nas
imagens sacras, o artista afirma que diversas vezes usou como modelos seus filhos e parentes.

Na composi¢io de a Ultima Ceia, por exemplo, aquela pintada em 1918 e gravada em 1923

266 «Este calice ¢ a nova alianga no meu sangue, que derramado por vés”. Evangelho, Lucas 22: 20.

267 Orlando da Silva, op. cit., 1969.
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(Fig. 88.A), Oswald escreve que um mesmo filho foi modelo para vérios dos apodstolos e,
inclusive, para Jesus®®. Assim, em seus escritos, ele justifica a necessidade do modelo ndo
para reproducdo do retratado, mas devido a complexidade dos problemas plasticos impostos
ao artista que mantém a figuragdo, proposi¢do valida ndo apenas para a representacdo do

corpo, como também para os demais objetos e seres da natureza:

[...] a nossa arte classica necessita de “modelos” devido a complexidade dos fatores
que intervém na execucdo de uma obra, fatores que se entrechocam e se influenciam
uns aos outros, como, por exemplo, os reflexos, o modelado, os planos e valores e mil
coisas que tornam impossivel trabalhar de memoria. [...]. N6s ndo copiamos a
natureza, mas a interpretamos, escolhemos o que nos interessa, mas sempre
precisamos ter a natureza real perante os olhos. Podemos com um mogo pintar uma
figura de mulher ou de velho, porém nunca inventar sem ter estudado o claro-escuro, a
forma, as cores, do natural >

O uso no trecho da expressdo “arte cldssica” ou ainda, como em outras passagens do
texto de 1957, da expressdo “arte tradicionalista”, ndo concerne a arte ensinada e produzida
segundo modelos fixados*”® em academias, além de ndo contradizer a modernidade que se
afirma sobre as solugdes das gravuras de Oswald. Para o autor, segundo se depreende de seus
varios escritos, “arte cldssica” ou “tradicionalista” ¢ aquela que mantém as proporgdes e
relacdes entre as formas apreendidas na observagdo do mundo. Essas relacdes devem ser
figuradas sem excessos de deformagdes, pois, se assim for, dificultard a compreensdo das
formas pelo publico®’".

Embora a ideia da importancia da observacdo do “natural” na passagem destacada
esteja relacionada a arte sacra, ela ndo ¢ particular desse género, pois Oswald considera
fundamental o dominio das “academias” — o estudo do nu era denominado “academia” nas

escolas de arte no inicio do século XX no Brasil — para qualquer artista, siga ele as mais

%8 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 53.

> Idem, ibidem.

%7 Uma das proposi¢des de Oswald para o ensino do desenho ¢ abolir a copia de estampas, mesmo nas primeiras
licdes dos aprendizes. Nas suas aulas do Liceu de Artes e Oficios, o artista, de acordo com o que ele escreve,
implanta um ensino baseado na observagdo direta de objetos. Idem.

*""Em outro trecho de sua autobiografia, Oswald escreve que “nossa arte tradicionalista ¢ baseada sempre nas
proporgdes da natureza e nada podemos fazer de original se ndo estudarmos de antemdo o modelo vivo”. Idem,
p-83. A oposigdo entre a fotografia e a pintura realizada por Oswald ajuda a compreender o que significa para o
autor a manutencdo das propor¢des da natureza: “A fotografia ¢ um espelho que nada explica, a obra de arte
pictérica deve ser uma interpreta¢do do real, uma sintese, em que sdo eliminados todos os detalhes intteis, que
distraem da compreensdo da beleza pura, mas deve ao mesmo tempo ficar fiel as propor¢des da natureza,
permanecer nos limites de suas leis, ndo deformar”. Carlos Oswald, “A Beleza da Matéria”, Vozes de Petropolis,
Petropolis, jan. fev. 1947, p. 55.
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variadas orientagdes de “estilo”, como escreve’ ~. Por isso, para a realizagdo de diversas obras
profanas Oswald também faz uso de modelos, como se destacou em Mimma e em outras
obras, que, sem serem retratos, partem de poses de familiares do artista. Como ele afirma, o
uso do modelo serve somente para a apreensdo das relagdes entre os elementos plasticos, por
isso ¢ possivel fazer, a partir de uma mesma referéncia, qualquer representagao, alterando a
expressdo da figura e acrescendo outros aspectos a ela.

Por isso, o filho do artista pode lhe servir de modelo para que ele pinte ou grave
diferentes figuras, como a de santos. Segundo Oswald, como se 1€ em seus escritos sobre arte
sacra na revista catdlica Vozes de Petrdpolis, a arte sacra ¢ funcional®”” e esta a servigo da
religido, mas, como se destacou, ele também a entende como afeita & imaginagdo, pois exige
do artista a complementagio de suas narrativas®’*. A arte sacra, mesmo tendo as delimitagdes
dos dogmas da Igreja quanto a representagdo do nu, por exemplo, segundo o artista, ela
possibilita maior invencdo do que outras composi¢cdes, como as obras historicas, como se
afirmou, e mais liberdade do que algumas proposi¢des artisticas orientadas pela militancia

e . . 275
politica, como Oswald entende ser o que se denomina de “arte social”*".

4.4. Paisagens

Até agora analisou-se gravuras de Carlos Oswald nas quais a figura humana ¢ de
importancia para a composicdo, seja nas obras sacras, seja nas profanas. Boa parte da
producdo grafica do artista, todavia, também abarca a paisagem. As arvores da Toscana, as
cenas da praia de Forte dei Marmi e a cidade de Florenca sdo presentes em suas gravuras

276 r
" Jano

desde 1908, ano em que Oswald aprende a dgua-forte com o americano Carl Strauss
Brasil, Oswald continua a gravar paisagens, ¢ raramente com construgdes, talvez sendo a
unica excecdo a gravura intitulada Fachada da Igreja de Santo Antonio (Fig. 105 e Fig. 106),
realizada em 1930. Nas décadas de 1920, 1930 e 1940, Oswald grava vistas do Rio de Janeiro

e de Petropolis, varias delas apresentando pontos conhecidos das duas cidades, como a Pedra

"2 Lembra-se da proposi¢do de Oswald sobre o corpo humano ser a sintese de todas as formas. Assim, dominar

o desenho da figura é dominar o desenho dos demais objetos e seres da natureza.

