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RESUMO

O artista Marcelo Grassmann faleceu no ano de 2013 deixando uma extensa obra,
que inclui principalmente gravuras e desenhos. Sua arte sempre despertou
curiosidade, tanto pela qualidade técnica (pois o artista foi um grande
experimentador delas) quanto pelo seu estilo e tematica inconfundiveis, aos quais
dedicou todo o esfor¢co de sua carreira. O trabalho de Grassmann é povoado das
mais variadas figuras; cavaleiros, damas, animais antropomorfos, seres portando
objetos misteriosos etc., aos quais, neste texto, chamamos de criaturas. As criaturas
sao as figuras que se repetem nas obras do artista, independentemente do periodo
de producédo, aparecem, desaparecem, e reaparecem, sempre renovadas, e dotadas
de novas solucdes plasticas. Esta dissertacdo de mestrado, por meio de uma
investigacdo da obra do artista, pretendeu entender caracteristicas importantes de
seu trabalho, tanto plasticas como conceituais. Foi realizada uma investigacdo em
que o trabalho do artista é dividido em duas fases, a primeira, que vai do comeco de
sua carreira até 1954, e a segunda, que vai de 1954 até o final de sua vida, divididas
pelo acontecimento da viagem de estudos que o artista fez para Salvador, no ano de
1952. Para isso, utilizou-se como recurso tedrico-metodoldgico a semiodtica de C. S.
Peirce, com a intencao de trazer a tona aspectos da linguagem do artista, que, de
outro modo, permaneceriam ocultos para este pesquisador. Com essa investigacao
espera-se contribuir com uma maior visibilidade e compreensdo de diversos
aspectos aqui analisados sobre a obra de Grassmann, como as influéncias, as
técnicas de desenho e gravura e 0s processos que envolvem o desenvolvimento e a
consolidacédo da tematica do artista.

Palavras-Chave: Linguagem, Arte, icone, Semidtica, Fases.



ABSTRACT

Marcelo Grassmann passed away in 2013, leaving behind him an extensive artistic
work, which mainly includes engravings and drawings. His production always arouse
curiosity as much for the technical quality, as for his unmistakable style and thematic,
to which he dedicated all the effort of his career. The Grassmann’s work is populated
of the most varied figures; knights, ladies, anthropomorphic animals, sometimes with
mysterious objects etc., which we call “creatures”. “Creatures” are the figures that
appear in the artist's works, regardless of the period of production, always renewed,
and endowed with new plastic solutions. This master's degree dissertation, through
an investigation of the artist's work, sought to understand important features of his
work, both plastic and conceptual. What is intended in this investigation is, by an
investigation of the artist's work, understand some important, plastic and conceptual
features of his language, for this, is carried out an investigation in which the work of
the artist is divided in two phases, the first one goes from the beginning of the artist’s
career to the year 1954, and the second one goes from 1954 until the end of his life,
divided by the event of a study trip that the artist made to Salvador in 1952. To
support the analyses, it is intended to use as a theoretical-methodological resource,
the Charles Sanders Peirce’s semiotic theory. This research’s objective is the
determination of some aspects of the artist's language, in order to contribute to a
greater visibility and understanding of Grassmann's work.

Keywords: Language, Art, Icon, Semiotics, Phases.
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INTRODUCAO

Nascido na cidade de S&o Simédo, no Estado de S&o Paulo, Marcelo
Grassmann?! (1925-2013) foi um proeminente artista brasileiro, que deixou uma
importante obra artistica. O artista produziu uma quantidade extensa de desenhos,
xilogravuras, litogravuras e calcogravuras?, e sua obra é bastante volumosa. Em
linhas gerais, sua teméatica sofreu influéncias visuais e literarias que percorrem o
Renascimento, a Idade Média, a mitologia grega, a arte egipcia e a oriental, além da
arte brasileira. O volume da producdo do artista esta refletido na quantidade de
exposicoes das quais ele participou; mais de quinhentas individuais e coletivas no
Brasil e no exterior. Participou, também, de vinte e quatro bienais e trienais no Brasil,
em Veneza, Florenca e Paris, expbs em paises americanos como Chile, Argentina,
México, Estados Unidos.

Grassmann passou a vida consolidando uma carreira em que constam
milhares de obras produzidas, e alguns pontos séo, importantes de serem frisados
pela relevancia que tém, para a compreensao da sua obra e para esta pesquisa, sao
listados a seguir; (1) O periodo de 1939/1943 em que frequentou o Instituto
Profissional Masculino (hoje Escola Técnica Getulio Vargas), na capital paulista,
onde iniciou os estudos em entalhe de madeira e fundicdo de metal, e também
estudou no Liceu de Artes e Oficios, lugar no qual conheceu algumas técnicas de
gravura, e realizou suas primeiras calcogravuras. (2) periodo entre 1949 e 1950 em
gue o artista conheceu as técnicas de calcogravura, com o professor e gravador
Henrique Oswald, e realizou estudo de litogravura, com o artista Poty Lazarotto. (3)
A temporada que inclui sua passagem pela Bahia em 1952, trabalhando no atelié de
Mario Cravo e fazendo importantes estudos de desenho da fauna marinha, e

1 A grafia “Marcelo Grassmann” aparece em Lourenco (1984) Martins (2014) e Steen (1995) e
“Marcello Grassmann em Eluf (2010) Laudanna (2013) e Abdalla (2010), o0 que mostra uma variacao
na grafia do nome do artista, ao que parece, pelo fato de ele assinar ora de um ou ora de outro modo.
Este autor optou por utilizar a grafia "Marcelo Grassmann”.

2 Xilogravura, litogravura e calcogravura, sdo um conjunto de técnicas de gravura. Gravura
consiste basicamente na producédo de uma matriz, que serve para a impresséo, geralmente em papel,
de uma ou varias obras originais a partir da mesma matriz. As diferencas entre as técnicas consistem
no tipo de procedimento usado na confec¢cdo da matriz e na impresséo, assim como no material da
matriz; por exemplo, na xilografia a matriz € de madeira, na lito de pedra, e nas técnicas de
calcogravura sdo de metal.
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também a viagem a Viena em 1953, onde teve contato com a arte europeia, tendo
conhecido gravuras originais de grandes artistas europeus®, além de, segundo
Priscila Rufinoni (apud MARTINS, 2014,p. 148), ter estudado “como aluno livre [...]
em Viena [...] aproveitando os ateliés europeus”, aprimorando as “técnicas da
litografia e da calcogravura”. (4) O periodo posterior a 1954 até o final da carreira,
em que o artista trabalha com uma tematica, considerada pela critica, consolidada e
recorrente.

Grassmann evitava dirigir a leitura dos intérpretes de seus trabalhos com
informacbes além das proprias gravuras, elas mesmas, o que foi observado pelo
cuidado que o artista tinha em, muitas vezes, evitar marcacfes de titulos nas obras,
e também pela atitude de reserva que tinha em fazer comentéarios sobre o contetdo
das mesmas. Essas caracteristicas deixam aos leitores de seus textos visuais uma
maior liberdade para investigar seu amplo e sofisticado universo, ficando a
interpretacdo de obras do artista na dependéncia, entre outras coisas,
parafraseando Eco, da “maneira como o leitor vai interpretar o texto, e a base desta
andlise dependerd consideravelmente de seu ‘léxico cultural” (apud CLUVER,
2006); ou seja, a leitura dos trabalhos depende grandemente do repertdrio do leitor,
do conhecimento que ele tem do trabalho do artista, da familiaridade com seus
assuntos e temas, nao restritos ao ambito da arte. Mesmo dentro da arte, contudo,
as relacdes sdo muitas, pois sua obra € vasta e mesmo analisar um Unico trabalho é
uma tarefa exigente, justamente dada a riqueza de suas influéncias. Grassmann
sempre foi um estudioso da arte, e é possivel encontrar, em suas entrevistas,
descricbes das mais diversas influéncias que foram determinantes para o
desenvolvimento de sua temética.

O percurso de analises que este trabalho tomou sofreu vérias alteracdes
durante a realizacdo desta dissertacdo de mestrado; inicialmente, no anteprojeto de
pesquisa que serviu para o ingresso no Programa de Pos-graduacdo em Estudos de
Linguagens, o objetivo principal era desenvolver um estudo da simbologia na obra
do artista. E, apds o ingresso no Programa, foi um esfor¢o para atingir esse objetivo

gue guiou grande parte da pesquisa. Associado a isso estava a ideia de que era

3 Marcelo Grassmann disse em entrevista sobre o contato com a gravura europeia, “Nesse
ponto, tive acesso as filigranas da gravura, mas em grosso, ela ndo apresentou surpresa, porque
tudo, praticamente, que eu vi, ja conhecia de uma coisa maravilhosa que era a Secédo de Arte da
Biblioteca, que agora é Mario Andrade [...] havia revistas maravilhosas, tinha tudo sobre gravura [...]
os livros europeus tinham necessidade de divulgar seus nomes aqui” (LOURENGCO, 1984, n.p.).
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possivel determinar fases bem delimitadas, por via de leituras semioticas, usando a
nocdo de simbolo peirciano como operadora das classificacfes. Essa etapa da
pesquisa levou este autor a acessar uma grande quantidade de obras de
Grassmann, sejam reproducdes fotograficas ou originais, além de varios catalogos
de exposicdes suas, que foram a principal fonte de consulta de dados biograficos e
da obra do artista.

No desenvolvimento do projeto inicial, periodo que antecedeu a banca de
qualificagdo, uma metodologia de aplicagdo da teoria semibtica para a leitura das
obras de Grassmann havia sido selecionada e orientou as primeiras analises da
obra do artista, que se mostraram validas e parte desses exercicios integra o altimo
capitulo deste texto. Trata-se da chamada “leitura de pontos de vista semiéticos”,
uma metodologia de aplicacdo da teoria semiética que foi desenvolvida por Lucia
Santaella (2005), no livro “Semidtica Aplicada”. Uma caracteristica dessa
metodologia € que tira o protagonismo do conceito de simbolo das analises,
tomando-o como uma das possibilidades de leitura de relagdo do signo com o
objeto, paralelamente aos aspectos icOnicos e indiciais do signo. Isso foi mantido
como uma orientacdo das analises, contudo, sem que se seguisse sistematicamente
0 percurso em trés etapas (proposto por essa metodologia) para o todo da analise
da obra de Grassmann. Passou-se, portanto, de uma fase em que havia o interesse
de que o conceito de simbolo operasse as conexdes dos raciocinios, para uma
segunda fase, esta mantida até o final, em que outros processos semiéticos foram
considerados, além do simbdlico, e em que se optou por recorrer aos conceitos
semidticos conforme fossem sendo solicitados pela observacdo da obra de
Grassmann e nao a partir de um passo a passo previamente definido.

Ainda no desenvolvimento da metodologia de andlise, este autor propds
inicialmente que algumas obras do artista fossem lidas da perspectiva dos
chamados “contextos de informacgao”, mostrando como a leitura de um desenho de
Grassmann pode ser muito diversa, conforme mudam os contextos de informacgao
com base nos quais ele é considerado. Esse exercicio, hipoteticamente, produziria
leituras mais ou menos corretas, contudo, sempre justificadas nesses contextos de
informacdo, que lhes serviram de referéncia. Como o leitor, via de regra, nado
compartilhou de experiéncias de vida com o artista ou teve acesso irrestrito as

informacgdes do contexto de criacdo da obra, essa via de analise propunha discutir a
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importancia de se definir os contextos de informacdo para a realizacdo de
interpretacdes das gravuras de Grassmann, que considerassem a ideia de que as
gravuras sao obras abertas a um didlogo com o leitor, contudo, atribuindo a
pertinéncia desse dialogo a sua ancoragem em algo da vivéncia do leitor e passivel
de ser definido nas analises.

Este caminho foi explorado juntamente com noc¢des da semidtica peirciana,
que foram trabalhadas por Jdrgen Dines Johansen, no artigo “Prolegonema to a
Semiotic theory of text Interpretation” (1985). Conceitos como informada, essencial e
substancial profundidade do simbolo“, bem como o conceito de informacdo na
acepcao de Peirce. A operacdo desses conceitos mostrou ser de grande
complexidade e, a0 mesmo tempo, mais apropriada a uma discusséo sobre a légica
do crescimento informacional de um simbolo do que a uma compreensao do
trabalho de Grassmann que satisfizesse o interesse crescente deste autor pelas
suas criaturas, razdo pela qual este viés da pesquisa acabou abandonado.

Por fim, embora os percursos metodoldgicos iniciais ndo tenham sido
mantidos até o fim, tal como esperado, algumas consequéncias destes processos
iniciais para a pesquisa se manifestaram positivas. O periodo em que este autor
estava concentrado em conseguir resultados a partir da hipoétese de que a obra de
Grassmann poderia ser dividida em fases, por via da identificacdo de variacdes na
simbologia, acabou mostrando que o artista passou toda a vida produzindo com uma
tematica Unica e que, ja no comeco de sua carreira, fazia surgir, desaparecer e
reaparecer suas criaturas. Associado a isso, 0 exercicio de determinar fases de
producdo do artista acabou revelando duas importantes, que se manifestam na
plasticidade da obra; a primeira fase, que vai do comeco da carreira até 1954, este
autor considera a fase crucial da formacdo da tematica do artista, em que ele da
inicio ao povoamento de sua tematica pelas criaturas; e a segunda fase, que vai de
1954 até o final da vida do artista, em que ele trabalha basicamente com as mesmas
criaturas, com a caracteristica de que elas surgem e desaparecem sempre
plasticamente renovadas. Os seres da obra de Grassmann foram vistos inicialmente
pela pesquisa como um “bestiario”, conceito que depois foi substituido por

“criaturas”, mais aberto e atemporal.

4 Do original: informed, essential, substantial depth.
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O objetivo inicial de separar diferentes fases da obra do artista por meio da
variacdo simbolica foi substituido pelo de compreender, nas duas fases que foram
se delineando, o percurso de constituicdo das chamadas “criaturas” de Marcelo
Grassmann, cuja consolidagcéo ocorre especialmente na segunda fase, na relagao
com 0s aspectos técnicos, plasticos e suas referéncias visuais e conceituais. O texto
desta dissertacdo organiza os resultados da pesquisa em trés capitulos, que
percorrem aspectos da vida e da obra de Grassmann, questdes metodolégicas e,
por fim, a observacao, analise e sintese dos resultados obtidos.

No primeiro capitulo, esta dissertacdo realiza o levantamento de algumas
passagens da vida e obra de Marcelo Grassmann, por via da documentacdo e
fortuna critica, disponivel, principalmente, em catalogos de grandes exposicfes
individuais que o artista realizou. Nesta parte séo citados alguns acontecimentos da
carreira do artista, que foram importantes para esta pesquisa; os estudos das
técnicas de gravura e desenho; as influéncias sofridas, tanto por publicacdes quanto
pela convivéncia em ateliés de artistas; o desenvolvimento da linguagem e da
técnica do artista ao longo do tempo. Em toda bibliografia sobre o artista, consultada
por este autor, € comum ver menc¢des sobre a dedicacdo do artista ao estudo das
técnicas de desenho e gravura, podendo a influéncia desta atitude ser observada na
sua linguagem, como se discute mais adiante neste trabalho. As informacfes
levantadas no capitulo 1 servem para contextualizar o leitor no universo da obra do
artista, tanto pela citagcdo de passagens importantes de sua carreira quanto pela
apresentacao de algumas obras de gravura e desenho, no decorrer do texto.

O segundo capitulo levanta algumas noc¢es da fenomenologia e da teoria
semidtica de Charles Sandes Peirce, apresentadas por Lucia Santaella e Winfried
N&th em quatro publicagGes diferentes®. A teoria semiética é usada para realizar as
analises de algumas caracteristicas, tanto plasticas quanto conceituais, do trabalho
de Grassmann. Nesse capitulo sdo apresentados conceitos da semidtica,
primeiramente de modo resumido, apenas apresentando os termos e falando sobre
o seu significado e, depois, por via da aplicagcdo desses conceitos na leitura de uma

gravura.

5 De Lucia Santaella,A teoria geral dos signos: Semiose e autogeracdo (1995), O que é
Semidtica.(1983) e Semidtica Aplicada (2005), e de Winfred Néth, Panorama da semiotica: De Platdo
a Peirce (1995).
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No terceiro e ultimo capitulo sdo desenvolvidas as analises que tém como
objetivo geral compreender como vao sendo constituidas e se consolidam as
chamadas “criaturas” na obra de Marcelo Grassmann. Neste capitulo séo
apresentadas as analises realizadas por via dos dados e conceitos levantados nos
dois primeiros capitulos, além de outros novos, extraidos de publicacdes sobre a
obra do artista e coletados na observacdo de trabalhos originais nos dois maiores
acervos da obra do artista no pais, o da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, na
cidade de Sao Paulo, que concentra uma grande quantidade de trabalhos do artista
(387 gravuras) e, também, o acervo da Biblioteca da Universidade de Campinas, em
Campinas. Por meio de analises semidticas de algumas obras do artista, este
capitulo é desenvolvido partindo da hipétese de que o trabalho de Grassmann pode
ser dividido em duas fases, que sdo separadas pelo advento de estudos que o
artista realizou em Salvador, no ano de 1952. Com base nisso, desenvolve analises
semidticas de algumas obras de Marcelo Grassmann, por via da analise das
diferentes técnicas utilizadas, da variacdo das referéncias visuais e conceituais a
que o artista tem acesso e das suas consequéncias para a plasticidade e para o
surgimento tanto das “criaturas” quanto de uma tematica que elas significam. A
hipétese dos dois periodos, adotada nesta pesquisa, € fundamentada por diversas
criticas sobre a obra do artista, cujos conteddos usamos para defender o esquema
da divisdo da obra em duas fases, com destaque para o fato de que os estudos da
fauna marinha em Salvador, em 1952, foram cruciais para o surgimento de novas
criaturas e solucdes plasticas. A afirmacédo de que a obra do artista possui uma
tematica consolidada e que se repete durante toda sua carreira também é constante

na critica.
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1. Uma apresentacao de Marcelo Grassmann

Este primeiro capitulo faz um levantamento de dados sobre a vida e a obra de
Marcelo Grassmann; aqui é apresentada uma biografia resumida desse artista, que
aborda alguns acontecimentos cruciais para a sua carreira, como periodos de
estudos, exposicdes, e sua vida dentro do cenario das artes visuais no Brasil e no
mundo. Introduz também alguns aspectos de sua teméatica e técnica, além de
delimitar influéncias sofridas pelo trabalho de outros importantes artistas,
principalmente da &rea da gravura. Esta apresentacdo do artista e de sua obra tem
como objetivo contextualizar os recortes e as analises desenvolvidas nos dois

capitulos subsequentes.