73 Carlos Oswald, “A Sociedade Brasileira de Arte Cristd”, Vozes de Petropolis, Petropolis, set. out. 1947, p.
616.

7 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 104.

7> Sobre a concepgio de Oswald de “Arte social” ver: Carlos Oswald, “Problemas da Arte Cristd”, Vozes de
Petropolis, Petropolis, maio jun. 1947.

7% Sobre as aulas com esse gravador, Oswald escreve: “Estavamos no ano 1908. Conhecera um grande agua-
fortista americano de origem alema, Carl Strauss, que tinha o atelier bem pertinho do meu, na ‘Porta Romana’
[...] Foi Strauss meu guia unico, pois nio frequentei a aula de gravura na Academia.” Carlos Oswald, op. cit.,
1957, p. 24.
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da Gavea, o Jardim Botanico e a Serra dos Orgdos. No entanto, considere-se, para Oswald a
constru¢ao de paisagens interessa como relacdes de luzes, cores e formas e ndo como copia

dessas vistas, como se 1¢ em trecho de sua autobiografia:

Na paisagem eu ndo via os objetos em sua valorizagdo humana, ndo me importava
saber se estava pintando eucaliptos ou ciprestes, se os verdes das planicies eram do
capim ou do trigo, se os claros provinham de rochas ou de grupos de casas; numa
palavra, eu ndo queria fazer o “retrato” parecido das plantas e dos elementos todos que
constituem e que se chama “paisagem”; eu queria transmitir aquela sensagdo
maravilhosa que despertava em mim a hora do crepusculo, ou a harmdnica sucessdo
dos planos e das cores, o “meu estado de alma” enfim.””’

Para Oswald a obra de arte ndo ¢ copia, mas sim a sintese do que ele, como artista,
pode dar a conhecer ao espectador. A sintese, como processo realizado somente pelo homem,
implica necessariamente na “humaniza¢ao” da obra, como escreve Oswald em artigo para a
revista Vozes®'®. Mais do que isso, como matematico que era, ele considera que toda arte é
sempre uma abstragdo, visto o processo pelo qual ela é realizada. Assim, na gravura, a arte
mais espiritual, também a paisagem tem de ser confeccionada somente pelos elementos mais
abstratos: linhas e pontos. Desta maneira, como processo de abstracdo préprio do homem, a
paisagem ndo ¢ isenta de subjetividade, sendo sempre obra confeccionada por artista que
deseja “comunicar” algo. Este “algo”, entretanto, ndo ¢ exigente de simbolos, como nas obras
sacras, sendo que as obras podem, simplesmente, registrar a beleza percebida pelo artista na

" Entende-se, portanto, que o “estado de alma” que Oswald afirma transmitir em

natureza
suas paisagens relaciona-se com o desejo de evidenciar que a composi¢do ¢ resultado da sua
percepcao e das suas escolhas, ndo sendo, por isso, reproducao de uma determinada vista, tal

como um “cartdo postal”’, mas imagem que €, por si mesma, uma abstragao.

4.4.1. Paisagens italianas

Oswald conta que da cidade Forte dei Marmi, por exemplo, lhe interessava o aspecto

branco do lugar, visto no marmore carregado pelas carrogas, nas praias da referida cidade

7 Idem, p. 47-48.

28 Carlos Oswald, “Arte Abstrata”, Vozes de Petropolis, Petropolis, set. dez. 1948, p. 665.

" No artigo “A beleza da matéria” Oswald evidencia seu entusiasmo pela observagio das relagdes de cor, luz e
forma mesmo nas paisagens e cenas mais simples e corriqueiras. O autor escreve que valoriza as coisas por sua
beleza “em si” e ndo pela fungdo ou significagdo que possam ter. Carlos Oswald, “A Beleza da Matéria”, Vozes
de Petropolis, Petropolis, jan. fev. 1947.
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litoranea, nos bois etc.”*’. O artista também refere o estudo que realiza dos bois, afirmando
que lhe importava apreender a anatomia dos animais e registrar seus movimentos™®'. Desses
seus estudos e observagdes conhecem-se algumas gravuras feitas entre 1909 e 1912.

Em Novicello in restauro (Fig. 40.A e Fig. 41), de 1910, vé-se uma carroca, a
esquerda do observador, dirigida por figura masculina e conduzida por dois bois; o conjunto ¢é
colocado a frente de um navio tombado no chio, com as velas rebaixadas. No lado esquerdo
do casco do navio, estd esbocado um toldo branco e, no lado direito da composi¢do, em linha
circular, ha panos estendidos num varal. A cadeia de montanhas iniciada a esquerda do
observador segue em perspectiva até quase a margem direita da composi¢do, desenhando uma
inclinada. Essa mesma perspectivacdo ¢ acentuada pela disposicdo do barco, a qual ¢
quebrada justamente pela disposi¢cdo dos dois bois que puxam a carroga e as roupas estendidas
no varal. Sob o toldo branco, quase imperceptivel, esboca-se uma figura, assim como entre as
roupas também hé outra figura. Esses corpos sdo extremamente sintéticos, construidos por
poucas incisdes. Sdo esses poucos tragos que também estabelecem as vestimentas da figura
que dirige a carroga, a Unica realmente em destaque na obra, visto que as outras duas quase
ndo sdo percebidas, por serem realizadas com as mesmas linhas que constroem as sombras do
navio, no caso da figura sob o toldo, e a mesma marcagao que constroi as elevagdes que se vé
por entre os panos do varal, na figura da direita. Os bois, diferente das figuras gravadas, tém
as formas robustas destacadas pelas luzes incidentes em seus corpos, assim como também se
destacam, pelo contraste, seus cascos e suas cabegas.

A area abaixo da linha de trés quartos da composi¢do tem apenas alguns pontos
gravados, poucos tragos e formas, além do pano estendido no varal, na lateral direita da
gravura. A carroga, o navio tombado, as figuras e os bois concentram-se em faixa horizontal
na metade da mancha, sendo o ultimo terco da composi¢do ocupado pela cadeia de montanhas
e pelo céu.

As obras conhecidas de Novicello in restauro sao impressas em marrom (Fig. 40.A) e
em vermelho (Fig. 41). Em ambas, a luz destaca algumas partes da composicdo — os bois, a
vela do navio, as montanhas — que colaboram para a constru¢ao da profundidade em torno do
eixo obliquo. Note-se, ainda, que os diferentes focos de luz evidenciam outras figuragoes,
como 0s panos e, na impressdo em vermelho, também a camisa do carroceiro, salientando

esses objetos. As diferengas entre as duas obras, impressas em vermelho e marrom,

0«0 interessante naquelas praias sio os bois brancos que carregam blocos de méarmore ou pilhas de lajes

brancas. Tudo ¢ branco — o p6 das ruas, os muros das casas construidas com pedras em conjunto com marmores,
os telhados de chapas de marmore, etc.” Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 35.
281 .

Idem, Ibidem.
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evidenciam que algumas dessas luzes sdo obtidas pelo artista devido a limpeza da matriz com
os panos. Assim, a veladura que cobre toda a superficie pode ser mais ou menos densa e, até
inexistente, nas areas em que o artista escolhe destacar pela luz.

Bois e carrogas sdo figurados em todas as cenas gravadas nas praias da Toscana,
acompanhados, muitas vezes, de representagdes de grandes navios. E o que é observado na
agua-forte e agua-tinta impressa em cores Bois descansando (Fig. 38.A), de 1910. Na metade
inferior da composicao, a esquerda do observador, vé-se dois bois proximos a carroga, a qual
¢ apenas em parte gravada pelo artista, o que sugere a continuidade da cena para além dos
limites da mancha. Os corpos dos bois sdo construidos pelo contraste entre as areas claras e
escuras que os formam. Na metade superior da composi¢do, a direita do observador, ¢é
figurado o navio, o qual parece ser habitado por algumas figuras fantasmagoricas. Sobre seu
casco escuro contrasta uma grande massa clara, que ¢ a vela rebaixada. A forma deste tecido
enfatiza obliqua que ¢ continuada pelas cordas que o seguram; estas linhas ascendem até a
margem superior da gravura. Note-se que os bois, do modo como estdo dispostos na imagem,
também fazem parte da obliqua construida pela vela e cordas. Bois e carrogas, no entanto, sao
separados do navio por cerca que, partindo da metade da lateral direita da mancha, segue,
mesmo que desvanecendo gradualmente, até o fundo da composi¢do. A profundidade da
imagem ¢ acentuada por esse eixo construido pela cerca, que se encontra com a linha de
horizonte, marcada pela jun¢do do céu, com o solo.

Anotagdes na margem do papel da prova de impressdo dessa gravura®™” indicam que
essa obra ¢ resultado da sobreposicao de trés matrizes, as quais, de acordo com as mesmas
anotacdes, sdo entintadas, cada uma, com mais de uma cor. Na prova (Fig. 38.B) as matrizes
impressas estdo levemente fora de registro, o que possibilita sugerir que uma das placas
contém as linhas que confeccionam as formas e as outras duas sdo aguas-tintas que servem
para estabelecer as areas de cor. Tanto a prova de impressdo, quanto as anotagdes do artista
explicitam que ele ndo segue “regra”, habitualmente difundida, de que em uma gravura
colorida cada chapa recebe somente uma cor, que sobreposta a outras placas impressas por
outras cores, formam as diferentes tonalidades da obra. Ainda mais, a mistura de cores
sugerida nas anotacgdes e vista na prova dessa obra, ndo ¢ aquela que se encontra no exemplar

da gravura pertencente a Biblioteca, aqui identificada como Fig. 38.A. Isto, porém, ndo ¢

20 acervo da FBN possui dois exemplares da gravura, um deles ¢ assinado e intitulado pelo artista, a lapis,
fora da mancha, no papel (Fig. 38.A); o outro é, possivelmente, uma prova de impressao, visto que tem anotagao
manuscrita que parece orientar a entintagem da matriz (Fig. 38.B).
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contraditorio com o conjunto da obra de Oswald, pois ele realiza experimentagdes com o0s
matizes, como visto, imprimindo obras finais variadas.

Nas gravuras de Forte dei Marmi referidas, o artista explora a cor como elemento da
composi¢do, pesquisando matizes e luzes que estabelecem efeitos variados nas obras. Esta
resolucdo com cores ndo ¢, entretanto, a Uinica usada pelo artista para representar as paisagens
da Toscana. H& gravuras impressas somente em preto, nas quais Oswald explora as relagdes
de claro-escuro, promove o apagamento das formas e organiza as figuracdes de acordo com
fugas diversas para estabelecer o espaco na paisagem, como destacado nas obras ja referidas.
Trés dessas gravuras, alids, sdo apresentadas na Exposicdo Anual de Munique no Glaspalast,
de julho a outubro de 1910. No catdlogo oficial da mostra 1é-se que as composi¢des figuram
no certame como obra Unica, possivelmente assim inscritas pelo artista®™. Supdem-se serem
reunidas na mesma moldura as gravuras: Bois carregando madeiras na praia da Toscana
(Fig. 24.A), Bois puxando um navio (Fig. 27.A) e Carregando marmores (Fig. 35.A).

Como nas demais gravuras do artista que representam os bois ao lado dos homens,
nestas obras, o corpo humano ¢ construido por poucas linhas que delineiam membros, torso e
cabeca, mas ndo rostos. Nestas gravuras expostas em Munique, ao contrario das obras ja
referidas, os corpos ndo se fundem com o entorno, sendo confeccionados de maneira a
acentuar uma verticalidade que os bois ndo possuem. Este tipo de resolu¢do da figura humana
¢ visto também em outras gravuras com bois, o que possibilita afirmar que ndo se trata de
retrato, mas sim de tipo, no caso, o do trabalhador local.

Em Bois carregando madeiras na praia da Toscana (Fig. 24.A), de 1909, Oswald
representa dois grupos de bois junto a trabalhadores. Estes grupos estdo dispostos de modo a
enfatizar a horizontal da composicdo, justamente a que separa a praia do mar. Atras deles,
observa-se o mar com um barco a esquerda e o céu, resolvido por pontos, sem formas. As trés
partes da composi¢do sdo distintas, mesmo porque trabalhadas de modos diversos: o céu ¢
faixa gravada pela dgua-tinta, na qual se vé pequenos pontos ndo gravados; o mar tém formas
curvas ndo gravadas que se contrapdem as areas mais escuras que formam a agua; ja o solo,
os bois e os homens sdo compostos por massas escuras € algumas linhas.