1.1. A histéria da carreira como artista

Os anos entre 1939 e 1942, em que frequentou o Instituto Profissional
Masculino (hoje Escola Técnica Getulio Vargas), foram decisivos para o inicio da
carreira artistica de Marcelo Grassmann, tendo ali aprendido no¢bes de fundicéo,
mecanica, modelagem, desenho geomeétrico e artistico, “Chegou mesmo a trabalhar
como entalhador de méveis, mas logo abandonou a carreira pois, segundo ele, s6 o
aborrecia” (LOURENCO, 1984, n.p.). Neste periodo, segundo Priscila Rufinoni (apud
MARTINS, 2014, p. 128), Grassmann figurava entre os “artistas [...] rapazes
subempregados em andangas pelo centro de Sao Paulo”, frequentadores “da
Biblioteca Municipal localizada na rua Sete de Abril”, que continha um acervo de
artes plasticas com volumes ilustrados de arte europeia, organizado por Maria
Eugénica Franco e Sérgio Milleté. Entre 1947 e 1948, Grassmann figurou entre os
chamados “Quatro Novissimos”, juntamente com Scilotto, Otavio Araujo e Andreatini,

além de ter participado do “Grupo do 19”; a partir dai deu inicio a uma longa e sdlida

6 Segundo o site Itau Cultural; “O trabalho na Biblioteca Municipal é esclarecedor da
orientacao ética e humanista presente em sua atuac¢éo, voltada a divulgacdo bem como ao cuidado
com a preservacdo e a memoria das artes. Ampliando o trabalho de remodelacéo iniciado por seu
antecessor e amigo Rubem Borba de Morais, em sua gestdo organiza os acervos, empreende novas
aquisictes, promove ciclos de conferéncias e cria a Secdo de Arte, que cumpre um importante papel
formativo da geracéo de artistas jovens e do publico em geral. O acervo de arte sobre papel da Secao
de Arte, constituido a exemplo das bibliotecas europeias e norte-americanas, contém desenhos,
gravuras e pinturas. Sérgio Milliet e sua colaboradora Maria Eugénia Franco privilegiam a producéo
dos artistas engajados as linguagens do proprio momento histdrico, incorporando muitos dos jovens
artistas das décadas de 1940 e 1950” (ITAU CULTURAL, 2017, n.p.).



20

vida artistica como ilustrador, desenhista e gravador. Nesse mesmo periodo,
trabalhou como ilustrador do Suplemento Dominical do Diario de Sao Paulo
(ABDALLA, 2010, p. 112) e ilustrou escritores como André Malraux, Sartre, Simone
de Beauvoir etc.

Nos anos de 1949 e 1950 teve aulas de calcogravura com Henrique Oswald,
no Liceu de Artes e Oficios, além de estudar litogravura com Poty Lazarotto. Os
trechos extraidos de dois catalogos de exposi¢cdes do artista mostram um pouco o
contexto da gravura paulista, em que o artista estava inserido, nos anos 1950. Das

aulas com Henrique Oswald, Grassmann comentou:

Era um otimo professor [..] quando se queria saber alguma coisa,
perguntavamos; “‘como é que queima esta agua-tinta?”, “e quando esta
bom?” [..] a gente errava, fazia besteira [...]. O material era coletivo. Tinha
uma prensa elétrica maravilhosa que s6 funcionava manualmente [...] o
clima era bom. O liceu era um quebra-galho para tudo quanto era artista
(LOURENCGCO, 1984, n.p.).

Das aulas com Poty Lazzarotto, Grassmann comentou que:

Poty apareceu com 4 ou 5 pedras, no Liceu, onde estavamos fazendo
gravura em metal, e ele disse: “Olha, eu recebi de um impressor, de um
litégrafo, umas instru¢des de como fazer litografia”, o resultado foi que
aprendemos o basico para pequenas tiragens e ele ficou muito encabulado
porque ndo conseguiu grandes tiragens. Mas, ai entra o seguinte; a
litografia, como ela é feita profissionalmente, era queimada, isto é, tinha que
se preparar uma pedra com magarico para poder resistir ao acido e a goma
e a tinta e ndo perder a qualidade. Era todo um outro processo, que ndo é o
processo artistico de vocé riscar uma pedra e fazer uma prova, que € o que
nés faziamos; faziamos 4, 5 provas e pronto. [...] enquanto nés usavamos o
carvao litografico para dar a reticula, quer dizer, o pontilhado, a graduacéo,
eles usavam canetas que davam ponto por ponto, para produzir um claro-
escuro, uma passagem, mas era ponto preciso e bem queimado em volta
pelo acido (LOURENGCO, 1984, n.p.).

A primeira exposicao individual do artista foi realizada em 1950, na Escola
Nacional de Belas Artes, na cidade do Rio de Janeiro, e Grassmann exp0s gravuras
e desenhos. Fizeram parte dessa exposicdo xilogravuras com solugdes plasticas e
técnicas influenciadas por sua convivéncia com Oswaldo Goeldi e Livio Abramo
(MARTINS, 2014, p. 133).

Em Salvador, no ano de 1952, o artista trabalhou com Mario Cravo Junior,
com as técnicas da xilogravura e litogravura, aléem de realizar estudos sobre a fauna
maritima local, que foram decisivos para a consolidacdo de alguns importantes

aspectos plasticos de sua figuracdo. Este foi um periodo determinante para o inicio
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do que os criticos chamaram de “cristalizacdo dos temas” de Grassmann, ou seja,
gquando o artista consolidou em sua obra os elementos figurativos que se
mantiveram por toda a sua carreira (cavaleiros, donzelas, animais marinhos, seres
antropomorfos, objetos estranhos...).

Em 1953 o artista recebeu o prémio de viagem ao exterior do | Saldo Nacional
de Arte Moderna, que o levou a Viena, na Austria, onde estudou litogravura e
calcogravura. Sobre a estadia na Europa e o contato com a gravura, Grassmann

comenta:

Antes de estar em Viena, estive em Roma, onde passei uns quatro meses.
Em Roma foi uma coisa mais de ver museus, ver ruinas romanas. Era parte
do compromisso do Prémio de Viagem, uma certa atividade na Europa. Eu
achei que a litogravura seria interessante, mas, realmente, eles estavam
num nivel muito préximo ao nosso, pouco melhor (LOURENCO, 1984, n.p.).

Nesse periodo, a xilogravura, tdo importante nos primeiros anos de sua
producao, foi deixada em segundo plano e ele passou a se dedicar especialmente a
gravura em metal. Seu contato com o trabalho de Alfred Kubin (1877-1959), um
importante artista expressionista vienense, além da ambientacdo das paisagens
medievais europeias foram decisivos para o surgimento e aperfeicoamento de uma
atmosfera sombria, a partir de entdo recorrente em sua tematica.

Em 1956, depois de regressar do periodo de estudos fora do pais, o artista
trabalhou como ilustrador, produziu para o “Suplemento Literario” do jornal O Estado
de Séo Paulo e realizou, em 1958, o que é considerado o seu grande trabalho como
ilustrador; vinte xilogravuras para o livro “O Bestiario”, que era um apanhado de
trechos do “Tratado Descritivo do Brasil”, de Gabriel Soares de Souza. Neste

periodo o artista também realizaria diversos outros trabalhos como ilustrador.

Faria xilografias para trés contos de Dostoiévski [...] ilustraria em
calcogravura o livro “A fauna e o fauno” de Marcelo Corgéo; e também na
década de 1960 faria desenhos para “Angustia” de Graciliano Ramos [...].
Grassmann publicou, junto com Ademir Martins, Darel Valenca e Enrico
Bianco, ilustracdes para poemas eréticos de Manuel Bandeira [...] no
mesmo ano produziu as ilustragdes para “Os Cem Biblidfilos”. (MARTINS,
2014, p. 136).

Em 1959, em razdo da sua participacdo na Bienal de Paris, o artista volta a
Europa e, em 1960, ja no Brasil, trabalha com o artista mexicano José Cuevas, 0

que resultou na producdo de uma série de obras que traziam algumas
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caracteristicas do trabalho do artista mexicano, tais como “animais, seres com
longos bicos, figurados por linhas indisciplinadas nas quais se reconhece algo
inacabado” (MARTINS, 2014, p. 142). Pode-se observar um trabalho deste periodo

na Figura 1.

Figura 1 — Marcelo Grassmann, Sem Titulo, Calcogravura, Sao Paulo,
1960.

Fonte: LOURENCO, M. C. Franga. Marcelo Grassmann: 40 anos de
Gravura, 1984.

Em 1963, o artista realizou uma exposicao de 37 calcogravuras no Museu de
Arte do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre, além de duas outras na galeria Seta e
na Laucaux, em Buenos Aires. Nesse periodo a critica ja considerava que o grande
tema (das criaturas) do trabalho de Grassmann j& havia se consolidado e o artista

seria

Identificado pelas figuras muitas vezes chamadas “arquetipicas” ou
‘medievais”, nas quais os “pares voltam sempre, com suas relacdes de
oposicdes”. Invariavelmente laudatorias, as criticas passaram a ter um Unico
sendo a obra: a cristalizagdo perigosa dos temas. (MARTINS, 2014, p. 143).

A chamada “cristalizagdo perigosa dos temas”, com o passar do tempo,
deixou de ser um “porém” e passou a ser uma caracteristica amplamente

reconhecida do trabalho do artista, tida como uma “consagrada coeréncia”. Olivio



23

Tavares de Araujo escreveu, sobre a exposicdo na galeria Grifo, em 1978, que “os
desenhos recentes de M. Grassmann revelam um universo sempre muito pessoal e
coerente, onde nao ha repeticao, e sim vida concentrada” (MARTINS, 2014, p. 149).

Apés o periodo de consolidacdo da temética (o que € abordado no ultimo
capitulo deste trabalho), o artista passou todo o restante da carreira trabalhando
com temas recorrentes, mas sempre encontrando novas solucfes plasticas e

técnicas. Grassmann considerava que

“E preciso estar familiarizado com minha linguagem para perceber aspectos
novos, entrando nas sutilezas. Realmente é uma linguagem que se repete,

pois, toda linguagem figurativa se repete. E a fidelidade a proposta.
Reelaboramos a mesma imagem, que € vista e revista e se transfigura. E a
recuperacdo de uma linguagem perdida. A reinvencdo. (LAUDANNA, 2013,
p. 232).

Desde que iniciou sua carreira como artista, Grassmann sempre esteve
envolvido com questdes que tratavam da arte brasileira, e era um comentarista
preciso dos acontecimentos e polémicas que envolviam as questdes plasticas,
técnicas, éticas, ndo s6 no ambito das artes graficas, mas no do universo da arte e
dos artistas brasileiros. Passou os anos 1970, 1980 e 1990, além da primeira
década dos anos 2000 produzindo intensamente, participando de cerca de
qguinhentas exposicdes individuais e coletivas, além de ter participacdes em bienais
nacionais e internacionais; sé nas bienais de Sao Paulo foram dez participacoes e
foram quatro participacfes em bienais de Veneza. Somam vinte as participacdes em
saldes de arte (ABDALLA, 2010, p. 15).

1.2. A técnica

Grassmann foi um grande experimentador das técnicas e dos materiais de
gravura e desenho, desde o periodo em que estudou na Escola Técnica; ou seja,
ainda antes mesmo de se reconhecer o inicio de sua carreira artistica. J& nessa
época, ele encontrou um tipo de pigmento que acabou por fazer parte importante de
seu desenho, que era o estrato de nogueira e ele o utilizava em substituicdo ao
nanquim, dadas suas qualidades unicas, como a cor e 0 modo como 0 pigmento
aderia no papel. Na gravura Grassmann inventava os mais variados acessorios,

instrumentos para diferentes tipos de desbastes e impressdo de matrizes
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xilograficas, ferramentas para gravar diretamente o metal, como 0s roulettes, que
sdo uma espécie de carretilha que marca a matriz quando sdo rodados sobre ela.
Grassmann também desenvolveu técnicas consagradas, como a “técnica do
acucar” na gravura em metal.

Gravura, para o leitor que nédo esta familiarizado, é entendida como um
conjunto de técnicas em que, basicamente, o artista age sobre uma superficie rigida,
que servira como matriz para a impressao de diversos originais de uma série, ou
tiragem fechada e determinada por marca¢cdes num suporte, que é geralmente o
papel. E comum o artista produzir impressdes (provas de estado), antes da
impressao da primeira gravura na qual ele vai considerar que o processo esta
concluido (prova do artista) e a partir da qual fard a impressdo da série. Essas
‘provas de estado” servem para possibilitar a visualizacdo do andamento do
processo de criagdo. A “prova do artista” € a impressdo da gravura concluida —
aguela na qual se encerram as intervencdes na matriz e as variacbes no modo de
impressao —, e tem a funcdo de ser a gravura que comprova a originalidade das
outras gravuras da tiragem (caso o artista opte por imprimir mais gravuras além da
“prova do artista”). A tiragem de uma gravura é a quantidade de gravuras obtidas por
uma matriz, todas consideradas “originais”, sendo o numero de impressdes desta
tiragem determinado pelo artista e devendo cada gravura da série receber seu
namero individual, ap6s o que a quantidade de impress@es nao deve ser alterada.
Por exemplo, se o artista optar por imprimir dez gravuras a partir de uma matriz, a
marcacao deve seguir 0 seguinte esquema: 1/10 para a primeira gravura original da
tiragem, 2/10 para a segunda, 3/10 para terceira, e assim sucessivamente, até
atingir a décima gravura. Depois a matriz deve ser destruida ou arquivada
(COSTELLA, 2006). M. Grassmann costumava retrabalhar algumas matrizes até
décadas depois.

A gravura sempre galgou espaco nas artes visuais brasileiras, e o fez por
meiode artistas incentivadores como Maria Bonomi, Renina Katz, Livio Abramo,
Evandro Carlos Jardim, Oswaldo Goeldi, Iberé Camargo, Henrique Oswald, Axl
Leskoschek, entre muitos outros. Alcancou, ainda na década de 1960, sua

maturidade e seu lugar na arte brasileira.

7 Na técnica do acuUcar, 0 artista prepara uma tinta a base de nanquim e acglcar, que €
aplicada sobre uma matriz de metal preparada em agua-forte e agua-tinta. Esta tinta por conter
acucar e é facilmente removida, posteriormente a gravacado da matriz, utilizando-se agua quente.
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A acessibilidade da gravura, devido a caracteristica de producéo seriada,
podendo chegar a até centenas de originais, fez com que a técnica se espalhasse
rapidamente pelo pais, principalmente depois do surgimento do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro e do Atelié Livre (1959-1969), que era voltado a
formacdo de artistas gravadores e a especializacdo das técnicas de gravura. O
Atelié dispunha de todo o aparato necessario para a realizacdo de gravuras em
vérias técnicas, com instrumentos especificos importados da Europa, e foi concebido
sob a superviséo do artista alemé&o Johnny Friedlaender (TAVORA, 2007).

Existem varias técnicas de gravura e apresentamos aqui as que Grassmann
usava com mais frequéncia. O artista comecou sua carreira trabalhando com gravura
em relevo, ou xilogravura, que é a técnica reconhecidamente mais antiga. Surgida
no Oriente, provavelmente em 1300, foi para a Europa pelas rotas comerciais. Uma
das xilogravuras europeias mais antigas, segundo Camargo (1992, p. 11), é uma
representacdo de Sao Cristovao, que data de 1423. A técnica consiste da producao
de uma matriz de madeira, na qual o desenho é escavado com o uso de ferramentas
especificas (goivas, formdes etc.). Para a geracdo da gravura a matriz é entintada
com a utilizacdo de um rolo de borracha e a impressao pode ser feita com prensa ou
colher de pau. Um exemplo de xilogravura de Grassmann pode ser observado na

Figura 2.

Figura 2 — Marcelo Grassmann, Sem Titulo, da série

Incubus e Sucubus, Sao Paulo, 1969.

Fonte: MARTINS, C. Marcelo Grassmann: gravuras do

acervo da Pinacoteca, 2014.
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Uma xilogravura pode ser reconhecida por algumas caracteristicas, como, por
exemplo, o tipo de traco que pode ser obtido com a técnica, além das marcas
deixadas na impressao pela textura das ranhuras da matriz de madeira, o que
influencia mesmo na escolha do tipo de madeira que vai ser usada, pelo tipo de
marcas que ela deixa na impressdo. Na observacdo de impressdes originais,
podemos observar também que elas sdo geralmente em papéis de gramatura
menor, ou mesmo papel de seda e arroz, quando as impressdes s&o realizadas
manualmente pelo uso de colher de pau. As xilogravuras de Grassmann n&o
apresentam variagao tonal, além do preto e do branco.

As técnicas de calcogravura (cuja matriz € metal) sdo enquadradas na
categoria de gravura em concavo e, segundo Camargo (1992, p. 12), “sua
descoberta cabe a Maso Finiguerra, autor da famosa “Paix” (1452)”. Finiguerra era
um ourives € o que ele fazia “ndo se tratava propriamente da execug¢ao de uma
gravura no sentido de uma peca destinada a produzir copias, mas de uma obra de
ourivesaria”. A gravura em metal propriamente dita, na técnica conhecida como
agua-forte, surgiu na Alemanha nos fins do século XV (CAMARGO 1992, p. 13). E
nas técnicas de gravura em metal que pode ser encontrada a maior quantidade de
trabalhos de Grassmann. Das técnicas de gravura em metal podemos elencar
principalmente a agua-forte e a agua-tinta, em que matrizes sdo de cobre, latdo,
ferro etc. O desenho realizado na matriz é gravado por meio da reacdo quimica do
metal com &cidos ou sais especificos, como o &cido nitrico ou percloreto de ferro.
Para a realizacdo do desenho a matriz € coberta por uma camada de verniz, sobre o
qual o desenho é feito, utilizando uma ferramenta que remove o verniz, expondo a
placa a corrosdo, apenas nas areas do desenho. Na 4gua-tinta a placa é coberta por
granulos de betume e, como resultado, ao invés de tracos, como ocorre na agua-
forte, aqui 0 que se obtém sdo manchas de diferentes tonalidades, em um complexo
processo que envolve diferentes quantidades de tempo de exposicdo das areas a
corrosdo. No trabalho de Grassmann é comum a utilizacdo das duas técnicas em
uma mesma obra, como é observado na Figura 3 (agua-forte/agua-tinta).

Outra técnica bastante trabalhada pelo artista é a litogravura que, segundo
Camargo (1992, p. 13), “se trata de um procedimento mais moderno, que foi
descoberto casualmente por Aloys Senefelder, em 1796”. Nesta técnica a matriz é

de pedra e a gravacdo do desenho na matriz, diferentemente das técnicas
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anteriores, é obtida pela acdo dos lapis gordurosos e acidos. A impressdo é
realizada por via de uma prensa especifica para este fim. Uma litogravura do artista

estudado pode ser observada na Figura 4.

Figura 3 — Marcelo Grassmann, Sem Titulo, Sdo Paulo,
década de 1980.

Fonte: Ficha técnica do acervo da Pinacoteca do Estado de

Séao Paulo.

Figura 4 — Marcelo Grassmann, Sem Titulo, Sdo Paulo,
1954,

Fonte: MARTINS, C. Marcelo Grassmann: gravuras do

acervo da Pinacoteca, 2014.
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O artista também produziu muitas obras em técnicas de desenho sobre papel,
utilizando diversos pigmentos como o extrato de nogueira e Oxido de ferro. Um
exemplo do trabalho do artista com desenho pode ser observado na Figura 6, que ja
foi apresentada anteriormente, e que é da série “Acteon e outros temas”.

Grassmann considerava técnicas como uma espécie de gramatica
(LAUDANNA, 2013, p.10), que deve ser consultada de acordo com o que se
pretende realizar; entendia também que o artista realiza o trabalho, mas, se durante
o desenvolvimento decidir que algo ndo vai bem, ele tem toda a liberdade de
reelabora-lo para que o resultado esteja de acordo com o que se pretende. E bem
comum observar em suas gravuras areas que foram raspadas na matriz afim de
refazer o desenho, ou mesmo figuras que foram ocultadas por um emaranhado de
linhas; isto é comum também entre os gravadores em geral, pois, “a medida que se
elabora uma gravura, ela vai se transformando por completo. [...] O gravador com
frequéncia reavalia imagens ja prontas, suprimindo ou acrescentando coisas,
refazendo o processo” (LAUDANNA, 2013, p 258).

Por ser um grande experimentador, nota-se uma grande variacdo dos
métodos de composicdo das figuras, como o de criar figuras a partir de um
arabesco, ao modo do que se faz em capitulares; nesses casos, 0 artista imagina a
forma de uma letra e desenha as figuras naquela disposi¢cdo. Outro método partia de
manchas para chegar as figuras; o artista dizia que era algo como observar
manchas na parede e comecar a enxergar coisas, como encontrar figuras em
nuvens “...] e a partir delas comecar a enxergar coisas, mas essas coisas estdo na
sua cabeca.” (LAUDANNA, 2013, p 258).

Ha uma passagem em que o artista descreve um pouco da sua experiéncia

com as possibilidades da técnica em relacdo as intencdes do artista:

[...] chegando em Viena, eu quis aprender a trabalhar com aguadas e outras
técnicas que sdo da lito. [...] mostrei os meus desenhos para o professor
Franz Herbert, que era da litografia, ele gostou, mas disse assim. “Porque
vocé nao estende o seu desenho, criando mais clima para essas figuras”,
entdo ao invés de fazer uma simples figura, como eu costumava fazer,
passei a entrar com uns escuros de aguadas, dando um clima em volta das
coisas, para nao ficar s6 no desenho gréfico recortado. (LAUDANNA, 2013,
p. 258).
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As técnicas e cuidados com o desenho sdo uma parte tdo fundamental de seu
trabalho que é impossivel dissocia-las da tematica; a dramaticidade criada pelos
tracos grossos que o artista conseguia, por via da técnica do agucar, por exemplo,

traz uma carga emocional que, de outro modo talvez fosse inviavel.

1.3. A tematica

O trabalho de Marcelo Grassmann sempre despertou curiosidade, tanto pela
desenvoltura com que ele trabalhou com variadas técnicas, de gravura e desenho,
guanto pela tematica inconfundivel e a qual dedicou toda a sua carreira; tematica
essa que sempre girou em torno da figuracdo de cavaleiros, donzelas, crustaceos,
criaturas antropomorfas, objetos misteriosos, figuras cadavéricas, sereias, cavalos,
aves, peixes etc., geralmente envoltos por uma misteriosa e obscura atmosfera,
como pode ser observado na Figura 5. Muito se especula sobre a origem daqueles

seres e sobre 0 que os torna tdo especiais e desperta certo assombro.

Figura 5 — Marcelo Grassmann, Sem Titulo, S&o Simé&o, Sdo Paulo, 1962.

Fonte: Ficha técnica do acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

E notada a semelhanca de suas figuras com a iconografia medieval, sendo o
artista muitas vezes tido pela critica como um tipo de medievalista. Laudanna (2013,

p. 242) trata da “influéncia de artistas medievais como Hyeronimous Bosch e Pieter
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Bruegel, porém [analisa que] é reducionista a ideia de que Grassmann se resume a
um retorno a arte medieval’, afirmando que é um artista que vive seu tempo, e 0 que
ele faz é traduzir o mundo em que vive, embora utilize elementos visuais da arte
medieval ou renascentista, como as figuras cadavéricas ou as damas rechonchudas.
Ele continua observando que “o tratamento [dado] a essas imagens faz com que se
tornem expressao de um processo pleno de tensdes e ambiguidades que nos revela
as contradicdes do mundo moderno.” (LAUDANNA, 2013, p. 242). Um bom exemplo
€ a série de desenhos “Acteon e outros temas”, em que, partindo da lenda grega da
deusa Diana, que transformou Acteon em animal por este té-la observado no banho,
o artista trata das criancas miseraveis em situagao de rua, “pequenos cagadores do
asfalto, esses pivetes que espreitam as pessoas usufruindo as benesses de uma
sociedade de consumo da qual sdo excluidos como parias, vistos como bichos.”
(LAUDANNA, 2013, p. 238). Pode-se visualizar um dos desenhos dessa série na

Figura 6.

Figura 6 — Marcelo Grassmann, Acteon e outros temas, S&o Paulo,
1993.

Fonte: STEEN, E. V. O Mundo magico de Marcelo Grassmann: 70 anos,
1995.
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E notavel em algumas das observacdes do artista sua visdo de mundo um
tanto pessimista e isso se manifesta em seu trabalho; o artista disse certa vez: “as
vezes, penso se nos realmente estamos vivendo ou se estamos tendo um pesadelo.
[...] as pessoas falam em Idade Média no meu trabalho..., mas e 0 nosso cotidiano?
Mais Idade Média do que ele impossivel” (LAUDANNA, 2013, p. 242).

E uma importante parte de seu trabalho o modo como sua visdo de mundo se
traduz na temética, a influéncia dos temas cotidianos sensiveis ao artista, como no
caso dos meninos de rua, no exemplo do mito de Acteon, citado anteriormente. Ao
mesmo tempo em que o0s temas mostram um mundo de abandono social, de
deterioracdo, Grassmann manifesta grande interesse pelo proprio desenvolvimento
artistico dos temas; como afirma em entrevista: “O importante é o lado plastico das
coisas. Nao importa se é um esqueleto, uma galinha, uma mulher. O que interessa é
gue o desenho seja bom, que a gravura seja boa” (STEEN, 1995, n.p.).

O cuidado que o artista tem com o carater artistico das figuras €, muitas
vezes, tdo determinante para o significado que qualquer interpretacdo da narrativa,
muitas vezes, fica em segundo plano em relacdo a mera contemplacéo da forma. A
gravura ilustrada na Figura 7 (esquerda, proxima pagina) pode servir como um bom
exemplo dessa caracteristica; nela ha a presenca de duas figuras aparentemente
humanas, que parecem estar em sinal de alerta, atentas a algo fora da cena; ambas
utilizam espécies de armaduras, 0 que sugere tratar-se de algum tipo de soldado; o
fundo é carregado de manchas escuras, que levam a questionar se ha mesmo a
presenca unicamente dessas duas figuras de cavaleiros na narrativa. Num olhar
mais atento, as figuras se transformam; na figura da esquerda o elmo ndo parece
mais apenas um elmo (Figura 7, superior direita), mas uma extensdo do créanio da
figura, que agora ndo é mais humana, mas um hibrido de passaro-homem. Abaixo,
na mesma figura, perdido em um emaranhado de linhas, ha um peixe (Figura 7,
inferior direita), que deve ser montado pelo observador pois ele esta fragmentado, o
olho nédo esta no lugar correto, mas ha a cauda e os tracos de seu dorso; € como um
quebra-cabeca, que causa no olhar um esfor¢o organizacional.

Nas gravuras de Grassmann também, € possivel ver varias formas que nao
podem ser associadas a uma figuracdo especifica; sdo um esfor¢co abstrato,
manchas que produzem volumes e distribuem pesos na composi¢cdo, embora o

trabalho do artista seja figurativo. Um pouco do modo como Grassmann desenvolve
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a figuracdo a partir de uma relacédo intima com a abstracdo, a partir do que ele vai
visualizando formas no processo, algumas das quais ele ndo havia pensado fazer,

pode ser entendido por meio da seguinte descri¢céo:

A composigdo nunca € uma coisa mecanica. A médo faz coisas que o
coracdo ndo tem nem conhecimento do que esta fazendo [...]. De repente
vocé se diverte com uma linha e essa linha vira um porco e, de repente um
porco esta abracado com uma figura e essa figura pode virar um anjo, pode
virar uma mulher, pode virar um homem, pode virar um assassino, qualquer
coisa. Nada é previsto. E uma figura saindo da outra e é a propria figura que
surge que elabora a possibilidade de uma outra. (LAUDANNA 2013, p. 259).

Figura 7 - Marcelo Grassmann, Sem Titulo, S&o Paulo, Sdo Paulo dec. de 1960.

Fonte: Ficha técnica do acervo da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo - Edi¢cdo nossa.

As figuras de Grassmann quase sempre nos sao familiares, mas nédo ha a
certeza de uma identificacdo segura do que elas vém a ser; ha mulheres, mas, quais
mulheres? O que elas fazem? O que elas sdo além de mulheres? Ha cavaleiros, de
qual exército? H& uma rica fauna de animais que parecem gatos, cabras,
caranguejos, passaros, peixes etc., mas os gatos tém um olhar de homem, os
caranguejos parecem elmos, 0os passaros nao tém asas, mas garras de urso... € um
mundo em que ndo ha o equilibrio trazido pela certeza, mas, quase sempre, 0
desequilibrio da duavida e da incerteza. Ha a dubiedade entre um mundo que remete

a aspectos do real e um mundo a parte.
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Nas gravuras como aquelas em que ha a aparicao dos cavaleiros, que muitas
vezes parecem estar indo ou retornando de batalhas, trazendo noticias do front para
damas que lembram rainhas ou princesas (como na obra da Figura 8), parece haver
uma linha narrativa, porém, como assinala Eluf (2010, p. 132), “as figuras dos
cavaleiros, com seus elmos, armas e armaduras, direcionam-nos para um mundo
vagamente mitolégico, mas desconhecemos a linha narrativa a que pertencem”.

A auséncia completa de qualquer tragco de arquitetura ou paisagem, associada
ao fundo escuro, faz como que as figuras surjam da bruma opaca, tornando
impossivel apoiarmo-nos em tais referéncias para localiza-las espacialmente e
temporalmente; ndo estdo num campo, nem numa floresta, ou mesmo em um burgo
medieval, apenas brotam da escuridao.

No Capitulo 3, em que tratamos da “cristalizagdo do tema”, em um
aprofundamento do estudo da tematica do artista, pode-se entender melhor vérias

outras caracteristicas de sua obra.

Figura 8 — Marcelo Grassmann, Sem Titulo, Sdo Paulo, década de 1960.

Fonte: Ficha técnica do acervo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.
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1.4. Algumas influéncias.

Tendo o artista, desde o comeco da carreira, sofrido profundas influéncias de
varios periodos da histéria da arte, como o medieval europeu e 0 renascentista
italiano, além da arte brasileira, com relacdo ao desenvolvimento técnico e as
solugbes plasticas, uma andlise do trabalho de Grassmann exige algum
conhecimento sobre esses diferentes periodos e artistas da historia da arte,
incluindo aspectos do seu imaginario. Segundo diversos autores, por exemplo, da
influéncia da obra de Hieronymus Bosch (ca.1450-1516) € possivel encontrar as
criaturas antropomorfas e também objetos simbdlicos, cujas convencdes foram
obscurecidas pelo tempo e que, por isso, emanam mistério; objetos que lancam
perguntas sobre sua funcédo, alguns parecendo instrumentos de medicdo, seja do
tempo ou do espaco, outros, reliquias de poder mistico. De Pieter Brueghel
(ca.1525-1569) é possivel identificar, entre outras coisas, figuras de peixes cuja
formas apresentam algumas semelhancas com os peixes de Grassmann. Dos
mestres renascentistas italianos, a delicadeza da indumentéaria das damas e a forma
rechonchuda dos rostos, a expressao facial. Dos medievais, a dureza das figuras da
morte, da pendria, e a atmosfera misteriosa e sombria.

E necessario frisar que a influéncia que o artista teve da Idade Média e do
Renascimento € mais voltada para um imaginario fantasioso (damas, cavaleiros,
criaturas cadavéricas etc.) e para o tratamento dado para as formas das figuras,
influenciando, por exemplo, seu modo de trabalhar os volumes, o tipo de texturas
que ele utiliza, sem vinculos evidentes com os significados que essas figuras tinham,
cada uma no seu contexto. A figura da morte em Grassmann ndo tem nenhum tipo
de interesse doutrinario cristdo, como tinham essas figuras na Idade Média, por
exemplo. Grassmann mesmo alertou: “sou um mero copista da histéria da arte”
(LOURENGCO, 1984, n.p.), talvez significando que tomou os exemplos das obras
com as quais teve contato para aprender a “escrita” das figuras, a fim de reinventar
depois e com a liberdade que seu processo artistico exigia, as “frases” e o
significado.

Grassmann quase sempre relutou em falar sobre o proprio trabalho,
‘recusava-se a falar de sua arte, atitude que considerava como literagcdo em torno de

algo que existe em si mesmo, independente de eternos conceitos” (LAUDANNA,
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2013, p. 62); e € também por causa dessa atitude que o artista tinha em relacdo a
sua producdo que sugiram os mais diversos tipos de especulacdes acerca de seu
universo tao particular. Alguns o consideravam um medievalista, um expressionista
ou mesmo um surrealista. Ao nos depararmos com a grandeza e complexidade de
seu trabalho, fica cada vez mais claro que é de um reducionismo incbmodo tentar
enquadra-lo dentro de uma ou outra escola, sendo um exercicio mais frutifero
reconhecer que as influéncias do artista advém de diversos periodos da histéria da

arte. Em entrevista, ele esclarece um pouco o percurso de suas influéncias:

[...] embora formalmente a Renascenca tenha me dado muito mais do que a
Idade Média, a Idade Média era mais carreada de coisas interiores, ao meu
ver, do que a Renascenca, que jA& comegava com uma preocupacao
formalistica, de estilo, maneira, de como encarar as coisas, mais do que
guais coisas a serem encaradas. Os flamengos adoravam fazer o inferno,
porque no inferno havia a proposta de milhdes de fantasias. Bosch, por
exemplo, parte para toda aquela loucura de figuras dentro de armaduras,
meio peixe, meio gente, meio cdmico e, no fundo, eu sofri influéncias
importantissimas dele. O mundo de Bosch é cheio de diabolismos, de
fantasias, de coisas que ndo sdo de todo mundo, ja a China me deu duas
coisas: um dragéo e alguns diabinhos. Os etruscos me deram pouca coisa,
0s egipcios me deram muito mais, com suas zoomorfias religiosas.
(LOURENCO, 1984, n.p.).

E importante lembrar as influéncias sofridas pelo artista no Brasil, o que se
deu tanto com relacdo ao desenvolvimento das técnicas quanto das solucdes
plasticas, quando, no inicio da carreira, conviveu com Oswaldo Goeldi, Henrique
Oswald, Carlos Scilotto, Otavio Araujo, Andreatini, Poty Lazarotto e Livio Abramo.

Um exemplo é a influéncia de Livio Abramo, que pode ser observada nas
imagens de duas xilogravuras, a da esquerda de Grassmann e a da direita de
Abramo, na Figura 9 na préxima pagina. Comparando-se as duas obras € possivel
observar como o contato com Livio Abramo influenciou ho modo como Grassmann
realizava o desbaste da matriz xilografica, um tipo de desbaste excessivo e tipico do
trabalho de Abramo, que resultava em impressdes bastante carregadas de contraste
entre preto e branco. O periodo de estudos que o artista realizou com grandes
artistas brasileiros, foram cruciais para a consolidacdo da tematica do artista, 0
desenvolvimento técnico, resultantes dos estudos realizados principalmente no
comeco da carreira, tiveram como consequéncia ter possibilitado o surgimento da,
tdo caracteristica, atmosfera sombria das calcogravuras realizadas depois da

viagem de estudos que o artista realizou na Europa em 1953.
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Figura 9 - Marcelo Grassmann e Livio Abramo — Exemplo de

desbastagdo excessiva da matriz xilogréfica.

Fonte: LOURENCO, M. C. Franga. Marcelo Grassmann: 40 anos de
Gravura, 1984.

1.5. As diferentes fases

Um grande desafio para esta dissertacdo de mestrado € a compreensao da
obra de Grassmann no que tange a cronologia de producdo, a mudanca de seu
trabalho em diferentes periodos e a determinacdo de fases distintas de sua
producdo. Ele raramente datava seus trabalhos e a documentacdo deles € um
exercicio complexo, pois muitas obras foram retrabalhadas muitos anos depois de o
artista ter lancado uma tiragem. Ao ser inquirido pela critica sobre a determinacéo
das diferentes fases de sua producdo, Grassmann afirmava que ele era um ser
humano e, que por isso, sua experiéncia vagava em torno de um mundo limitado;
assim, o que ele acabava por fazer era dar voltas sobre esse mundo e, por essa
razao, os “motivos” de sua obra tém sido mais ou menos os mesmos desde o inicio
de sua carreira (LAUDANNA, 2013, p. 58). Mesmo diante das dificuldades em dividir
a producao do artista em fases, ha algumas pistas que podem levar a determinacéo
de uma ou outra, conforme descrito a seguir.