A comparagdo do primeiro estado da gravura com a obra terminada permite afirmar
que ¢ a agua-tinta que estabelece o contraste de claro-escuro entre as trés partes da imagem.
Embora no primeiro estado da obra ja exista uma gravacdo de 4gua-tinta que auxilia na

constru¢dao dos corpos dos trabalhadores e dos bois, nele as linhas ainda estdo destacadas e

3 Miinchener Kiinstlergenassenchaft, Offizieller Katalog der Miinchener Jahres-Ausstellung, Munique, 1910, p.

140.
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sdo elas que delimitam as formas, inclusive as das ondas do mar (Fig. 24.B). Nesta prova, ndo
ocorrem os contrastes de claro-escuro tdo intensos quanto na obra final, apenas algumas
partes do mar e das figuras, bem como o céu, sdo mais claros do que o restante da imagem. Ja
na impressdo da obra finalizada (Fig. 24.A), observa-se que a agua-tinta cobre as formas antes
definidas pelas linhas, escurecendo a parte da frente da composi¢do de modo que o fundo,
composto por mar e céu, seja destacado. O mar é, na obra final, elaborado pelo encontro de
areas cinzas claras com areas mais iluminadas, o papel. Nota-se, ainda, que ndo ha distin¢do
entre 0 modo de gravar a 4gua da do barco a vela, como também ndo ha linhas que separam
essas duas figuracdes. A embarcagdo parece assomar da agua, como uma onda que se eleva.

Note-se que as medidas da obra final (Fig. 24.A) indicam que ela tem tamanho menor
do que a impressdo que ¢ primeiro estado (Fig. 24.B). Essa alteracdo sugere que a matriz da
gravura foi recortada entre uma impressdo e outra. A modificagdo da placa ndo ¢
insignificante para a composi¢do, pois a area entorno dos bois, pessoas e carroca ¢ reduzida, o
que estreita o campo de visdo e aproxima a cena do observador.

% (Fig. 27.A) destaca-se que a relagdo entre as figuras

Em Bois puxando um navio
constroi a profundidade na imagem: a disposicao dos diferentes objetos, animais e pessoas,
bem como seus tamanhos variados, conduz o olhar do observador até o fundo da composi¢ao
e sugere a profundidade do espaco. Nesse sentido, cada forma ¢ significativa para a
composi¢do como um todo. Acrescenta-se que os bois, enfaticamente inclinados na lateral
esquerda do observador, sugerem a nog¢do de forga para promover o deslocamento do navio.
Até mesmo as marcas no solo que partem da margem inferior da mancha e seguem até o boi
inclinado auxiliam para sugerir a ideia de esfor¢o observada na obra.

Embora em artigos de periodicos Carlos Oswald ndo discorra sobre a importancia de
formas que ndo representam objetos, em sua autobiografia o artista sinaliza que elabora em

. . 285
suas obras “sombras misteriosas”

. Essa afirmag@o em conjunto com a analise das gravuras
do artista, possibilita a sugestdo de que as sombras, e também outras marcas que se veem em
algumas de suas obras, sdo de importancia para as suas composi¢des, ndo sendo apenas areas

escuras ou acidentes do terreno. Essas formas s@o figuras que tém um papel nas composicoes,

% Oswald afirma que a gravura foi “inspirada” no quadro Supremo esforco e que também realizou uma
repeti¢do dela em 1950, a pedido do Atelier de Arte, visto que, como afirma, a matriz original foi perdida. Carlos
Oswald, op. cit., 1957, p. 208 e p. 234. Breve comparagdo entre as obras, no entanto, evidencia que nenhuma
delas é exatamente repeti¢do da outra. A relagdo da gravura com a pintura ¢ apenas pela figuragdo, que € similar,
contudo, as solugdes plasticas dadas pelo artista para as composi¢des, pintada e gravada, sdo diferentes.
Relativamente a gravura de 1950, O Supremo esforco (Fig. 165), ela ¢ realizada em formato retangular e ndo
quadrado, como a obra de 1909, o que promove outra disposicdo dos elementos representados e,
consequentemente, profundidade muito diferente; a obra de 1950, ¢ ainda impressa em verde.

285 Carlos Oswald, op. cit., 1957, p. 48.
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pois destacam ou evidenciam aspectos da imagem, equilibram pesos, dinamizam e sugerem
profundidade para as cenas.

Na gravura Carregando marmores (Fig. 35.A), de 1910, a sombra gravada embaixo
dos bois e carrogas de madeira — figuragcdes dispostas em eixo que enfatiza a horizontal na
metade da obra — mais do que ser a projecdo de outras formas no terreno, parece figurar uma
forma, também ela objeto representado na composi¢do. Ainda mais, ¢ ela que dinamiza toda a
composi¢do, separando, por assim dizer, frente e fundo, alto e baixo. Na metade inferior da
obra, faixas escuras, paralelas entre si e inclinadas em relacdio a margem inferior da
composi¢ao sugerem a passagem da carroga figurada de costas pelo terreno. Essas marcas no
solo contribuem para a constru¢ao da profundidade. Na gravura, que ¢ também intitulada pelo
artista de Impressdo”®®, destaca-se a luz, ou o branco da imagem, vista tanto em partes da
carroga, homens e bois, quanto na grande area inferior da composigao.

Sombras e marcas no solo sdo figuradas como objetos ainda em outras gravuras de
Oswald de Forte Dei Marmi, tais como nas obras intituladas Carregando Marmore (Fig. 48),
Forte dei Marmi, Carrara (Fig. 49), de 1912, e Bois (Forte de Marmi, Carrara) (Fig. 25.A),
de 1909. Destaca-se que nestas obras os bois, homens e carrogas sdo organizados pelo artista
na metade superior da mancha, sendo a metade inferior resolvida como grande érea clara.
Sugere-se, assim, que nessas obras também o papel, enquanto area de luz, pode ser
considerado como elemento que compdem a imagem.

Embora outras paisagens de Oswald, dos seus ultimos anos da Itlia, ndo utilizem o
papel como recurso para evidenciar a luz; as “sombras misteriosas” aparecem em outras
composi¢des do artista desses anos, tal como Luar. Nesta gravura (Fig. 12.A) formas
irregulares no terreno do bosque sdo elaboradas por linhas cruzadas. Estas, como supostas
“sombras”, sdo mais escuras do que o resto do solo e parecem ser proje¢des das arvores.
Contudo, ao se observar essa obra, vé-se que ndo se trata de sombras, mas de figuracdo que,
disposta obliquamente, sugere a irregularidade do terreno e ressalta a profundidade do espaco,
esta construida pelas fugantes que sugerem caminho aberto no meio de um bosque. Alids, ¢ de
se considerar que as copas das arvores sdo resolvidas por marcagdes simples, que sugerem
tufos, e as mais distantes, por hachuras e por zonas cinzas. Os troncos delineados por linhas
grossas e escuras sdo finos, verticais, irregulares, e se espalham pelo espaco, contribuindo

para a constru¢do da profundidade da imagem.

% 0 exemplar da obra pertencente ao acervo da FBN ¢ intitulado pelo artista, & l4pis, no papel de “Impressdo”.
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A mesma resolugio dada a vegetagdo em Luar ¢ observada em Estudo de Arvores
(Fig. 13.A). No grupo das arvores que se v€ na frente da composi¢do, linhas em pequenas
curvas indicam os tufos de folhas que se ordenam ritmicamente, em eixos, por assim dizer,
perpendiculares as verticais dos troncos. Estas arvores sdo dispostas em intervalos regulares
iniciado no canto inferior esquerdo e seguem para a direita do observador. Atras desse
primeiro grupo, ¢ colocado, em paralelo, outro conjunto de troncos, irregulares e retorcidos,
cujas copas sdo indicadas por hachuras e algumas linhas circulares. O eixo obliquo formado
pelos dois grupos de arvores ¢ acentuado por area escura no terreno, forma que atravessa o
terco inferior da composi¢do, da esquerda para a direita do observador.

A resolugdo da paisagem pela ordenacao ritmica das figuragdes também ¢ encontrada
em outras gravuras de Oswald dos mesmos anos, como em Arvores nos arredores de
Florenga (Fig. 16.A). Nesta obra, troncos dispostos em intervalos regulares estabelecem linha
inclinada, que parte do canto inferior esquerdo para a lateral direita do observador, esses
troncos tém sombras que destacam horizontais perpendiculares as arvores. Essa area da
composi¢do ¢ espago organizado de modo distinto daquele observado do outro lado da
mureta. Nessa parte, a esquerda do observador, a paisagem, construida por linhas delgadas e
algumas massas escuras, ¢ organizada em fuga diferente a dos troncos vistos no lado direito
da composicdo. Em uma mesma imagem Oswald elabora dois espagos distintos e,
simplesmente, os justapoe.

As paisagens que t€ém como motivos os arredores de Florenca mais do que registrar a
natureza italiana sdo gravuras nas quais o artista explora recursos para elaborar o espago e as
formas que as compdem. As linhas sdo, como nas demais obras do artista, destacadas como
elementos primarios que confeccionam as formas e, antes de serem linhas de contorno ou de
preenchimento, sdo linhas compositivas; bem como as sombras, como visto, que ndo sao
projecdes das formas das arvores, pois sdo objetos que também servem a composi¢ao.

Outro recurso para a organizagao do espaco na obra ¢, ainda, observado em agua-forte
e agua-tinta de 1909, que Oswald intitula tanto de As musas ou Danga Classica, como Coroa
de Ciprestes (Fig. 33.A). Nela vé-se grupo de arvores sob o qual seis figuras femininas,
também arranjadas em conjuntos, sdo colocadas. A organizacdo das copas das arvores,
ritmicamente justapostas, sugerem elipse que ocupa trés quartos superiores da composigo. E
essa elipse que sugere a bidimensionalidade da justaposicdo das copas, a qual é quebrada
devido a disposi¢do dos troncos das arvores que as sustém.

A disposicdo das figuras femininas, assentadas no terreno, replica a das coniferas:

recostada no tronco da unica arvore que ndo faz parte da elipse, ¢ colocada figura também
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sozinha, que tal como a arvore, ¢ construida por area escura com pouca variagao de tons; trés
grandes ciprestes estdo na frente da composicao, aquele a esquerda do observador ¢ colocado
no um tergo da largura da mancha, o do meio, localiza-se quase na metade da mancha, e o da
direita, estd pouco depois da linha dos dois tercos. Entre estas arvores estdo os grupos
femininos: um trio que danga a esquerda e uma dupla que parece tocar um instrumento a
direita. Note-se que a conifera do centro estd tanto do lado da mulher que danga, quanto do
lado de uma das mulheres sentadas, esta parece recostar as costas na arvore.

A posicao desse tronco central na obra ¢ de importancia, pois estabelece um “jogo”
entre a ilusdo de profundidade e a planificagdo da imagem. Ao mesmo tempo que a posi¢ao
dessa conifera indica que as mulheres dancam ao lado dela, o fazendo em terreno que se
estende para o fundo, ela também indica que os dois grupos de mulheres que a cercam estdo
num mesmo plano. Esta percep¢ao, contudo, ndo ¢ reafirmada pela posi¢ao desses grupos no
terreno, visto que eles ndo estdo alinhados, mas sim, colocados um pouco acima do outro,
sugerindo que as dangarinas estdo a frente das musicistas. Logo, a profundidade, tal como nas
copas das arvores em relacdo aos seus troncos, ¢ continuamente sugerida para ser, em
seguida, desfeita.

Além de Oswald ter como motivagdo para suas gravuras as praias e bosques da
Toscana, o artista também grava vistas da cidade florentina. Ponte Vecchio, de 1910,
representa a famosa ponte sobre o Arno e os prédios em torno dela. No primeiro estado da
obra (Fig. 34.B), observa-se que, com linhas e hachuras, Oswald elabora a vista, a qual deixa
entrever, apenas, dois dos trés arcos que sustentam a passagem sobre o rio. As diversas
edificagdes, tanto aquelas da ponte, quanto as do seu entorno, sdo confeccionadas de modo a
destacar a continuidade entre elas. Partes das constru¢des sdo apenas indicadas por algumas
incisdes, assim como, a continuidade da cidade e do rio, depois da ponte, ¢ sugerida por
hachuras vistas entre os arcos, tanto aqueles sobre a ponte, quanto os embaixo dela.