Nos anos quarenta do sec. XX, em seu periodo de aprendizado com Henrique
Oswald no Liceu das Artes e Oficios, nas suas figuras deformadas e dramaticas

(Figura 10) seu universo comecava a se eshocar, com as figuras humanas solitarias,
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criancas de colo, autorretratos e ilustracdes para jornais e livros (LOURENCO, 1984,

n.p).

Figura 10 - Marcelo Grassmann — Sem Titulo,

Séao Paulo, Sao Paulo, década de 1940.

Fonte: Antbnio Carlos Abdalla. Marcelo

Grassmann - Sombras e Sortilégios (2010).

Parece também que, ainda nessa década, o artista foi tentado pelo impulso
abstracionista dos modernistas brasileiros, porém, essa tendéncia em Grassmann
nao se frutificou e ele permaneceu fiel a sua figuracdo, além da dedicacdo ao
refinamento técnico de suas xilogravuras.

O periodo que ocorreu entre 1949 e 1952, no qual se insere sua viagem a
Bahia e os estudos da fauna marinha, foi o que fez surgirem as sereias e 0s animais
antropomorficos, a eclosdo de um rico imaginario animal, repleto de criaturas
misteriosas, seres hibridos. O cavalo das primeiras xilogravuras se torna uma
presenca constante, torna-se bicéfalo, serve para montaria, se transfigura em
Pégaso, o cavalo alado, “o cavalo torna-se ironizado no cavalinho-de-pau, a quebrar
a virilidade de seus companheiros, portando-se como um perfeito brinquedo pueril,

subvertendo a magnitude da missdo de seus pares pela total auséncia de
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monstruosidade.” (LOURENCO, 1984, n.p.). Pode-se observar um de seus cavalos

de pau na gravura da década de 1960, ilustrada na Figura 13.

Figura 13 - Marcelo Grassmann, Sem Titulo, Sdo Paulo, Sdo Paulo,
década de 1960.

Fonte: Fonte: Ficha técnica do acervo da Pinacoteca do Estado de Sao

Paulo.

Nos anos 1950, Grassmann tem sua fase “agressiva”, com uma tematica
repleta de monstros, cavaleiros com espadas e lancas afiadas, armaduras das mais
variadas, porém, com o tempo, toda essa intempestividade comeca a se humanizar
com o aparecimento das donzelas serenas (LAUDANNA, 2013, p. 85). Os bodes e
outras figuras lembram animais da fauna marinha; destacam-se no imaginario desse
periodo as figuras aguaticas como peixes, caranguejos, sereias e caramujos, que se
constituem uma constante, sendo apresentados inicialmente individualizados ou
contracenando com outros animais, porém, com o decorrer do tempo passaram a

integrar partes do corpo humano.

[...] as escamas tornam-se cabelos das donzelas, o caranguejo seus seios,
e a parte frontal do peixe reverte-se em elmos dos cavaleiros, compondo
aspectos decorativos e simbdlicos a sugerir conteddos animais em suas
figuras quase humanas.” (LOURENCO, 1984, n.p.).
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Nos anos 1960, toda a agressividade da cavalaria de batalha converte-se em
atrativas donzelas, muitas vezes rodeadas por pequenos seres. Os olhos cristalinos
nao traem as chamas langadas ao seu ouvido e apenas 0s seios parcialmente
velados e altivos indicam uma sensualidade latente (Figura 14).

E preciso compreender que n&o é por algum tipo de ruptura com um ou outro
elemento visual que se pode determinar a transicdo de uma fase para outra, mas
pelo surgimento de novos elementos ou pelas juncbes entre uns e outros.
Grassmann ndo abandona nada, ele apenas acumula e enriquece seu inventario de
criaturas; nas palavras do préprio artista, lemos: “ndo acho que tenha havido,
propriamente, uma evolucdo. O que ha é um vai e vem. Evolucdo € uma coisa que

se poderia chamar de acumulo, soma” (ABDALLA, 2010, p. 142).

Figura 14 — Marcelo Grassmann, Sem Titulo, Sdo Paulo, déc. 1960.

Fonte: Ficha técnica do acervo da Pinacoteca do Estado de S&o

Paulo.

Em certo aspecto, parece inviavel uma bem estruturada divisdo linear do
trabalho de Grassmann em fases, primeiramente pela aparente falta de interesse
que ele tinha pela organizagdo da sua producdo de modo a permitir uma
catalogacao e, também, pelo fato de o artista reincidir em muitas de suas figuras que
surgem, desaparecem e reaparecem independentemente do periodo. Mas, em certo
aspecto, também, ha sinais de mudanca, a preferéncia ao longo do tempo pelas

técnicas da gravura em metal, a mistura de técnicas, a insercado de figuras que antes
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nao estavam presentes, o escurecimento do plano de fundo e, mais tarde, a mistura
entre as figuras. Com base nisso, talvez a compreensédo do trabalho do artista exija
uma combinagéo da tradicional visdo linear das fases que se sucedem ao longo do
tempo com a visdo de um movimento circular, que ele proprio propde. Essa
combinagcdo sugere um movimento em espiral, no qual uma circularidade €, ao
mesmo tempo, acompanhada de um deslocamento em relac&o ao inicio, cada volta
refazendo um caminho em certa medida conhecido e, em certa medida,

desconhecido.
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2. Levantando dados, observando a obra de Grassmann e
tracando um percurso metodoldgico.

Desde a proposta do anteprojeto de pesquisa para a admissdo no Mestrado
em Estudos de Linguagens até a redacao do texto apresentado nesta dissertagcéo, o
percurso da pesquisa mudou substancialmente de dire¢cdo, conforme foram surgindo
novos dados sobre o trabalho de Marcelo Grassmann. Inicialmente, o projeto se
concentrava na ideia de abordar a produg¢ao do artista como um “bestiario”, e por
bestiario este autor entendia que se tratava de diferentes criaturas; tipos, seres,
animais, cavalheiros e damas que povoam toda a obra do artista. Preferiu-se,
durante a pesquisa, pelo uso do termo “criaturas”, mais genérico do que bestiario e
mais apropriado, julgou-se deste modo devido a abertura da obra. Havia, também, a
pretensdo de realizar analises sob a perspectiva da no¢éo de simbolo, desenvolvida
pela teoria semidtica de C. S. Peirce, partindo da hipétese de que o trabalho do
artista apresentava variacfes notaveis na simbologia, de acordo com um ou outro
periodo de producéo, o que possibilitaria a delimitacdo de sua obra num esquema
de fases distintas, tais como em uma ordem cronoldgica, definidas pela variacdo
simbdlica. Essa hipétese implicava compreender que a variacdo entre os periodos
viabilizaria uma divisdo da obra do artista em fases muito bem delimitadas, com
caracteristicas Unicas e ndo compartilhadas entre as outras fases. O anteprojeto
partiu de questionamentos como: afinal, qual a simbologia de uma ou outra fase? Ha
relagBes gerais entre as fases? Como os simbolos encontrados nas fases distintas
permitem compreender a obra do artista?

Conforme a pesquisa foi avancando, este autor se deparou com a grande
quantidade de obras do artista, algo préximo dos milhares de trabalhos; todos
realizados, basicamente, em técnicas de gravura e desenho. Tendo em vista essa
guantidade de obras e os limites de tempo para investigacdo, em um segundo
momento optou-se por priorizar analises de obras realizadas apenas nas técnicas de
gravura em metal. A ideia era a de que, ao selecionar uma so técnica, o trabalho de
pesquisa se tornaria mais dinamico, pela reducéo da quantidade de obras a analisar.

Concentrar as analises nas obras realizadas em gravura em metal, porém,
acabou ndo se mostrando relevante. E é fato que ha solugdes plasticas exclusivas

7

nas diferentes técnicas que o artista trabalha e que compreendé-las é importante
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para entender alguns aspectos de sua linguagem, porém, esse tipo de concentragcao
em uma técnica ndo se mostrou eficiente para delimitar uma quantidade viavel a ser
analisada, nem relevante para o propésito de manter os vinculos da pesquisa com o
simbdlico na obra do artista. A temética em que esse simbdlico se manifesta, como
se pode compreender por uma citacdo do romancista J. G. Vieira, comentando o
trabalho de Grassmann, sdo continuos, apesar da variacdo técnica da sua obra,

mesmo se considerada a variagao entre o desenho e as gravuras.

Quanto ao temario e a linha ha pouca diferenca entre desenho e a gravura
de Marcelo Grassmann. Seus desenhos sobre suportes em cor sépia se
diferenciam apenas tecnicamente das xilogravuras, pois as figuras e os
assuntos pertencem ao mesmo setor antropomorfico e zoomorfico de sua

fauna fantastica (ELUF, 2010, p. 14).

Um outro obstaculo para o propdsito inicial evidenciou-se ao considerar a
relevancia e viabilidade de trabalhar uma divisdo de fases marcadas por variacéo
simbdlica, uma vez que outra perspectiva ia se mostrando mais apropriada.
Compreendeu-se que ha periodos em que o imaginario do artista € povoado de
harpias, peixes, cavalos, ao passo que em outros, 0s protagonistas sdo figuras
antropomorfas, cavaleiros e damas de olhar atonito. O que acontece é que essas
figuras surgem e desaparecem, mas sempre renovadas, com solucdes plasticas
diferentes. Um primeiro levantamento sobre as criaturas de seu imaginario mostrou
gue essas criaturas surgem, desaparecem e reaparecem independentemente do
periodo cronoldgico que a obra foi produzida, o que fez com que este autor
abandonasse a ideia de dividir a obra do artista em bem definidas e variadas fases
cronoldgicas, mantendo apenas duas consideradas mais relevantes e sobre as quais
voltamos a tratar na sequéncia deste texto.

Em sintese, como consequéncia das abordagens iniciais comegaram a surgir
guestionamentos, como: em que contribui para a compreensédo da obra do artista
determinar a divisdo de sua obra em fases, por via do estudo da variacdo simbélica?
O trabalho do artista pode ser melhor compreendido usando analises de aspectos
conceituais ou plasticos? H4 mesmo mudancas tdo significativas no trabalho do
artista, com o passar do tempo, a ponto de ser pertinente determinar fases distintas?

No que se refere ao conceito de simbolo, o que permaneceu foi o interesse
deste autor por realizar andlises tendo em consideracdo tal conceito, porém, com

ajustes em relacdo ao modo como este seria utilizado, agora mais como um
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operador de conexdes no raciocinio que permitem transitar mais livremente pela
obra de Grassmann do que como um operador de classificacbes com a funcéo de
distinguir fases. Além disso, ele é visto como atuando paralelamente a outros tipos
de signo e relagBes semidticas.

O fato de que o conceito-chave para as analises deixa de ser o conceito de
simbolo e passa a ser um conjunto de no¢des embasadas na teoria semidtica de
Peirce, levou a realizar uma introdugcdo a teoria cujos conceitos sdo apresentados
em linhas gerais. Eles orientam as analises do ultimo capitulo desta dissertacdo e
introduzem ao leitor ndo familiarizado algumas ideias gerais do fil6sofo. Na
sequéncia deste capitulo fazemos a introducdo aos conceitos da fenomenologia e da
teoria semiodtica de C. S. Peirce utilizados na dissertagdo, que ajudardo a viabilizar
consideracdes pertinentes a compressao de aspectos da obra de Marcelo
Grassmann. Na sequéncia, a teoria do filésofo é apresentada por via de um percurso
de aplicacédo, ou seja, pela abordagem dos conceitos em seu funcionamento na
leitura de textos, de modo a exemplificar sua aplicabilidade. A exposicao da teoria de
Peirce apresentada aqui se limita a conceitos que integram a primeira parte da sua
semidtica, chamada de gramatica especulativa, com foco em algumas de suas

tricotomias.

2.1. Algumas no¢des fundamentais da fenomenologia e da semidtica

peirciana

Peirce concebeu sua semidtica como uma ldgica, que traz conceitos tao
gerais que podem servir para a aplicacdo nas mais variadas ciéncias, seja a musica,
artes visuais, geologia, estudos culturais etc. O autor considera que tudo € signo, e
que tudo é passivel de andlise utilizando sua semidtica. As bases formais dessa
semidtica estdo na fenomenologia peirciana. Santaella (1983, p. 32) afirma que
Peirce entendia os fenbmenos como “qualquer coisa que esteja de algum modo e
em qualquer sentido presente a mente”, podendo esses fendbmenos ser ruidos de
carros, lampejos de trovdes, neve, diamantes, a memaria de um evento, a sensacao
de medo, a angustia, o amor... A tarefa da fenomenologia é classificar os tipos de

experiéncias que a mente tem com os fenémenos.
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A fenomenologia de Peirce comega sem julgo de qualquer espécie, “a partir
da experiéncia, ela mesma, livre dos pressupostos que, de antemao, dividiriam os
fendbmenos em falsos ou verdadeiros, reais ou ilusorios” (SANTAELLA, 1983, p. 32);
seu objetivo € determinar categorias gerais que abrangem qualquer tipo de
fendbmeno. Esse esforco do filésofo teve como resultado a determinacédo de trés
categorias fenomenologicas: a primeiridade, a secundidade e a terceiridade. A
primeira categoria, a primeiridade, equivale a uma consciéncia qualitativa e imediata,
na qual meras qualidades, como cores, sons, vento tocando a pele, claridade,
cheiro, enfim, tudo é sentido em seu estado puro e imediato, deixando de ser assim
s6 pelo fato de nos darmos conta de sua singularidade. Por exemplo, a mera
percepcao do vento, antes mesmo de relaciona-lo a sensacdo do vento na pele, da
percepcdo do vento como algo externo ou do atentar para o vento como agindo
sobre. O corte entre a experiéncia qualitativa e a percep¢éo de algo externo a mente
ja ndo é mais da pura qualidade de sentir, ja € uma experiéncia que equivale a
segunda categoria fenomenoldgica, a secundidade. Na secundidade ou consciéncia
de alteridade, ja hd a consciéncia do outro, da singularidade das coisas, a
consciéncia de que ha um mundo independente do individuo, externo a ele. Ocorre
guando h& a reacdo do mundo a acao do individuo ou vice-versa. A terceira e ultima
categoria fenomenolégica de Peirce € a terceiridade, e equivale a consciéncia de
sintese, a mediacdo, ao pensamento por meio de signos; é nessa camada que 0S
individuos representam e interpretam o mundo. Escrever este artigo utilizando o
sistema de signos da lingua portuguesa, numa maquina que utiliza um sistema de
signos de linguagem computacional, € uma experiéncia de terceiridade.

A primeira parte da semi6tica de Peirce, a gramética especulativa, trata do
signo, do processo de semiose e da classificacdo dos signos. Compreender e
interpretar o0 mundo sdo tarefas do pensamento por meio de signos, em um
movimento continuo de pensamentos em pensamentos (semiose). Um signo
representa (parcialmente) o que esta fora dele, ou seja, 0 seu objeto; este signo
dirige-se para uma interpretacéo. Segundo C. S. Peirce:

Um signo ou representamen é tudo aquilo que, sob um certo aspecto ou
medida, esta para alguém no lugar de algo. Dirige-se a alguém em lugar de
algo. Dirige-se a alguém, isto &, cria na mente dessa pessoa um signo
equivalente ou talvez um signo mais desenvolvido. Chamo este signo que
ele cria o interpretante do primeiro signo. O signo esta no lugar de algo, seu
objeto. Esta no lugar desse objeto, porém, ndo em todos 0s seus aspectos,
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mas apenas com referéncia a uma espécie de ideia (CP. 2.228). (apud
NOTH, 1995, p. 67)

O objeto do signo (e que o signo representa parcialmente) € subdivido em
dois. O objeto dindmico, que é aquilo que é representado pelo signo; por exemplo, o
objeto da palavra [computador] pode ser, conforme o caso em que é usada, O
proprio objeto material existente no mundo, um computador ou o conceito de
computador. A outra divisdo do objeto do signo € o objeto imediato, que € interno ao
signo, é como o objeto dindmico é representado internamente no signo.

Uma das divisdes do interpretante do signo separa trés niveis, o interpretante
imediato nada mais é do que a possibilidade que o signo tem de produzir uma
interpretacdo numa mente interpretadora, é independente de uma mente particular
que interprete. O interpretante dindmico é a interpretacdo que é produzida em uma
mente humana ou de qualquer sistema capaz de executar processos interpretativos.
Por altimo, o interpretante final é a interpretacdo que passou por verificacdo de uma
comunidade interpretativa e € aceita com um valor de verdade, um exemplo disso é
a lei da gravidade de Newton.

O interpretante dinamico pode ser, ainda, de trés tipos, o que depende da sua
natureza e potencial como signo. O interpretante dindmico emocional produz
qualidades de sentimento; por exemplo, quando interpretamos uma peca musical
basicamente por suas qualidades sonoras, independentemente de qualquer
pensamento sobre que tipos de instrumentos estdo sendo executados, quais
musicos estdo tocando, quais instrumentos... € interpretacdo pela pura qualidade do
sentir. O interpretante dindmico energético é uma interpretacdo que se manifesta
como uma reacdo fisica ou mental em resposta ao signo como, por exemplo, a
reacao fisica a uma explosdo ou os esforcos mentais para interpretar algo. O
interpretante dinamico légico é proprio dos signos convencionais, ou signos de lei; &
nesse interpretante que h& a infinita tradugcdo de signos por outros signos,
pensamentos por pensamentos.

Essas tricotomias do interpretante dependem das relagdes internas ao signo
triadico. Peirce estudou essas relacbes em diferentes tricotomias, dentre as quais
selecionamos aqui as trés mais conhecidas: (1) a do signo em si, ou da sua relacéo
com ele mesmo (seu fundamento ou representamen), (2) a da relacado do signo com

0 objeto e (3) a da relagdo com o interpretante.
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No6th (2005, p. 78 e 79) apresenta traducdes de algumas definicbes de Peirce
para a primeira tricotomia, encontradas nos Collected Papers do filosofo. Na relacao
do signo com ele mesmo, o signo é de trés tipos: o quali-signo trata das qualidades
que podem vir a funcionar, observando que uma qualidade[...] ndo pode, em
verdade, atuar como um signo, enquanto ndo se corporificar (CP 2.244)". Quando a
qualidade é singularizada, “se corporifica” em um existente material e espaco-
temporal, temos sin-signo, “uma coisa ou evento que existe atualmente como um
signo singular (CP 2.245)”. J4 uma sintese, que néo é algo material e singular, mas
geral, € um legi-signo e esta baseada convencodes, leis ou regras. “Os legi-signos
sdo fundamentados em leis gerais que atuam sobre as coisas, “todo signo
convencional € um legi-signo. Ndo € um objeto singular, mas um tipo geral sobre o
qual ha uma concordéancia de que seja significante (CP 2.246)".