Na obra final (Fig. 34.A), hd o escurecimento de todas as construgdes e do rio,
sugerindo que todas essas figuragdes e, até mesmo, parte do céu e as pessoas, formam uma
massa continua, escura, que contrasta com as areas de luz: os arcos da ponte e parte do céu.
Estas luzes sdo abertas na matriz pelo artista com o brunidor, uma vez que no primeiro estado
essas mesmas dareas possuiam incisdes. Oswald abre luzes evidenciando, assim, na
composicdo a ideia de ponte em arco. Acrescente-se que o artista, ao brunir partes da matriz,
elabora imagem na qual a luz entre os arcos sugere uma profundidade que parece sem limites.

A gravura ndo ¢, portanto, reproducdo de uma vista, mas obra de arte que destaca ideias e
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percepgoes, assim sendo, o referente da paisagem pode ser até apagado para hiperbolizar o
que se destaca na composi¢ao.

Assim como Ponte Vecchio se afasta da ideia da gravura como reproducdo de vistas
para serem divulgadas como cartdes postais ou em publicacdes, as composi¢des que Oswald
realiza a partir da observagdo de esculturas também distam do conceito da gravura como meio
a servico da reproducdo de obras arte. Em 1909, o gravador realiza trés obras que figuram
esculturas localizadas na Piazza della Signoria em Florenga, uma delas apresenta escultura de
Giambologna (1529 — 1603), o Rapto das Sabinas (1574 até 1582), e as duas outras mostram
parte da Fonte de Netuno (1565 até¢ 1574), de Bartolomeo Ammannati (1511 — 1592). Estas
ultimas obras, no entanto, ndo mostram a figura central do chafariz, mas dois grupos
escultéricos que se localizam na murada da fonte octogonal, esculturas em bronze que
representam satiros e nereides realizadas, possivelmente, também por Giambologna.

Embora em Na praga da Signoria (Fig. 32.A), em Chafariz da Piazza della Signoria
(Fig. 31.A) e em Coin de la place de La Seignorie (Fig. 30.A) as esculturas estejam sempre
em destaque, seja pela posi¢do, seja pela iluminag@o, hd nas composi¢des representagdes que
evidenciam o entorno dos monumentos, por isso, vé-se nessas obras a cidade que cerca as
esculturas.

Diferente ainda das gravuras que reproduzem obras de arte, feitas de acordo com os
manuais, essas trés composi¢des ndo ressaltam as qualidades do bronze e do marmore,
materiais das esculturas, pelo modo como as linhas sdo arranjadas, ao contrario, as matérias
dos objetos representados ndo sdo diferenciados pela gravagdo. Mais do que isso as esculturas
apresentam-se como continuidade da murada da fonte e do pedestal sobre os quais se apoiam.
Em Rapto das Sabinas, outro titulo da obra aqui identificada como Fig. 32.A, as trés figuras
em serpertinata sao fundidas com a base da obra, mas ndo s, visto que os corpos também
estdo unidos pelas hachuras que elaboram toda a sombra. Oswald ndo destaca detalhes da
obra, mas sim evidencia o movimento construido pelo escultor, dramatizando-o com a fusdo
dos corpos. A mesma dramaticidade também ¢ vista nas duas obras que representam os
grupos escultoricos ao redor da Fonte de Neptuno, pois as sombras e as luzes enfatizam as
partes do corpo e suas posi¢des. Também nessas obras Oswald ndo se atém a figurar todas as
formas que as compdem, visto que apenas indica os blocos modelados. Observa-se, por
exemplo, que em Coin de la place de La Seignorie (Fig. 30.A) nem o rosto do satiro, nem o
peixe sob a mao da nereide sdo detalhados, sendo apenas, esse ultimo, forma irregular a qual a

coxa e a mao da figura mitoldgica se fundem.
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Na revista Illustracdo Brasileira®’, de 1924, sdo publicados alguns desenhos de
Oswald, ndo datados, que representam vistas da praca florentina. Dois deles correspondem as
composi¢des de Chafariz da Piazza della Signoria e de Coin de la place de La Seignorie. E
possivel que esses desenhos sejam os apontamentos do artista para a realizacdo daquelas
gravuras, o que nao significa simples transposicdo. Destaca-se este aspecto, visto que muitas
vezes supde-se ser a gravura apenas uma forma de se reproduzir desenhos. Mesmo naqueles
anos da primeira metade do século XX isso ndo se coloca para a producdo de Oswald. A

gravura € obra de arte que tem de ser resolvida pelo ponto e pela linha.

4.4.2. Paisagens brasileiras

No Brasil, Oswald continua a gravar paisagens, mesmo que o numero de obras com
esse motivo seja, comparativamente, menor do que aquelas realizadas na Italia. Isto ndo
significa afirmar, entretanto, como alguns historiadores o fazem, que a producgdo grafica
italiana do artista seja mais importante do que a aqui realizada, visto que o gravador continua
a sua pesquisa com os elementos que sdo proprios da gravura, mesmo que com temas
diferentes. Em 1914, portanto, no ano seguinte a sua chegada ao pais, ele realiza A grande
bananeira (Fig. 55.A) e O galinheiro (Fig. 57.A). As provas de estado dessas gravuras (Fig.
55.C, Fig. 55.D e Fig. 57.D) evidenciam que, assim como nos retratos, nos primeiros estados
das obras todas as figuracdes ja estdo elaboradas. Nas provas subsequentes vé-se que Oswald
trabalha os contrastes de claro-escuro e as relagdes entre as partes da composi¢do a fim de
promover a integragdo entre elas e também a constru¢do de uma atmosfera para a obra. Para
tanto, ele utiliza varios recursos, muitos dos quais ja mencionados, como o da fusdo da
figuracdo com seu entorno — seja pela intersec¢do das linhas, seja pelo escurecimento da obra
— ou o apagamento de partes da imagem quer pelo acréscimo de linhas gravadas quer pelo
aprofundamento das linhas por novos banhos de acido.

Em 1925, Oswald grava série de paisagens nas quais, como seus titulos indicam, sdo
representados vistas do Rio de Janeiro e da serra petropolitana: Pedra de Itapuca, Icarai (Fig.
90), Teresopolis (Fig. 91.A), Corcovado (Fig. 94), Praia de Botafogo (Fig. 98.B) e Gavea
(Fig. 95.A e Fig. 96). Gavea ¢ obra na qual a célebre pedra carioca ¢ representada atras de

grupos de palmeiras e folhagens, que Oswald elabora com cortes que sugerem que a

87 Carlos Oswald, “Praca da Senhoria”, lllustra¢éo Brasileira, Rio de Janeiro, set. 1924.
% No Brasil Oswald realiza poucas composi¢des nas quais figura animais, conhece-se O galinheiro (Fig. 57.A),
de 1915, e Bois molestados pelas moscas, de 1935.
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vegetacdo emoldura a formagao rochosa. Conhece-se diferentes versdes dessa obra, nas quais
as duas matrizes que a compdem — hoje pertencentes a cole¢do do MNBA — s3o impressas
tanto em cores (Fig. 95.A e Fig. 97), quanto em preto (Fig. 96). A partir da andlise dessas
obras, afirma-se que em uma das placas o artista elabora as vegetacdes, o terreno sobre o qual
essas se assentam e as linhas que delineiam o morro. Note-se, contudo, que tais linhas s6 sdo
vistas na impressdo postuma realizada por Roberto ¢ Marcello Grassmann em 1979** (Fig.
95.B), uma vez que nas demais obras, impressas possivelmente pelo artista, a formacao
rochosa ¢ uma grande area gravada, na qual ndo se veem as linhas. Na segunda placa sdo
gravados o céu, no qual se sobressaem as nuvens, a pedra e a parte inferior da mancha, area
gravada em agua-tinta que ¢ usada para imprimir o solo.

A divisdo das figuragdes em duas matrizes permite ao artista explorar diferentes
maneiras de imprimir a obra. Todavia, essa separag¢do nas placas ndo parece objetivar somente
a sobreposicdo das varias cores, visto que Oswald ndo realiza, necessariamente, a entintagem
de uma placa com uma unica cor. Na obra identificada sob o niamero 95.A, por exemplo, o
artista usa, ao menos, trés cores diferentes na placa que contém o céu gravado, sendo esta
matriz impressa sobre aquela que contém as arvores, estas entintadas com uma unica cor.
Assim sendo, sugere-se que Oswald divide as figuragdes nas matrizes de modo a auxiliar a
composicdo da obra: em uma placa ele grava, majoritariamente, as palmeiras e folhagens
compdem a “frente” da paisagem, na outra, o artista grava a vista que se vé de longe.

Esse modo de organizar a composic¢do, por figuragcdes que se adicionam em matrizes
diferentes, ¢ usado também em Teresopolis. Esta obra ¢ realizada em duas placas, as quais
podem ser entintadas em cores variadas, resultando em impressdo colorida (Fig. 91.A).
Evidencia-se que outra versdo da gravura, pertencente a cole¢do do MNBA, ¢ uma impressao
de somente uma das matrizes (Fig. 93), esta obra explicita que, nessa matriz, estdo gravados
todo o trecho da Serra dos Orgdos, bem como o céu, as vegetagdes e as variagdes topograficas
observadas nos primeiros planos da imagem, os quais também sdo vistos na obra 91.A. Assim
sendo, sugere-se que a segunda matriz, que termina de compor a obra 91.A, contém a
gravacdo da arvore observada na frente da imagem, de algumas vegetacdes e de formas
irregulares — supostas sombras — observados na metade esquerda da obra. Figuragdes que,
mais uma vez, sao colocadas como na “frente” da obra, emoldurando a formagao rochosa. E

como na gravura anteriormente referida, tais vegetacdes sdo impressas em uma Unica cor. A

% O gravador, Marcello Grassmann, e o impressor, Roberto Grassmann, realizam tiragem postuma de gravuras
de Carlos Oswald reunidas em album da editora Graphus, publicado em Sao Paulo no ano de 1979, intitulado
“Carlos Oswald: gravuras”. A tiragem das obras s6 ¢ realizada apos analise cuidadosa das matrizes a fim de
pesquisar as cores usadas pelo proprio artista em suas impressoes.
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vista da paisagem, emoldurada pelas arvores da frente da imagem, ¢ impressa em trés cores
diferentes, essas dispostas sobre a placa de modo a acentuar uma passagem gradual e sutil
entre elas.

Esse modo de compor a paisagem, pela sobreposicao de figuragdes e espagos, sugere
que o artista opera tal qual numa colagem, adicionando as camadas que constituem a obra.
Este recurso ndo ¢ observado apenas nas obras impressas em cores, com duas matrizes, mas
também em outras gravuras, mesmo que realizadas por uma unica placa. Nestas obras, as
diferentes figuras, mais proximas ao espectador, também servem de “moldura” para a vista
que se observa ao “fundo” da composicdo, € o que se observa em Palmeiras na Tijuca (Fig.
133), Pdo de A¢ucar (Fig. 113) e Velhas Figueiras (Fig. 103.A e Fig. 104).

Entre essas obras realizadas a partir da observagdo de vistas do estado do Rio, destaca-
se ainda a gravura Velhas Figueiras (Fig. 103.A e Fig. 104), na qual vé-se arvores que se
sobrepdem 4 silhueta da Serra dos Orgdos. Na obra a resolugdo dada por Oswald as partes da
vegetacdo se aproxima da solugdo encontrada nas arvores florentinas, visto que os tufos de
folhas sdo elaborados por formas pontiagudas, que sdo repetidas para compor a copa das
arvores. Vé-se, ainda, que linhas verticais delineiam os cipds que escorrem dos galhos e que
os troncos sdo elaborados por linhas curtas paralelas, linhas cruzadas e curvas; até mesmo os
pequenos arbustos sdo formas repetidas com variagdes. Ainda mais, a silhueta da cadeia de
montanhas, ao fundo, ¢ figura plana confeccionada por tragos curtos e proximos, dispostos
verticalmente, os mesmos que, mais espacados e na horizontal, elaboram o céu. Oswald
evidencia, deste modo, que as figuras, quaisquer que sejam, sdo sempre, na gravura,
realizadas por linhas e pontos, abstragdes.

Portanto, ¢ desnecessario tentar encontrar correspondéncia exata na realidade para as
figuragdes observadas nas gravuras de Oswald, sendo estranho que o também professor de
gravura Orlando da Silva, afirme, por exemplo, que Velhas Figueiras ¢ a representagdo das
arvores do Passeio Publico do Rio de Janeiro com a Serra dos Orgéos™’. A afirmagio revela
tentativa de olhar a obra de Oswald como o retrato da observacao, o que, como explicitou-se,
ndo € coerente com suas proposi¢des plasticas, tanto aquelas de suas obras gravadas, quanto
as evidenciadas em seus textos.