Na relacdo do signo com o objeto dindmico, o icone representa o objeto por
meio de semelhancas entre qualidades do signo e do objeto. A Unica capacidade
que o icone tem é a de referencializar o objeto por meio de semelhancas
(SANTAELLA, 1983, p. 64). O indice é um signo que esta necessariamente ligado a
outra coisa por contiguidade, sempre aponta outra coisa existente por meio de seu
préprio carater fisico e existencial; sdo exemplos de indices pegadas na areia, pois
elas sdo necessariamente ligadas a quem as imprimiu no solo; a fotografia é outro
exemplo, pois o0 que ela mostra é indissociavel do que registra. O simbolo é um tipo
geral, € um signo de lei, sendo a relacdo do signo com o objeto arbitraria e
legitimada por convencdes. Se a convencao se perde, sua relacdo com o objeto fica
comprometida, embora ele ainda possa atuar como signo, quer por meio de suas
qualidades, passiveis de relagdes icbnicas, quer por meio de sua materialidade,
passivel de relagBes indiciais; essas relacBes, porém, podem remeter a outros
objetos.

Na relacdo do signo com o interpretante final temos o rema, quando o
interpretante apenas pode ser uma mera possibilidade, um “pode ser” que ainda nao
afirma ou nega qualquer coisa. O interpretante dicente ocorre quando somos
levados a afirmar ou negar algo, equivalendo a uma proposi¢cédo. O interpretante
argumental € um raciocinio que envolve proposicbes (e, portanto, termos),
relacionando-as (como antecedentes) em uma concluséo. Cabe lembrar que os tipos

de argumentos sado estudados pela segunda parte da semidtica peirciana, a logica
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critica, cuja apresentacdo nao cabe nesta dissertacdo, jA que as analises
encaminhadas restringem-se a conceitos apresentados aqui.

Tais conceitos foram expostos de modo apenas suficiente para introduzir o
percurso de aplicacdo subsequente, com base nos quais prosseguimos as analises

da obra de Marcelo Grassmann.

2.2. Apresentacado de uma metodologia de aplicacdo da semidtica peirciana.

E notério que Peirce nido tragou percursos de aplicagdo de sua teoria
semidtica, e que a tarefa realizada pelo filésofo foi a de langar os principios gerais
que poderiam ser utilizados nos mais variados estudos, de ilimitados tipos de
linguagens. Interessa a este capitulo a exposi¢cdo de como a teoria geral orienta um
percurso de analise em que é aplicada a teoria semidtica por via do que a autora
Lucia Santaella (2005) chama de “pontos de vista semidticos”, aqui exemplificado
em um exercicio de analise de aspectos de uma gravura de Grassmann. Esta
analise tem o objetivo explorar um modo de aplicacdo da teoria peirceana, bem
como suas contribuicdes para outras andlises e conclusdes apresentadas no ultimo
capitulo desta dissertacéo.

O percurso de aplicacdo da semidtica geral de Peirce, que utilizamos na
analise de uma gravura de Marcelo Grassmann, € o proposto por Lucia Santaella, no
livro Semiotica Aplicada (SANTAELLA, 2005); nele, a autora determina trés pontos
de vista semidticos distintos:

O ponto de vista qualitativo-iconico;
O ponto de vista singular-indicativo;

O ponto de vista convencional-simbalico.

O trabalho do artista mostrado na Figura 15 € apresentado nesta dissertacao
segundo informacgdes colhidas em agosto de 2015, junto ao acervo da Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo (agradecimento a instituicéo e a estagiaria Keiko Nishie);a obra

Sem Titulo foi produzida em meados de 1968, nas técnicas de agua-forte, agua-
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tinta, além da técnica da ponta-seca® impressa sobre papel. A area impressa é de
29,6 X 39,3 cm e o suporte (papel) tem 39,2 X 52,6 cm.

A andlise segue o percurso de aplicacdo tragado por Lucia Santaella (2005),
que optamos por expor ao mesmo tempo em que o exemplificamos na andlise da

gravura.

Figura 15 - Marcelo Grassmann, Sem Titulo, Sdo Paulo, Sao Paulo, década de 1960.

Fonte: Ficha técnica do acervo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo.

Do ponto de vista qualitativo-icdnico, observamos primeiramente a relacao
gue o signo tem consigo mesmo (representamen) e os aspectos de qualissignos da
gravura. Destacamos na gravura de Grassmann as cores, linhas, volume, textura,
luminosidade, forma etc. Observamos tratar-se de uma imagem com pouca
luminosidade, cujos volumes sdo conseguidos pela variagdo tonal obtida a partir do
cruzamento de linhas; linhas mais proximas produzem tons mais escuros e linhas

mais distantes produzem tons mais claros. A imagem € monocromatica e contém

8A ponta-seca é uma técnica de calcogravura em que o artista usa um instrumento de metal,
que é utilizado para produzir sulcos, agindo diretamente sobre a matriz.
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diferentes tons de cinza, sendo que boa parte do peso da composi¢cdo se concentra
do lado esquerdo e mais escuro da imagem, em um esquema de 2/3 x 1/3, como
ilustrado no recorte da Figura 16.0 artista disp0s os elementos visuais distribuindo
0os pesos de modo que o olhar € levado a percorrer um caminho, tal como o
apresentado no esquema da Figura 17, o que implica uma dindmica do movimento

visualmente sugerida.

Figura 16 — Esquema de composicao 1.

Fonte: Mesma da Figura 15, edi¢cdo nossa.

Figura 17 — Esquema de composicao 2.

Fonte: Mesma da Figura 15, edi¢cdo nossa.



50

Ainda no ponto de vista qualitativo-icénico, agora consideramos a relacéo do
signo com o objeto ao qual ele se refere, relacdo que € responsavel pelas primeiras
associacbes de ideias, provocadas pelas primeiras impressbes que podem ser
estabelecidas. Essas associacdes sdo produzidas pelas relacdes de semelhanca
entre as qualidades do que vemos e as qualidades de outra coisa; por exemplo, uma
cor pode lembrar algo da mesma cor (semelhanca cromética), uma forma algo que
tem forma semelhante (semelhanca formal).

Na gravura podemos identificar, por relagcbes de semelhanca, o que parece
ser uma figura antropomorfa bode-humano, conclusdo alcancada pela observacéo
da forma que lembra a cabeca de bode (como ilustrado na Figura 18) e da que
parecem olhos (a posi¢do dos olhos é tipica dos primatas).

Figura 18 — Detalhe das relacdes de qualidades das formas.

Fontes: Mesma da Figura 15, edi¢@o nossa / Wikipédia (2017).

Outro elemento formal que reforca essa conclusdo é o corpo, que nao parece
ser de um quadrupede e sim de um bipede. H4& também a semelhanca formal do
objeto linear colocado na diagonal com uma lanca de metal, especificamente com as
usadas em Justas medievais, que sdo disputadas por dois cavaleiros em armaduras,
montados em cavalos, como ilustrado na Figura 19.

No que parece ser uma lanca pode-se observar linhas que se assemelham a
uma corda amarrada no cabo, em que se nota o que podem ser pedacos de papel
ou pequenas chapas de metal; também vemos figuras de peixes pendurados em
ripas de madeira, na lateral da cabeca, como pode ser observado nos detalhes da

Figura 20.
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Figura 19 — Detalhe da lanca de Grassmann e uma Justa medieval.

Fontes: Mesma da Figura 15, edi¢@o nossa / Wikipédia (2017).

Figura 20 — Detalhe dos peixes e pedacos de papel.

Fonte: Mesma da Figura 15, edi¢cdo nossa.

Finalmente, ainda do ponto de vista qualitativo-iconico, na relacdo do signo
com o interpretante, podem ser analisados os significados que séo produzidos pela
gravura, tendo por base apenas as relagbes de semelhanga. Primeiramente,
reconhecemos que, justamente por serem embasadas meramente na semelhanca,
nao sao precisas e pairam no campo das hipoteses. No caso, além do que ja foi
observado, € notavel que a criatura antropomorfa da gravura estd em uma posicao

de alerta ou de espera, pois seu olhar é fixo em algo, talvez, de grande importancia,
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mas que nao aparece na cena. Podemos considerar que a figura € uma espécie de
guerreiro, se interpretarmos que esta segurando uma lanca, mas, também um
mensageiro, se interpretarmos que ha papéis presos na corda do cabo da lanca.
Partindo destas hipoteses podemos elaborar toda uma série de conjecturas, tal
como a seguinte narrativa: O cavaleiro, mensageiro da morte, empunhando sua
lanca de prata, surge ferido da bruma, trazendo as noticias da batalha, seu braco
esta roto pelo fio das espadas, mas seu coracdo se enche de esperangca ao
vislumbrar a rainha viva, governando seu povo com a bravura exigida pelos tempos
de guerra. Esse tipo de conjectura envolve a imaginacéao criativa e €, ainda, alheia a
qualquer comprovacdo ou valor de verdade; ndo chega a ser sequer uma
interpretacdo que paira no nivel das hipoteses formais (0 que pressuporia um
argumento hipotético). E necessario frisar, portanto, que tomar esse tipo de
interpretagdo como definitiva ndo € correto e iria em direcdo ao que Umberto Eco
(2012) chama de superinterpretacdo, conceito que entende que ha sim a previsao de
uma multiplicidade de intervencfes pessoais do leitor, porém, essas intervencdes
nao devem ser indiscriminadas, mas sim orientadas pelo autor.

Passando ao ponto de vista singular-indicativo, considerando primeiramente a
relacdo do signo com ele mesmo, podemos analisar a imagem como um existente
em um espaco e tempo determinados, nas suas caracteristicas materiais singulares.
Diferentemente da andlise da gravura no ponto de vista qualitativo-iconico, em que
ndo se observa além das qualidades da gravura e aquilo que ela pode sugerir no
ambito do significado, no nivel singular-indicativo é indispensavel compreender que
ha no mundo um objeto material, que é indissociavel da obra de arte, que apresenta
caracteristicas Unicas e que precisam que estejamos diante do objeto artistico para
observar, ndo bastando para isso uma imagem dele. O representamen do signo a
ser considerado, neste caso, é a gravura materialmente constituida.

Esta analise de ponto de vista singular-indicativo teve o amparo da
observacéo da propria gravura original e de suas caracteristicas materiais, acessada
no acervo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. Considerando a gravura em suas
singularidades, constatamos que o artista utilizou uma tinta que € uma mistura de
pigmento preto e vermelho, sendo que a predominancia é de preto; se tivéssemos
acesso a mais informacdes, por exemplo, geradas por um instrumento capaz de

analisar o pigmento da tinta na gravura e determinar suas caracteristicas fisico-
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quimicas, poderiamos determinar se ele € a base de Oleo ou de agua, se é um
pigmento mineral ou sintético. Para este momento das analises, porém, estas
informacdes ndo vém ao caso e o exercicio de levantamento das mesmas daria, por
si s, outro objeto de pesquisa.

Avancando para a leitura das relacdes entre o signo e o objeto, veem-se
linhas de tracados bastante grossos, caracteristica que quem conhece e ja
experimentou técnicas de gravura sabe que € bastante dificil de conseguir, dados os
problemas de impressdo que esse tipo de traco provoca. Pode-se notar,
observando-se também outras obras do artista, que algumas impressdes
apresentam marcas de digitais e manchas de tinta no suporte fora da area de
impresséo; nesta gravura ndo € diferente. Encontram-se marcagfes em grafite na
gravura; a assinatura do artista “M. Grassmann” e a marcagao “P.A.” que significa
“‘Prova do/de artista”. Nota-se, nesse original, que o artista tem um tipo de traco
bastante especifico, fluido e de grande liberdade de movimento, que remete a
expressao propria de Grassmann; € possivel notar grandes areas que foram
modificadas, provavelmente depois da impressao de “provas de estado”, anteriores
a prova do artista.

Deste ponto de vista singular-indicativo, na relacdo do signo com o
interpretante, consideramos interpretacdes oriundas da observacédo dessas e outras
singularidades, o que torna possivel determinar, pela observacdo dos diferentes
tipos de marcas contidas na impressao da gravura original, o uso de técnicas
variadas em uma mesma matriz. No caso dessa gravura as técnicas agua-forte,
agua-tinta e ponta-seca, ja identificadas na ficha da Pinacoteca, também podem ser
distinguidas visualmente, o que também leva a concluir que a matriz € de metal,
provavelmente cobre ou latdo. As técnicas sdo distinguidas pelas caracteristicas dos
tipos de tracos e manchas contidos na impressao: a técnica da ponta-seca produz
tracos com uma textura aveludada; a técnica da agua-forte produz tracos precisos e
a técnica da agua-tinta é a responsavel pelas manchas com diferentes tonalidades.
Também se conclui que o papel €, provavelmente, de gramatura 300, dadas
algumas caracteristicas fisicas, como sua textura e espessura.

No ponto de vista convencional-simbdlico da gravura € analisado como 0s

elementos visuais estdo agregados a valores e convencgdes culturais.
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Os signos na gravura sao visuais e nao verbais, o que reforca na analise da
gravura a importancia das relagdes iconicas que o simbolo tem com o objeto; essas
sdo responsaveis pelas primeiras associacdes entre o simbolo e seu objeto, antes
mesmo da convencao que o estabelece. Por exemplo, no caso do simbolo que pode
ser observado na Figura 21.1, pode-se interpretar pelas relacdes iconicas que a
figura é a representacdo do animal “cabra”, identificado o objeto. Diferentemente, o
simbolo verbal “Cabra” (Figura 21.2), ndo necessariamente deve apresentar
relacbes iconicas com 0 objeto que representa e, por esta razdo, apenas 0S
conhecedores da convencdo podem associar este simbolo ao animal cabra. Em
qualquer caso, contudo, o significado simbdlico propriamente dito destaca os
elementos gerais que caracterizam a convencgao e nao, por exemplo, a aparéncia da
cabra. Além disso, ha aspectos dos simbolos que ndo sao resolvidos iconicamente.
Supondo-se, por exemplo, que o animal cabra signifique fertilidade na cultura de
uma comunidade de pastores nérdicos, s6 podemos alcancar esse significado

acessando a cultura e suas conven(;(”)es.

Figura 21 — Cabra nédo verbal e verbal.

Fonte: Do autor.

Numa leitura do legi-signo na gravura em questao, podemos determinar que o
artista fez escolhas compositivas deliberadas, amparadas pelo conhecimento prévio
de fundamentos da linguagem visual, convencionadas por sua experiéncia com
estudos de composicao; um raciocinio possivel do artista a esse respeito poderia
ser: “caso insira 0s peixes na esquerda, tenho que, em contrapartida inserir a lanca
no lado direito, para assim equilibrar os dois importantes elementos da composi¢&ao”.
Os fundamentos que podem ter levado a escolhas compositivas na gravura
analisada resultaram em um tipo de composicdo equilibrada pela divisdo dos
elementos visuais num esquema de 2/3 x 1/3, como apresentado anteriormente na

Figura 16. O fato de o maior peso estar concentrado na area da esquerda da
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imagem ressaltou a leveza dos papéis ou chapas de metal finas que estdo
localizados na area direita da imagem. Outra solu¢cdo de composicdo do artista faz
com que a figura principal (bode/humano) seja projetada para frente, por estar sobre
um fundo escuro e com pouca variagao de tons.

Ainda no ponto de vista convencional-simbdlico, agora numa leitura da
relacdo do signo com o objeto, ou aquilo a que o signo se refere, podem ser
determinadas algumas consideracdes sobre a gravura de Grassmann. Alguns signos
como 0s peixes, a lanca ou o bode podem carregar contetdos simbolicos que vao
além da identificacdo do conceito, ligados a convencdes de diversas culturas como,
por exemplo, a que liga o peixe ao cristianismo, ou a lanca a guerra.

Finalmente, no ponto de vista convencional-simbdlico, na relacdo do signo
com o interpretante, o exercicio de interpretacdo dos simbolos na gravura foi
ilustrado na Figura 22 em que se pode ver, do lado esquerdo, a gravura em sua
totalidade e, do lado direito, os simbolos identificados e destacados neste exemplo:
0 peixe, a cabra e a lanca com seus papéis. Na leitura desse simbolo especulamos,
por exemplo, seu vinculo com significados cristdos, pela presenca dos peixes, e da

guerra, pela presenca da lanca.

Figura 22— Detalhe dos signos simbodlicos.

Fonte: Mesma da Figura 15, edi¢cdo nossa.

A narrativa “O cavaleiro, mensageiro da morte, empunhando sua langca de

prata, surge ferido da bruma, trazendo as noticias da batalha, seu braco esta roto
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pelo fio das espadas, mas seu coracdo se enche de esperanca ao vislumbrar a
rainha viva, governando seu povo com a bravura exigida pelos tempos de guerra.”,
construida inicialmente como mera possibilidade, dificimente pode ser mantida
como tal, embora haja uma lanca (que ndo se sabe se € ou ndo de prata), um
“cavaleiro” pareca ser sugerido pela lanca e pareca estar mesmo ferido e em meio a
uma bruma ou escuridao e as “folhas” possam sugerir mensagem ou mensageiro. E,
embora uma batalha possa ser suposta pela lan¢a e pelo ferimento, ndo h& signos
gue remetam a uma rainha. De outro lado, a cabec¢a mostra uma figura meio homem
meio animal, enquanto o braco cortado tem aparéncia ndo compativel com qualquer
dessas figuras. Isso somado aos peixes e a peca que cobre a cabeca leva para

caminhos que desafiam uma narrativa que torne coesos todos esses elementos.
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3. A tematica Marcelo Grassmann

Conforme ja registrado anteriormente neste texto, € notorio haver um grande
tema trabalhado por Marcelo Grassmann, que se repete por praticamente toda a sua
carreira, o que pode ser reconhecido tanto pela observacdo das obras quanto pelo
conhecimento da fortuna critica sobre o trabalho do artista. Entre os estudiosos de
sua obra ha diversas referéncias sobre esta caracteristica, como pode ser lido no
seguinte trecho do artigo de F. Morais, publicado no Jornal O Globo, intitulado

“Monstros e Fantasmas, no desenho de Marcelo Grassmann”:

A critica tem sido, as vezes, reticente, em relacdo a Marcelo Grassmann. Os
artistas, ndo. Quase sem excec¢do, para seus colegas Grassmann € um
“génio artistico”. Seus colegas louvam, justamente, sua coeréncia tematica
e de linguagem. A critica € mais inquieta, necessita ou busca novidade,
quer ruptura com os modelos do passado, pede novos temas, fases,
técnicas. De tanto ver, torna-se impaciente diante de universos
perfeitamente consolidados e coerentes, que no essencial, isto é, em
profundidade, ndo se modificam mais. E facil entender isso. O critico
trabalha a pluralidade, aceita o conflito (apud LAUDANNA, 2013, p. 218).

Essa visdo das rupturas de que a critica necessita orientou também os
primeiros passos deste autor que, conforme ja exposto aqui, pretendia dividir a obra
do artista em diversas fases, determinadas pela variagcdo da simbologia de
diferentes periodos de sua obra, mas, como ja citado anteriormente, a observacéo
das obras e o percurso das analises acabou orientando outro caminho para a
pesquisa. Apds o exercicio da determinacdo de fases, o contato com criticas que
apontavam para a recorréncia dos temas trabalhados pelo artista e a propria
observacdo das obras, este autor acabou por delimitar apenas duas fases, nao
determinadas pela variagcdo simbolica, mas, principalmente, pela variacdo de
caracteristicas plasticas das figuras, que aqui chamamos de “criaturas”, nao
esquecendo também de mencionar os novos significados que surgiram, junto com o
surgimento de novos tipos de “criaturas”, na transicdo da primeira para a segunda
fase, que implicam em mudancas na tematica.

A separacgdo entre uma fase e outra pelas caracteristicas plasticas, as novas
“criaturas” que surgiram na segunda fase do trabalho do artista e as consequéncias
na significagdo do tema €, na verdade, uma hipotese desenvolvida pela critica e

adotada por esta pesquisa com base na observacao realizada ao longo de meses na
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obra do artista a que tivemos acesso. Fica claro que, apos um periodo inicial de
aprendizado de técnicas, desenvolvimento de formas e de tematica, a obra do artista
chega a uma maturidade na primeira metade da década de 1950, ap6s o que ele
trabalhou basicamente com as mesmas “criaturas” da tematica da primeira fase,
desenvolvendo um aprimoramento técnico e plastico que afeta 0 modo como essas
“criaturas” aparecem e os significados que elas desencadeiam. O periodo de
transicdo de uma fase para a outra € marcado, também, pelo surgimento de novas
“criaturas”, cuja visualidade é influenciada pela fauna marinha. Para desenvolver
essa hipotese, o percurso de analise fundamentado tedrica e metodologicamente
pela teoria semidtica de C. S. Peirce, que foi apresentado no capitulo 2, tem o papel
de ajudar a determinar caracteristicas plasticas e de significado, ou teméticas, que
explicitem a diferenca entre as duas fases. Esse percurso, conforme j4 exposto
neste texto, mais do que orientar andlises sistematicamente estruturadas em um
passo a passo em trés etapas, vai sendo utilizado conforme a exposicdo do que
observamos na obra de Grassmann nas duas etapas anteriores vai solicitando.

E preciso, inicialmente, determinar o que é “tema” no contexto desta
dissertacdo. O tema da obra de um artista ou aquilo a que ele se refere pode ser
considerado como um equivalente do que Peirce chama de “objeto” do signo.
Conforme conceitos introduzidos no segundo capitulo deste texto, esse objeto
subdivide-se em dois, o “objeto imediato” e o “objeto dinédmico”. O primeiro € interno
ao signo, ou, 0 modo como o signo representa seu objeto dindmico, que é externo
ao signo.

O objeto do signo, segundo Santaella (1995, p. 49), é:

[...] algo diverso do signo e que [...] determina o signo. Ou melhor; o signo
representa o objeto, porque de algum modo, é o préprio objeto que
determina esta representagdo, porém aquilo que esta representado no signo
ndo corresponde ao todo do objeto, mas apenas a uma parte ou aspecto
dele. Sempre sobram outras partes ou aspectos que o signo nado pode
preencher completamente.

Na Figura 23 podemos ver uma gravura de Grassmann (esquerda) e uma
imagem do tipo de animal a que essa gravura se refere (direita). No caso desse
exemplo, o objeto dindmico do signo sao as proprias criaturas reais e existentes no
mundo, os caranguejos (ali representado em uma fotografia). O objeto imediato,

sendo interno ao signo, depende dele, ou seja, € como 0 objeto dinamico &



59

representado internamente no signo; no caso desse exemplo, € como a gravura
representa aquele tipo de criatura. Segundo Santaella (1995, p. 54), o objeto
imediato do signo; “1) esta dentro do proprio signo; 2) € uma sugestdo ou alusdo que
indica o objeto dinamico; 3) € o objeto tal como esta representado no proprio signo,
ou tal como o signo o apresenta; e 4) é o objeto tal como o0 signo permite que o

conhegamos”.

Figura 23— Signo e Objeto do signo.

Fonte: MARTINS, C. Marcelo Grassmann: gravuras do acervo da Pinacoteca, 2014 /
http://www.portalparanaense.com.br/comerecurtir/wp-

content/uploads/2015/12/imagens_01.jpg. Acesso: 21 de junho de 2017.

E preciso considerar que: (1) as figuras de Grassmann tém proporcdes
equivalentes aos seres reais a que remetem, mas, sao representadas por meio de
linhas e de luz e sombra apenas suficientes para delinear os tragos principais e
gerar certo efeito volumétrico, sem um naturalismo minucioso; e (2) signos como
esse do caranguejo dificiimente estdo sozinhos e acabam entrando em uma
composicao que remete a objetos mais complexos, a assercdes ou narrativas, que
nos levam ao que chamamos de tema, significando na relagdo com o0s outros
elementos da cena e ndo de modo independente. Por via dessas consideracoes,
podemos concluir que o “tema” no trabalho de Marcelo Grassmann deve ser
acessado por meio do objeto imediato do signo, ou seja, pelo modo como o artista
representa em sua obra os objetos dindmicos — ligados ao mundo existencial ou
mesmo a um mundo inteiramente ficticio, provindo de sua imaginagcdo — e 0s

organiza — coloca em relagéo, mistura com outros — em suas composigoes.
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Entendemos que o grande tema ou objeto da obra de Grassmann & um
universo ou mundo no qual suas sempre recorrentes criaturas estéo inseridas. Neste
universo h4 um tempo e espaco préprios e ndo determindveis, mesmo que algumas
pistas, como as armaduras e a indumentaria das damas, indiquem mais uma
proximidade com a Idade Média e Renascimento do que a contemporaneidade.

Pela observacdo de catalogos de exposicbes e dos acervos do artista na
Pinacoteca do Estado de S&ao Paulo e na Biblioteca da UNICAMP, este autor
concluiu que as criaturas deste universo podem sim ser catalogadas, pois ndo sao
em grande numero quando ndo considerada a variacdo plastica na representacao
das figuras, ou seja, os diversos modos de representar o que aparenta ser a mesma
“criatura”. Os principais habitantes do universo de Grassmann, considerado o
levantamento nos dois acervos, s&o: cavaleiros, damas, bodes, cavalos, bebés,
pequenas e grandes criaturas antropomorfas, caveiras, criaturas aladas, dragoes e
uma grande variedade de animais da fauna marinha, hora representados
individualmente, hora como parte de armaduras ou mesmo do corpo das criaturas
antropomorfas das cenas.

Neste capitulo, as analises séo utilizadas para determinar as diferencas e
similaridades entre as duas fases da obra de Marcelo Grassmann, tal como
apresentado aqui. Elas servem para identificar quais sdo os elementos que nao
estavam presentes nas obras da primeira fase e que passaram a estar na segunda,
e quais sao as implicagcbes destas mudancas na producdo de significado. As
distincbes entre as duas fases da producdo do artista contribuem para a
compreensao da sua obra no que tange a consolidacdo de sua tematica, que é

associada a consolidacao de sua plasticidade.

3.1. O povoamento datemaética.

Este tépico fala de algumas caracteristicas plasticas e de producdo de
significacdo das criaturas que fazem parte da tematica de Marcelo Grassmann e de
como se pode perceber que a sua tematica atingiu a maturidade na primeira metade
da década de 1950, se consolidando de modo a ser recorrente em toda a carreira do
artista. Este tépico é fruto do estudo dos dados que foram coletados durante esta

pesquisa de mestrado, tanto dados verbais — de resenhas, criticas, entrevistas etc.,



61

gue tém o objetivo de fundamentar algumas afirmacdes deste autor —, quanto visuais
— oriundos de analises de observacdo das obras do artista. Aqui, talvez, reside a
maior contribuicdo que este trabalho pode prestar a compreensdo de alguns
aspectos importantes do trabalho do artista.

Como dito anteriormente, o esforco inicial desta pesquisa era um estudo da
simbologia de Marcelo Grassmann que viabilizasse a divisdo do trabalho do artista
em fases. Para isso era necessaria uma ampla pesquisa, que abrangesse a
observacédo de obras de toda a carreira do artista, ndo todas as obras, pois o artista
possui talvez milhares, entre desenhos, ilustracbes ou gravuras, mas, tanto quanto
fosse possivel, pois s6 assim pareceria viavel uma pesquisa séria, tomando a obra
na perspectiva que era pretendida.

O esfor¢co pelo conhecimento da maior quantidade de obras possivel teve
como resultado o acesso a aproximadamente setecentos trabalhos do artista, tanto
por via de reproducdes fotograficas em catalogos de exposi¢des, quanto por meio de
obras originais em dois grandes acervos do artista. O acesso a algumas obras
originais do acervo da Pinacoteca do Estado de Sado Paulo nos colocou em contato
com um catalogo completo do acervo, ndo publico e interno do museu, com
fotografias das obras, além de dados como titulo, data e técnica. O acervo da
Pinacoteca contém, segundo o site do museu na internet, “387 obras [...] adquiridas
em 1969, [...] 102 xilogravuras, 127 gravuras em metal, 102 litografias e 56 provas
de estado” (PINACOTECA, 2017). Houve também o acesso a algumas gravuras
originais do acervo do artista na secao de “ColecGes Especiais e Obras Raras” da
Biblioteca Central Cesar Lattes na UNICAMP que, segundo o site da universidade,
“trata-se de trés grandes caixas azuis contendo 220 gravuras em metal,
especialidade de Grassmann, relacionadas a mais de meio século de producao
artistica” (LAURETTI, 2017).

Com o decorrer da pesquisa surgiu, pelos dados coletados, a ideia de que
havia, da parte do artista, um grande esforco quanto ao desenvolvimento de
solucbes plasticas das representacdes visuais de suas obras; exemplos que
confirmam esta afirmagdo podem ser encontrados em algumas citagbes, como a
seguinte, oriunda de entrevista dada pelo artista; “O importante é o lado plastico das
coisas. Nao importa se é um esqueleto, uma galinha, uma mulher. O que interessa é

qgue o desenho seja bom, que a gravura seja boa” (STEEN, 1995, n.p.). Ha também
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algo semelhante em uma critica de Mayra Laudanna; “Para Grassmann, 0 que
importa sdo as formas que véo surgindo e que o divertem®, que podem ou néo
agradar, mas nao deixam o espectador indiferente” (LAUDANNA, 2013, p. 12) e,
também, em uma critica de Jacob Klintowitz, “No seu trabalho [de Grassmann] a
divisdo entre contetdo e forma ndo tem sentido, pois seu contetdo narrativo é a sua
préopria forma” (ABDALLA, 2010, p.122).

As analises que se seguem proporcionam uma leitura da obra do artista na
perspectiva de sua teméatica, analisada pelas diferentes caracteristicas plasticas e de
producdo de significado, apresentadas num esquema em que se observam
transformacdes que culminam em um conjunto de variacGes, suficientemente
notaveis, que justificam a divisdo da temética em duas fases. Para esse fim as
leituras vao ser nos termos; (1) das consideracdes gerais resultantes de uma leitura
semidtica do conjunto de obras a que este autor teve acesso durante a pesquisa; (2)
essas consideracdes se consolidam na leitura de algumas gravuras apresentadas
nesta parte do texto, divididas entre a primeira fase do artista, que vai do comeco da
carreira no inicio da década de 1940, até a primeira metade da década de 1950, e a
segunda fase, que vai de meados de 1954 até o final da vida do artista.

3.2. A primeirafase

Ja pudemos conhecer um pouco sobre a carreira de Grassmann no primeiro
capitulo, mas podemos aqui relembrar os principais eventos até o ano de 1952, que
€ 0 ano em que o artista faz sua visita a Bahia e quando acontece a transicao entre
as duas fases. No cronograma apresentado por Lourenco (1984, n.p.), vemos que
0os anos de inicio da vida profissional do artista sdo entre 1949 e 1942, em que
estudou na hoje Escola Técnica Getulio Vargas, um periodo em que o artista ndo
trabalha com algo especificamente relacionado a sua arte, mas ao artesanato, que
acabou por ser um dos componentes de seu trabalho. especialmente o entalhe.
Entre 1943 e 1946 o artista realiza seus estudos iniciais de gravura (xilogravura),

realiza sua primeira exposi¢ao, além iniciar sua ativa participacéo na vida artistica da

° E importante frisar que o artista ndo realizava suas obras apenas pelo mero prazer do
divertimento, mas esse comentario serve para reforgar a ideia de que o desenvolvimento plastico de
suas representacdes visuais € um importante ingrediente para seu esfor¢o de criagao.
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cidade de Sao Paulo. Até 1951 trabalha como ilustrador e realiza exposicdes
coletivas e individuais.

Durante esse periodo o artista produziu basicamente xilogravuras, mas
também algumas gravuras em metal, resultado dos estudos com o gravador
Henrique Oswald. Nas gravuras, podem-se observar mulheres, sozinhas ou
acompanhadas de outras figuras; “as mulheres sao portadoras da vida, protegendo
criangas e expressando ternura, porém, ja se insinua com elas uma certa alquimia
interior, temperada de sinistro e demoniaco, [...] sempre muito sensuais”
(LOURENCO, 1985, n.p.), surgem também as primeiras criaturas, figuras
masculinas, criaturas com chifres (lembram bodes) e muitos cavalos. Lourenco
(1985, n.p.) fala sobre as figuras que aparecem nesta fase inicial da carreira do
artista:

Sao marcadamente deformativas e dramaticas as produc¢des do artista entre
1944-1949, quando comecou um aprendizado com Henrigue Oswald no
liceu de Artes e Oficios (RJ), esbogando-se timidamente seu universo.
Homens e mulheres solitarios, criancas no colo da mae, autorretratos e
ilustracdes marcam este periodo inicial, sendo tratados com forte acendo
expressivo e incisdes caracteristicas da gravura expressionista.

Um artigo de Mauricio Jayme também fala de algumas caracteristicas dessa
fase: “nos anos 1940, Marcelo parece ter sido tentado por uma tendéncia que nao
vingou — uma outra transformacgéo, a da figura em abstracdo ou abrandamento da
tematica figurativa. Sua técnica na madeira ja é respeitavel” (apud LAUDANNA,
2013, p. 84). Uma consequéncia da influéncia abstrata desse periodo € a realizacéo
de xilogravuras bastante desbastadas, com as figuras muitas vezes dificeis de
serem identificadas num olhar superficial. Na obra ilustrada na Figura 29, os cavalos
quase se perdem no contraste entre o preto e o branco.

Pode-se considerar, pela observacdo de diversas gravuras deste periodo
inicial, que o artista ja se afasta do naturalismo® e faz as primeiras incursdes no
universo tao particular de sua tematica. Alguns cavalos tém seus pescocos
alongados e lembram representacdes de dragdes, as figuras humanas tém cara de

passaros, e as formas das figuras, ja aqui, comecam a se desmembrar e a se perder

10 Segundo o site Itad Cultural: “O naturalismo pode ser definido como "a doutrina estética
que busca inspiragdo direta na natureza e a reproduz com fidelidade. Nao implica, porém, em copia
fiel da natureza, mas a sua interpretacdo através da sensibilidade do artista” (ITAU CULTURAL,
2017, n.p.).
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num emaranhado de linhas, de tal modo que os fundos se fundem com as figuras,

tornando-as muitas vezes dificeis de serem identificadas.

Figura 29 - Marcelo Grassmann, Sem
Titulo, S&o Paulo, 1949.

Fonte: MARTINS, C. Marcelo Grassmann:

gravuras do acervo da Pinacoteca, 2014.

A sequir, utilizamos a metodologia de aplicacdo da teoria semiética de Peirce,
apresentada no capitulo 2. Acreditamos que ndo ha a necessidade de reforcar
detalhadamente as nogdes desenvolvidas dos chamados “pontos de vista
semidticos” no capitulo 2, mas, para que pudéssemos definir em que termos as
analises estao sendo realizadas, no inicio de cada uma delas vai ser informado qual
ponto de vista € o operador dos raciocinios: qualitativo-iconico, singular-indicativo ou
convencional-simbolico. E notavel, também, que ndo ha a necessidade de seguir
estritamente todas as etapas das analises de pontos de vista em cada uma das
obras analisadas, mas sim utlizar a que melhor serve para explicitar as
caracteristicas da obra, com a funcdo de enquadra-la em uma ou outra fase,

expondo as caracteristicas de cada uma.
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Em uma analise na perspectiva do ponto de vista qualitativo-iconico, da
plasticidade da tematica desta primeira fase, identificamos como o artista representa
as figuras nas suas formas, volumes, contrastes etc., que tipos de criaturas séo
comuns a este periodo, e que primeiras interpretacbes podem ser desencadeadas
pela observacdo dos trabalhos desta fase. Este exercicio colabora para identificar
como o artista resolvia plasticamente as obras dos primeiros anos de sua carreira e
que tipos de primeiras associag0es de ideias elas poderiam desencadear.

Iniciemos com a leitura de uma xilogravura (Figura 30) que apresenta os tao

recorrentes cavalos da primeira fase da tematica do artista.

Figura 30 — Marcelo Grassmann, Sem Titulo, Sdo Paulo, 1949.

Fonte: Maria C. Franca Lourenco. Marcelo Grassmann: 40 anos de

Gravura. Sao Paulo, 1984.