As ultimas imagens gravadas por Oswald, justamente, paisagens, realizadas em 1964,
como Dia chuvoso em Petropolis (Fig. 177.A) e Ponte no Bingen (Fig. 178.A) sdo

composicdes elaboradas somente por linhas em cruzamentos, dire¢des e tamanhos diversos.

20 Orlando da Silva, op. cit., 1969.
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Como nas demais gravuras do artista, observa-se que figuras, corpos, arvores, rochas,
montanhas e solo sdo todos realizados pela mesma matéria, aquela que Oswald escreve ser

propria do gravador, os elementos mais abstratos, o ponto ¢ a linha.
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Conclusao

Como demonstrou-se, a gravura nao ¢ considerada arte no Brasil, tal qual a pintura e a
escultura, ainda nas décadas finais do século XIX e iniciais do XX. Seu ensino, embora a
cadeira de xilografia seja até decretada como parte da Academia Imperial de Belas Artes na
década de 1880 — cadeira que ndo chega a ser instaurada na institui¢do imperial —, s6 ¢ parte
da entdio Escola Nacional de Belas Artes na segunda metade do século XX. E no Liceu de
Artes e Oficios do Rio de Janeiro, como institui¢do voltada a forma¢do da mao de obra para
oficinas e industrias, que a instalacdo das oficinas graficas ¢ planejada, mesmo que com
dificuldades, nas duas ultimas décadas do século XIX. O ensino da gravura ¢ idealizado pelos
fundadores do Liceu como pratica 1til e possivel de render lucros ao estabelecimento, visto
que possibilitaria a produ¢ao de impressos e publicacdes diversos.

Embora sejam essas concep¢des que promovem a compra dos equipamentos e
montagem do espago da oficina de agua-forte no LAO, Carlos Oswald, convidado para ali
ensinar, implanta, incialmente em 1914, contudo sem grupos de alunos, e, posteriormente, em
1930, o ensino da gravura em metal como obra de arte. Oswald ensina artistas que comegam a
conhecer e a praticar essa arte. O professor respeita, como ele e seus alunos memoram, as
escolhas de cada um, visto que cabia a ele apenas ensinar a calcografia e orientar os jovens
dentro de suas proprias proposi¢cdes plasticas, uma vez que ndo se pretendia ali formar
técnicos habeis, mas sim artistas conscientes do processo e das caracteristicas da gravura em
metal.

A concepcao de Carlos Oswald sobre a gravura €, portanto, moderna, distante do
conceito de técnica que serve para reproduzir imagens diversas para serem encadernadas ou
distribuidas em papeis avulsos. A insisténcia do artista em expor as suas gravuras ao lado de
suas pinturas em exposi¢des, promover mostras coletivas dessa arte, ensinar e escrever textos
sobre o assunto colabora para a divulgagdo desse conceito. Entende-se, contudo, a dificuldade
dessa tarefa, uma vez que os textos de periddicos que abordam os assuntos relativos as artes
plasticas nas duas décadas iniciais do século XX evidenciam que aqueles que se ocupam de
comentar as exposi¢des ndo entendam a gravura como obra de arte. Esses missivistas apenas
tecem breves elogios ou censuras a esses trabalhos, sem analisa-los, com a excec¢do, como
visto, de poucos autores, como Adalberto Mattos.

Ressalta-se ainda que ndo apenas as iniciativas de Carlos Oswald para propagar a

gravura demonstram a sua modernidade, como também suas proprias aguas-fortes, aguas-
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tintas e pontas secas. Estas evidenciam que o artista utiliza recursos diversos que o distanciam
de proposi¢des fixadas, ensinadas nas escolas e, no caso da gravura, divulgadas em manuais.

As obras graficas de Oswald mostram paisagens, retratos e obras sacras e, a principio,
poderia se supor, pelos temas, que o artista estaria alinhado a ideias que preconizam a
reproducdo do real de acordo com modelos. No entanto, como evidenciou-se, o artista
apresenta obra que valoriza a pesquisa da gravura enquanto arte com caracteristicas proprias.
Ele a destaca como “arte espiritual” e sintética, porque realizada a partir dos elementos mais
abstratos — o ponto e a linha.

Oswald entende, assim, a gravura como obra de arte que ¢é, por esséncia, uma
abstragdo e pretende em seus retratos, como destacou-se, construir o carater dos tipos e
pessoas; suas paisagens evidenciam as relagdes entre os aspectos que compdem a imagem —
as luzes, cores, formas —; suas gravuras sacras inspiraram a devo¢do nos fieis e, mesmo
seguindo a liturgia cristd, exploram com inventividade as passagens biblicas e a elaboragdo
dos tipos.

Embora nem todas as obras do artista apresentem os mesmos recursos plasticos,
destaca-se que Oswald muitas vezes funde a figura com o espaco que a cerca e constroi a
imagem de modo a considerar as relagdes entre as partes da composicdo. Esta, ainda, ndo ¢
organizada de acordo com um unico ponto de fuga, mas tem profundidade construida por
fugas diversas e pela organizacdo das figuras na imagem. Assim, suas gravuras explicitam
recursos variados para elaboracdo das obras nas quais, ainda que a profundidade se mantenha,
ha, por vezes, alusdo a planificagdo da imagem. Ainda mais, a cor e a luz sdo elementos que
compdem a obra, aspectos explorados pelo artista nas variadas impressdes que ele realiza de
suas gravuras.

Entende-se, deste modo, que a contribui¢do deste trabalho, por meio da anélise das
obras do artista a partir de suas ideias e da pesquisa sobre a gravura em metal no Brasil nas
primeiras décadas do século XX, ¢ evidenciar a modernidade de Carlos Oswald, tanto nas
suas obras, quanto no esfor¢o que ele empenha para divulgar e ensinar a dgua-forte como obra
de arte. Reconhece-se, ainda, a necessidade da continuagdo deste estudo de modo a abarcar
também as pinturas do artista e suas demais producdes nas artes pldsticas, para, assim,

explicitar, de maneira ampla, a contribui¢@o dele para a historia da arte brasileira.
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