Comecando com uma leitura do signo com relacdo a ele mesmo, podemos
fazer as primeiras consideracdes, contando com o apoio da autora Donis A. Dondis,
segundo a qual, em uma imagem cuja composi¢ao manifesta o “predominio da area
esquerda do campo sobre a direita, e da metade inferior do campo visual sobre a
superior, a composi¢cdo € nivelada, e apresenta um minimo de tensdao” (DONDIS,

1997, p. 22). Seguindo este raciocinio, na gravura da Figura 30 podemos observar a
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presenca de trés figuras, que estdo distribuidas de modo que a figura da parte
inferior € maior em relacdo as outras da parte superior; a0 mesmo tempo, a area
texturizada que contorna as figuras € maior no lado esquerdo, o que ajuda a dar
equilibrio & composicdo. E bem recorrente (em obras de toda carreira) em
Grassmann composicOes de compensacao de pesos dos elementos visuais, a fim de
obter equilibrio visual por meio de um peso maior dos elementos da esquerda e da
metade inferior, que compensam o0 peso dos elementos menores da direita e da
metade superior.

A delimitacdo das formas das figuras é obtida por uma linha branca que as
contorna, como pode ser observado no detalhe da Figura 31 (superior esquerda). Os
volumes sdo discretos e obtidos pela alternancia irregular entre &areas pretas e
brancas, por via de um tipo de desbastacdo que produz pontos (imprecisos)
brancos, o que pode ser observado na Figura 31 (Superior direita). O fundo é
preenchido majoritariamente por dois tipos de texturas, linhas brancas e pretas e
pontos imprecisos, como se pode ver nos detalhes da Figura 31, inferior esquerda e

direita.

Figura 31 — Detalhes da Figura 30.

Fonte: Mesma da Figura 30 — Edicao nossa

A relagéo iconica do signo com o objeto dindmico nos levou a associar as trés

figuras a cavalos; além disso, contudo, ndo ha outros elementos que indiguem
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qualquer narrativa em especifico; 0 que essa obra parece tentar alcancar € uma
distribuicdo dos elementos visuais de modo a equilibrar as figuras entre si e na
relacdo com um fundo cujas texturas sugerem uma paisagem recortada em um
angulo fechado e sem definicao clara. O contorno parece deslocar a cena de uma
realidade vista para algo imaginado, de sonho talvez. Em toda a cena ha certo
impulso do artista por uma representacéo naturalistica da figura, mas, também, para
uma abstracao, tanto das figuras quanto do fundo.

A Figura 32, numa leitura do ponto de vista singular-indicativo, pela
observacdo de aspectos das texturas e marcas, leva a crer, sem o auxilio de dados
especificos sobre essa obra, que se trata de uma reproducéo de uma calcogravura e
que ela foi realizada nas técnicas de agua-forte e 4gua-tinta, o que fundamenta essa
afirmacao € o tipo de traco presente no contorno das figuras, que é€ tipico da técnica
de agua-forte, além das manchas que produzem as varia¢cdes tonais, que sao
obtidas pela técnica de agua-tinta. E notavel aqui que a técnica utilizada pelo artista
ainda é bastante primaria, se comparada a complexidade técnica que se observa em
seus trabalhos da segunda metade da década de 1950 em diante (0 que veremos
melhor mais a frente), pois ndo ha grande variagdo tonal, nem a atmosfera sombria,
obtida pelas impressdes escuras da segunda fase. Obter impressdes muito escuras
de agua-tinta ndo é uma tarefa simples, pois é necessario um grande dominio
técnico do tempo de exposicdo da matriz de metal a corrosao, da dissolucdo do
acido reagente, além de demandar muita habilidade na manipulacdo e aplicacdo da
tinta na matriz para a impressao.

Numa leitura do ponto de vista qualitativo-icbnico, nesta gravura, como na
anterior, podemos observar a presenca de trés figuras, distribuidas num esquema
triangular, com o peso mais concentrado no lado inferior esquerdo. Os volumes s&o
obtidos pela variacdo tonal e pela superposicéo das linhas, que produz o que Dondis
(1997, p. 28) chama de “distancia relativa”, como se pode ver no detalhe da Figura
33 (superior esquerda), em que se cria a ilusdo de que ha uma parte da figura
sobrepondo outra, 0 que faz com que pareca que uma parte estd mais proxima do
gue a outra. As trés figuras estdo sobre um fundo que s6 néo é totalmente negro
pela presenca das manchas brancas, como as que podem ser observadas na Figura

33 (superior direita).
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Figura 32 — Marcelo Grassmann, Sem Titulo, Sdo Paulo,
1950.

Fonte: Maria C. Franca Lourengo. Marcelo Grassmann: 40

anos de Gravura. Sao Paulo, 1984.

Figura 33 — Detalhes da gravura da figura 32.

Fonte: Mesma da Figura 32 — Edi¢cao nossa.
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As duas figuras da parte inferior podem ter como objetos seres humanos do
sexo feminino e, a da parte superior, um cavalo.

Abordando o ponto de vista convencional-simbolico, podemos associar a
figura ao que parece ser um cavalo, pelo fato de conter o que podem ser asas, ao
ser que é conhecido na mitolégica grega como Pégaso, (Figura 33, inferior
esquerda).

Podemos associar o signo a lenda grega de Pégaso, referenciada por Bulfich
(2002, p. 153) na seguinte passagem: “Quando Perseu cortou a cabeca de Medusa,
0 sangue, caindo sobre a terra, transformou-se no cavalo alado Pégaso”. A presenca
dos pontos brancos (que podem ter como objeto moscas) ao redor do cavalo, pode

ser associada a uma outra passagem:

Afinal Belerofonte, por seu orgulho e presuncao, incorreu na ira dos deuses;
chegou, segundo se conta, a tentar voar até o céu em seu corcel alado, mas
Japiter mandou um moscardo atormentar Pégaso. O cavalo atirou ao chdo o
cavaleiro, que, em consequéncia, se tornou coxo e cego. (BULFINCH, 2002,
p. 154).

A andlise da obra da Figura 32 explicita uma caracteristica comum das duas
fases, o fato de que o artista sempre trabalhou com grandes temas da mitologia,
dando a eles o tratamento de sua propria tematica. E possivel ver diversas
referéncias a este fato na critica e acreditamos que a habilidade do artista em
trabalhar com esse tipo de representacdo de passagens de descricbes de mitos é
consequéncia de seu trabalho como ilustrador.

O modo como o artista representou as duas figuras humanas (ver detalhe da
Figura 33, inferior direita), pode ser associada ao modo de representacéo
expressionista. Segundo o site Itau Cultural, uma representagao expressionista “liga-
se a acao, muitas vezes violenta, através da qual a imagem é criada, com o auxilio
de cores fortes — que rejeitam a verossimilhanca — e de formas distorcidas” (ITAU
CULTURAL, 2017, n.p.).

As duas leituras anteriores mostram algumas caracteristicas do trabalho de
Grassmann gque séo bastante importantes para a compreensao das analises que se
seguem. Na primeira, nos deparamos com tipos de texturas (Figura 31 inferior) muito
usadas pelo artista em suas xilogravuras desta primeira fase, que sao fruto da
conivéncia de trabalho que ele teve com o artista Livio Abramo. Esse € um tipo de

solucédo plastica tipica das xilogravuras dessa primeira fase do trabalho do artista,
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que, se nao foi totalmente abandonada na segunda fase, foi abrandada e dissolvida
em outras solucdes que assinalamos mais a frente. Outra caracteristica da
linguagem de Grassmann que esta presente em todo o seu esplendor na segunda
fase é o uso da gravura em metal e da deformacéo das figuras, recurso préprio da
representacdo expressionista; ambas as opc¢des nesta primeira fase foram
influenciadas pelo trabalho de Oswaldo Goeldi (Figura 34). Conforme Martins (2014,
p. 132-133), “o contato com Goeldi o afastou do dominio excessivamente técnico de
Livio Abramo e o predispds a deixar a xilogravura em favor de uma técnica mais
adequada a sua poética, a calcogravura”. As primeiras gravuras em metal que o
artista realizou foram nesta fase, como dito anteriormente, fruto dos estudos com
Goeldi.

Figura 34 — Oswaldo Goeldi, Sem Titulo, Sdo Paulo 1937.

Fonte: <Http://www.centrovirtualgoeldi.com/paginas.aspx?
Menu=obras_interior&opcao=G&IDIltem=261> Acesso em:
26 de jun de 2017.

Em conclusédo, pelo que foi observado no conjunto de todas as obras
anteriores a 1952 que este autor teve acesso, Grassmann esbocava o0 que viria a se
consolidar como sua tematica. Seus trabalhos jA apresentavam caracteristicas
indissociaveis de sua producdo, como a influéncia da mitologia na sua

representacdo. E necessario frisar que o artista (apesar de ter sido um grande
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ilustrador) ndo realizava necessariamente ilustracdes dos mitos, mas utilizava
caracteristicas plastica e de significacdo para povoar seu imaginario. Outro aspecto
observavel é o cuidado que o artista tinha com o desenvolvimento técnico de suas
obras. Enfim, a primeira fase & fundamentalmente um periodo de desenvolvimento
técnico e tematico, em que o artista ja produzia obras que anunciavam suas
preferéncias nesses campos, porém, ainda sem a coeréncia do conjunto de obras
que viria a produzir apds os estudos de desenho da fauna marinha que ele realizou

na Bahia, no ano de 1952.

3.3. O florescer da fauna marinha

Na década de 1940, a primeira fase do trabalho do artista, ele sofreu grande
influéncia, tanto na técnica quando na linguagem, do trabalho de seus professores
Henrique Oswald, Poty Lazarotto, Livio Abramo e Oswaldo Goeldi, porém, é notavel
que ja& nessa primeira fase ele vinha desenvolvendo um trabalho muito pessoal,
mesmo que, vez ou outra, como ja vimos, tenha sido tentado pelas tendéncias
(como o abstracionismo) da arte produzida no Brasil. Passada uma década do inicio
da carreira de Marcelo Grassmann e as primeiras influéncias, a tematica do artista
sofre uma rapida e definitiva mudanca na primeira metade da década de 1950.

Este autor considera que o grande marco da consolidacdo da tematica de
Grassmann foi a viagem que o artista realizou em 1952 a cidade de Salvador, na
Bahia, onde passou o periodo de alguns meses, “...] lavrando xilogravura e
desenhando [...] motivos da natureza local que mais tarde se transformariam em
simbolos constantes e em fundamentos estruturais de sua notavel imagistica”
(LAUDANNA, 2013, p. 82). Nesse ano, de 1952, Grassmann aproveitou a
oportunidade de ir trabalhar no atelié do artista baiano Mario Cravo, onde fez os
decisivos estudos da fauna marinha, que influenciariam seu imaginario.

Ha uma série de referéncias encontradas na critica sobre o surgimento de um
novo modo de o artista representar plasticamente as criaturas com as quais ele ja
vinha trabalhando, além do surgimento de novas, que séo, a partir deste periodo,
constantemente encontradas nas suas obras;

O periodo decisivo ocorreu entre 1949 e 1952 quando surgiram sereias,
animais antropomorficos e fantasticos, reportando-nos aos pesadelos
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arquetipais onde a forca incontrolavel revela-nos um mundo de
monstruosidades dramaticamente dispostas. No momento em que se
iniciava no Brasil um afastamento da figurag&o, o artista decidia-se por uma
forma carregada de simbologia. (LOURENCO, 1984, n.p.).

E notdria a preocupacido do artista com o estudo das formas das criaturas
marinhas, principalmente de lagostas, peixes e caranguejos. Nesta primeira metade
da década de 1950 ele fez diversos estudos em desenho e produziu algumas
gravuras com esses animais, como podemos ver nos exemplos das Figuras 35 e 36,
em que se observa estudos em desenho de lagostas e uma gravura em metal com

caranguejos.

Figura 35 — Marcelo Grassmann, Sem Titulo, Sdo Paulo, 1957.

Fonte: ELUF, Lygia. Marcelo Grassmann, 2010.

Figura 36 — Marcelo Grassmann, Sem Titulo, Sdo Paulo, 1952.

Fonte: MARTINS, C. Marcelo Grassmann: gravuras do acervo da

Pinacoteca, 2014.
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O universo da tematica anterior do artista, cujos habitantes eram as damas,
cavalos, criaturas antropomorfas com chifres e as aladas, por exemplo, néo

desapareceram, mas passaram a ser acompanhadas dessas novas criaturas:

Figuras aquaticas com peixes, caranguejos, sereias e caramujos constituem
uma constante, a partir da década de 50, sendo apresentados inicialmente
individualizados e contracenando com outros animais, porém, com o
decorrer do tempo passaram a complementar partes do corpo humano.
Assim, as escamas tornam-se cabelos das donzelas, o caranguejo seus
seios, e a parte frontal do peixe reverte-se em elmos dos cavaleiros,
compondo aspectos decorativos e simbdlicos a sugerir conteddos animais
em suas figuras quase humanas (LOURENCO, 1984, n.p.).

Como dito na citagdo acima, Grassmann inicialmente representou suas
criaturas individualmente ou contracenando com outros animais, pode-se observar
também como as criaturas passaram a ganhar um tratamento da forma de animais
da fauna marinha. No exemplo da figura 37 podem-se observar essas duas
caracteristicas; ha uma representacdo de um caranguejo contracenando com outras
trés figuras, um ser humano e dois porcos, cujas formas se misturam e apresentam

caracteristicas figurativas de peixes.

Figura 37 — Marcelo Grassmann, Sem Titulo, Sdo Paulo, 1952.

Fonte: MARTINS, C. Marcelo Grassmann: gravuras do acervo da

Pinacoteca, 2014.
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O fato de o artista passar a representar criaturas da fauna marinha em suas
obras ja apresenta uma grande novidade, se comparado ao que o artista vinha
fazendo até entdo, porém, o fato mais importante para a consolidacdo da tematica
do artista € o de que, a medida que as criaturas deixam de ser representadas
isoladamente e entram nas composi¢cdes com outras, elas passam a integrar partes
dos corpos dessas outras criaturas ou assumem a funcdo de objetos inanimados. A
forma e a plasticidade das carapacas dos animais da fauna marinha, por exemplo,
associadas ao fato de que elas sdo de fato muito rigidas e funcionarem como
escudos protetores desses animais, sdo transformados nas tdo recorrentes
armaduras que vestiam 0s constantes guerreiros de sua tematica.

No proximo topico desenvolvemos melhor as consequéncias dos estudos que
o artista realizou neste periodo, tratando do modo como o artista passou a

representar plasticamente as suas figuras.

3.4. Segunda fase

Depois da visita a Bahia, onde aconteceu os estudos em desenho da fauna
marinha, as criaturas de Grassmann desabrocharam de uma representacdo que ja
apresentava uma expressividade bastante contundente, para uma explosao de
figuras que continham grande carga dramatica, com formas pontiagudas, garras,
expressodes faciais e corporais que emanam um mistério, o que, desse periodo em
diante, é caracteristico da tematica do artista. No exemplo da Figura 38 podemos
observar um tipo de criatura que ja aparecida na primeira fase, mas que agora se
funde com uma lagosta e uma concha, para se transformar num ser desconectado
do mundo que conhecemos e que s6 habita o imaginario de Grassmann.

Os cavalos, que antes tinham linhas suaves, agora aparecem com formas
arrojadas, curvas acentuadas e pontas; 0S peixes e caranguejos agora Sdo uma

constante:

Bodes, peixes e caranguejos destacam-se no imaginario, a partir dos anos
50, sendo que suas partes pontiagudas e triangulares marcam um
direcionamento obliquo, caracteristico de composicbes onde estdo
presentes. Algumas vezes apresentam, mesmo, laivos de um decorativismo
gue, por ser raro, ndo compromete a forca geral da obra (LOURENCO,
1984, n.p.).
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Figura 38 — Marcelo Grassmann, Sem Titulo, S&o Paulo, década de
1960.

=

Fonte: MARTINS, C. Marcelo Grassmann: gravuras do acervo da
Pinacoteca, 2014.

As leituras seguintes ajudam a identificar estas novas caracteristicas
plasticidade e da temética do artista, que ndo estavam presentes antes de 1952 e
que se tornaram uma constante a partir de entdo. Vamos usar como exemplo a
calcogravura ilustrada na Figura 39.

Na Figura 39, numa leitura do ponto de vista qualitativo-iconico, na relagéo do
signo com ele mesmo, podemos identificar um tipo de composi¢cdo que ja era
caracteristico da primeira fase, cuja preocupacdo é a de distribuir os pesos dos
elementos visuais de modo equilibrado, num esquema em que a cabeca do bode se
relaciona com a cabeca do cavaleiro de modo a se equilibrarem, é perceptivel como
os dois elementos se posicionam diagonalmente, causando tensdo. Este autor
observou, ndo apenas no caso desta obra gue estamos analisando, mas pela
observacédo de varias — dentre as quais esta € um exemplo —, que o artista passou a
ser mais ousado na distribuigcdo dos elementos visuais na composi¢ao, muitas vezes
partindo a composicdo em esquemas de 2/3 e 1/3, como no exemplo que
trabalhamos no capitulo 2 (Figura 16), dispondo os elementos de modo que o olhar
percorra a obra circularmente. Ha muitas obras que apresentam duas figuras quase

gue espelhadas, outras em que as figuras estéao centralizadas.
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Figura 39 - Marcelo Grassmann, Sem Titulo, Sdo Paulo,
Sé&o Paulo, déc. 1960.

Fonte: Ficha técnica do acervo do Pinacoteca do Estado de

Séao Paulo.

O que é notavel é que, com relacdo a composicao, o artista sempre encontrou
solugcBes novas, independentemente da fase. Podemos encontrar um comentario
pertinente sobre as solu¢cées de composicao trabalhadas pelo artista, em um artigo

de 1985, em que o poeta Ferreira Gullar:

Reconheceu [no trabalho de Grassmann] “novos liminares” poéticos, pois o
artista ampliou as dimensfes de seus trabalhos, o que concebeu carater
mais solto as composi¢fes. Os temas retornam sempre 0S mesmaos, porém
com tratamento renovado. Gullar observou [...] a recorréncia de temas
anteriores; das figuras das damas e adolescentes, guerreiros e cavaleiros
[...] certas figuras de animais monstruosos, que eram temas mais
constantes de seus desenhos e gravuras. (MARTINS, 2014, p. 152).
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Nessa mesma obra ilustrada na figura 39 ha também outras solucdes
plasticas que sdo consequéncia do estudo da fauna marinha pelo artista, o que pode

ser observado na Figura 40:

Figura 40-Detalhe da Figura 39

Fonte: Mesma da Figura 39 — Edi¢do nossa.

As duas figuras dos desenhos ilustrados na Figura 40 remetem a formas de
animais marinhos, como o0s caranguejos e as lagostas. Nao h4, contudo,
configuracbes naturalistas e precisas quanto ao objeto de referéncia; o que ha é
uma duplicidade na referenciacdo do objeto, como no caso da figura da direita, que
também remete a um tipo de “chapéu” ou ‘capacete’, porém, com garras que
lembram as de caranguejo, especialmente quando vemos essa imagem no contexto
da obra (Figura 39). Ja na mesma figura, a esquerda na mesma imagem, vemos um
emaranhado de formas, que apresentam semelhancas com as formas de
crustaceos. Nao h4, necessariamente, um cuidado do artista com a simbologia, mas
um esforco para encontrar solugdes plasticas. Ja pudemos conhecer, em algumas
citacBes anteriores, essa caracteristica do trabalho de Grassmann. Signos como
esses, que representam animais da fauna marinha, sdo consequéncia dos estudos
de 1952 na Bahia e, portanto, seu aparecimento e o tipo de solucao plastica e as
combina¢cBes formais que o artista vai desenvolvendo com essas formas sao
exclusivos da segunda fase.

No detalhe da obra, recortado na Figura 41, um ser com caracteristicas de
figura humana usa um tipo de chapéu ou capacete ou, mesmo, tem uma extensao
da cabeca cujas formas, como ja observado, é hibrida com a de animais marinhos

como caranguejos, lagostas, siris... 0 humanoide estd segurando uma vareta
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supostamente de madeira, com dois peixes pendurados, e usa um tipo de armadura

que lembra as de metal.

Figura 41 — Detalhe da Figura 39.

Fonte: Mesma da Figura 39 — edi¢éo nossa.

Na Figura 41, o fato do aparecimento da vareta contendo o0s peixes, que
parece nao ter simplesmente a funcédo de transportar peixes, expde outro elemento
gque passou a ser recorrente nesta segunda fase: os objetos de funcao
desconhecida. Esses objetos simbdlicos aparecem em grande quantidade, alguns
parecem balangas, uns instrumentos sonoros, outros parecem ter a fungédo de
comunicar algum evento, etc.

Outra caracteristica recorrente da plasticidade e da tematica do artista pode

ser observada na Figura 42; a atmosfera sombria,

Esse imaginario, Grassmann foi buscar em viagens, nas ruas estreitas e
nos becos da Europa Medieval. “Cada um vai para Europa e vé uma coisa”
O que ele viu foi a ambientagdo sombria que resolveu jogar em seu trabalho
para seus personagens, um clima diabdlico, de coisas terriveis
(LAUDANNA, 2013, p. 82).

A juncédo entre a fauna marinha e a atmosfera sombria, que o artista trouxe
dos seus estudos na Europa, acabou por consolidar definitivamente a tematica do
artista. Surge também do contato com a arte europeia, a representacéo das criaturas
cadavéricas, antropomorfas e as narrativas influenciadas por descricées de mitos de

varias culturas, mas, principalmente a grega.
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Analisemos agora uma gravura da fase em que se considera que a tematica
de Grassmann esta consolidada, e que apresenta algumas caracteristicas que sao
recorrentes a partir desta segunda fase. A andlise que se segue é consequéncia da
semiose produzida pelas relagbes de semelhanca ou similaridades, buscadas entre
0 signo e o objeto dinadmico (ainda que este sO possa ser acessado pelo objeto
imediato, tal como exposto anteriormente), nas relagdes indiciais que 0 signo tem
com o objeto, nas relagBes simbdlicas que o signo tem com o objeto e na relagéo do
signo com o interpretante dinamico. Ou seja, interessa compreender o “efeito direto
realmente produzido por um signo sobre um intérprete” (NOTH, 1995, p. 75), sendo

o intérprete do trabalho analisado, neste caso, este autor.

Figura 42 - Marcelo Grassmann, Sem Titulo, Sdo Paulo, Sdo Paulo,
dec. 1960.

Fonte: Ficha técnica do acervo do Pinacoteca do Estado de Sao

Paulo.

Numa leitura do ponto de vista qualitativo-icdnico, da relacdo do signo com
ele mesmo, com a identificacdo de algumas qualidades da gravura representada
pela Figura 42, que sdo determinantes para a delimitacdo das formas, volumes e
movimento das figuras; vé-se que é uma gravura bastante escura, em que a
variacao tonal e os volumes sdo obtidos pelo cruzamento de linhas (técnica bastante
conhecida de gravura em agua-forte), os volumes sédo obtidos também por alguns

tracos curvos bastante marcados e reforcados pela variagcdo tonal e linhas curvas
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também enfatizam o dinamismo dos movimentos. Pode-se observar mais
detalhadamente um exemplo de variacao tonal (& esquerda) e a obtencdo de volume
e o dinamismo dos movimentos (a direita) na figura 43.

Numa abordagem do ponto de vista singular-indicativo, pela observacao dos
tracos, pode-se determinar que se trata de uma gravura executada principalmente
na técnica de agua-forte. Porém, em um olhar mais atento da gravura original,
acessada no acervo da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, este autor observou
uma variagéo do tipo de textura dos tragos, uns mais suaves e precisos, outros com
uma textura aveludada. Essa variacdo fez com que fosse observado o uso de outra
técnica de calcogravura, a da ponta-seca sobre metal. Nesse tipo de técnica, uma
ferramenta pontiaguda age diretamente sobre a matriz de metal, o que acaba
produzindo rebarbas pelo atrito entre a ferramenta e o metal e, como consequéncia,
uma textura aveludada na impressdo, pelo fato de as rebarbas (que ndo se
encontram na técnica de agua-forte) acumularem tinta. Outra técnica que pode ser
observada € a da agua-tinta, pelo fato de a gravura também conter manchas de

tonalidades diferentes.

Figura 43 — Variac&o tonal pelo cruzamento de linhas e

dinamismo dos volumes.

Fonte: A mesma da Figura 42, edigdo nossa.

O fato de o artista ter utilizado trés técnicas distintas nesse trabalho expde
uma caracteristica importante desta fase: o dominio que o artista passou a ter das
técnicas, além da capacidade de manipular varias técnicas para desenvolver as
solugdes plasticas. O artista, como j& vimos no capitulo 1, foi um grande

experimentador de técnicas de desenho e gravura, e isso foi decisivo para a
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consolidacdo de sua tematica, sendo responsavel, por exemplo, pela obtencéo da
atmosfera sombria, tdo caracteristica da sua obra a partir da segunda metade dos
anos 1950.

Observado o modo como as formas e volumes das figuras séo definidos,
iniciamos a observacdo de como 0s elementos visuais sugerem 0 objeto pelas
qualidades das formas e volumes. Ha uma barca (Figura 44), que aparenta ser de
madeira, com uma pequena bandeira na parte da frente, que se movimenta pela
acdo do vento; um mastro com vela € sugerido pela posicdo de uma vela, que néo é
possivel ver claramente se esta aberta ou recolhida, ou se ha a acao do vento sobre
ela; mas, pelo fato de a barca parecer estar em movimento, podemos sim considera-

la sob a acéo do vento.

Figura 44 — Detalhe da barca.

Fonte: A mesma da Figura 42, edig&o nossa.

Ha, no interior da barca, duas criaturas (Figura 45), que apresentam
semelhancas com representacOes de figuras humanas. As figuras sdo deformadas,
ndo se vé toda a extensdo das pernas, 0s bracos quase desaparecem numa
profusdo de linhas, parecem estar utilizando algo como capas, ou sado criaturas
aladas. Uma das criaturas (Figura 45 a esquerda), quando inserida no contexto da
cena apresentada na gravura, parece ser o timoneiro, pois esta colocado na parte
traseira da embarcacéo e tem uma expressdo carregada de um poder que néo se
nota na segunda criatura (Figura 45 a direita). Essa figura da esquerda esta usando
0 que parece ser um elmo de metal, e parece levar uma pequena faca; seu olhar se

projeta para fora da gravura, em direcao ao leitor, um hipnotizante olhar espiralado.
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A segunda criatura apresenta qualidades das formas de um ser humano, mas
também tem algo de animal, um urso ou felino, parece estar devorando ou

carregando algo; pela posi¢cao que ocupa na cena, parece ser um passageiro.

Figura 45 — Duas criaturas.

Fonte: A mesma da Figura 42, edi¢do nossa.

O aparecimento dessas criaturas reforca a ideia de que o artista trabalhava
mais de uma vez com a mesma criatura, colocando-a em relagdo com outras figuras,
0 que acaba por desencadear novos significados a partir da mesma figura, algo que
pode ser observado quando se relaciona a gravura da Figura 46 como a gravura da
Figura 42.

Figura 46 — Marcelo Grassmann, Sem Titulo, Sdo Paulo, sem data.

Fonte: LOURENCO, M. C. Franca. Marcelo Grassmann: 40 anos de
Gravura, 1984.

Outra analise importante é a das qualidades visuais da composicdo (ponto de
vista qualitativo-icbnico), pois esta é determinante para toda a dindmica dos
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movimentos da cena, influenciando fortemente na leitura; por exemplo, dependendo
de como a composicdo € concebida a barca aparenta estar em movimento ou
parada. A composicdo da gravura € concebida de modo que 0s pesos sejam
distribuidos num esquema triangular (Figura 47 — esquerda), enfatizando um ou
outro elemento visual e localizando praticamente todas as figuras em diagonal
(Figura 47 — direita), 0 que sugere um movimento da esquerda para a direita. A
curvatura do barco, associada a posicdo dos personagens antropomorfos, da a
entender que as aguas em que navega nao estdo tranquilas, a viagem é dificil e é

necessaria a atencdo dos mesmos.

Figura 47 — Esquema compositivo.

Fonte: A mesma da Figura 42, edi¢cdo nossa.

A barca, aliada a presenca das duas criaturas, num primeiro esfor¢co de
associacdo de ideias que ja extrapola a mera semelhanca e identifica na
composicdo a presenga de um legissigno (e inicia uma leitura do ponto de vista
convencional-simbdlico), levou este autor a considerar o objeto do signo como sendo
o mito de Caronte. Tal como exposto no capitulo dois, este € um esfor¢co de produzir
hipéteses ndo formais e ainda muito vagas, que ja considera a relacdo do signo com
o interpretante dindmico. Isso é realizado relacionando, por similaridades, os signos
da gravura de Grassmann com as imagens mentais ou da memoria de
representacdes visuais que séo, por sua vez, derivadas das descri¢cdes verbais e do
mito de Caronte.

N&o é de conhecimento deste autor nenhuma informagéo dada por Marcelo

Grassmann sobre alguma relacédo desta gravura ilustrada na Figura 42 com 0 mito
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de Caronte e também nédo ha qualquer informacéo de que ela faz parte de alguma
série de ilustracbes de mitos gregos. O que ha é o conhecido interesse do artista
pela arte de diferentes periodos da histéria. O artista sempre foi um estudioso da
arte e € possivel encontrar em suas entrevistas descricbes das mais diversas
influéncias que foram determinantes para o desenvolvimento de sua tematica; sua
obra é vasta, e mesmo analisar um unico trabalho é uma tarefa exigente, justamente
dada a riqueza de suas influéncias. O artista também foi um proficuo ilustrador, o
que reforgca ainda mais a possibilidade de que esta gravura seja uma representagao
de algo que nos foi dado primeiramente por meio do texto verbal, como € o caso do
mito de Caronte. Grassmann tampouco fez qualquer marcacdo (detectada pela
andlise de sinssignos) que relacione o assunto da gravura a descricdo verbal do
mito, razao pela qual ndo podemos afirmar com certeza que foi isso que aconteceu,
mas, € clara a possiblidade da associa¢ao aqui sugerida.

E pouco provavel que Grassmann tenha criado a gravura a partir de um dnico
texto sobre o mito, sendo mais plausivel que seu imaginario tenha sido influenciado
pelo conhecimento de varios textos sobre o assunto. O texto a seguir traz uma

descri¢cao do mito de Caronte por Brandao (1986, p. 317);

Caronte, em grego X£f£rwu (Khéaron), cuja etimologia € controvertida.
Popularmente o nome é tido como eufemismo; Kharon proviria do verbo
xai/rein (khairein), "alegrar-se", donde Caronte seria o "amavel' ou o
"brilhante". Trata-se, no mito, de um génio do mundo infernal, cuja fungéo
era transportar as almas para além dos rios do Hades, pelo pagamento de
um O6bolo. Em vida ninguém penetrava em sua barca, a ndo ser que
levasse, como Enéias, um ramo de ouro, colhido na arvore sagrada de
Core. Héracles, quando desceu ao Hades, forcou-o, & base de bordoadas, a
deixa-lo passar. Como castigo, por "haver deixado" um vivo atravessar o0s
rios, o barqueiro do Hades passou um ano inteiro encadeado. Parece que
Caronte apenas dirige a barca, mas ndo rema. Sdo as almas que o fazem.
Representam-no como um velho feio, magro, mas extremamente vigoroso,
de barba hirsuta e grisalha, coberto com um manto sujo e roto, e um chapéu
redondo. Nas pinturas tumulares etruscas, Caronte aparece como um
demdnio alado, a cabeleira ericada de serpentes, segurando um martelo.
Isto da a entender que o Caronte etrusco é um "demdnio da morte", aquele

gue "mata" o moribundo e o arrasta para o Hades.
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O modo como Grassmann representou as duas criaturas faz com que seja
mais correto associa-lo a seguinte passagem na descricdo do mito feita por Brandao
(1986):; “Nas pinturas tumulares etruscas, Caronte aparece como um demdnio
alado” , pois as crituras tém algo como asas. Em outra passagem de Brand&o (1986)
podemos ler “Em vida ninguém penetrava em sua barca, a ndo ser que levasse,
como Enéias, um ramo de ouro, colhido na arvore sagrada de Core”, ou seja, vemos
a mencdo a um ramo de ouro e, observando-se a criatura a direita na Figura 45,
vemos que ela segura algo parecido com um ramo, que pode muito bem ser uma
representacdo do tal ramo de ouro. Seria entdo Enéias descendo aos infernos para
rever seu pai? Pouco provavel, pois Enéias atravessou o Aqueronte em companhia
de uma Sibila (GRIMAL, 1982); entdo, deveriam ser trés 0s passageiros na barca e
ndo dois. Ser4 entdo que Caronte esta a transportar Psique ao encontro de
Prosérpina, para lhe entregar a caixa de beleza? (GRIMAL, 1982). Resta-nos, neste
tipo de leitura de ponto de vista convencional-simbdlico, o exercicio de produzir
associacbes entre a gravura e descricoes sobre o mito de Caronte, levando em
consideracao que se trata de uma representacédo do mito.

Outro tipo de associacdo que podemos fazer € o de relacionar a gravura da
Figura 42 com outras representacoes visuais do mito de Caronte, um tipo de leitura
gue encontra semelhancas no modo como o objeto € representado internamente no
signo. Nesse tipo de exercicio € possivel encontrar, por exemplo, semelhancas entre
a gravura de Grassman e uma das famosas ilustracdes que Gustav Doré realizou
para a Divina Comédia (Figura 48). E notavel que a presenca da barca, ocupada por
figuras humanas, ndo seria suficiente para determinar as relacées de semelhanca,
porém, hd uma atmosfera sombria e uma expressividade que é compartilhada pelos
dois trabalhos.

No caso da ilustracdo de Doré, é possivel observar que o texto do Canto Il
(na proxima pagina) da Divina Comédia suscita uma imagem mental, que apresenta
semelhancas com a imagem que € a ilustracao de Doré na Figura 48.

Mais especificamente, associamos a obra a passagem transcrita a seguir, na
traducao de José Pedro Xavier Pinheiro (2003, pg. 32 - 33);

De um largo rio a margem dirigindo
A vista, de almas divisei cardume.

— “Mestre, declara, aos rogos me anuindo,
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“Que turba é essa” — eu disse — “e qual costume
Tanto a passar a torna pressurosa,

Se bem discirno ao duvidoso lume?”

Eis vejo a nés em barca se acercando,

De cés coberto um velho — “O condenados,

Ai de vOs! — alta grita levantando.

Sobre as tlrbidas aguas navegavam;

E pojado ndo tinham no outro lado,

Mais turbas ja no oposto se apinhavam.

Figura 48 — Gustave Doré, Dante Alighieri, Inferno, Plate 9 (Canto Il -
Charon).

Fonte:<https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Gustave_Dor%C3%A9_-
_Dante_Alighieri_-_Inferno_-_Plate_9_(Canto_lIIl_-_Charon).jpg>.
Acesso em 21 de junho de 2017.

Se tomamos essa passagem em especifico, entdo o objeto do signo na obra
de Doré é a passagem sobre Caronte nos versos do Il canto da Divina Comédia de
Dante, o trecho “De um largo rio a margem dirigindo a vista, de almas divisei

cardume.” é visivelmente importante para a representagao visual e, obeservando-se
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a imagem da Figura 48, é possivel notar o que parece ser um rio e, nele, uma
espécie de “cardume” de criaturas ou almas.

O artista francés Eugene Delacroix também fez, em 1822, a sua versado da
travesia do rio Aqueronte por Virgilio e Dante (Figura 49); nela é possivel observar
que o artista deu uma especial énfase a figura dos dois viajantes, deixando o

barqueiro Caronte quase perdido entre o cardume de almas.

Figura 49 - Eugéne Delacroix, La Barque de Dante, Musée du Louvre,

Louvre, Paris (France), 1822.

Fonte:<https://fr.wikipedia.org/wiki/La_Barque_de_Dante_(Delacroix)#/media
[File:Eug%C3%A8ne_Ferdinand_Victor_Delacroix_006.jpg>.

Acesso em: 19 de setembro de 2016.

Neste capitulo pudemos entender melhor, por via de um amplo acesso a
obras de diversos periodos da carreira de Grassmann, bem como da fortuna critica,
como a tematica do artista evoluiu até chegar a um ponto em que se consolidou e
passou a ser constante durante toda a sua carreira. Pudemos entender como o
desenvolvimento técnico contribuiu para a variacdo do tema da primeira e segunda
fases, bem como de que modo estas mudancas contribuiram para a producdo de
significado. Entendemos que tipos de solugbes o artista encontrou para resolver
plasticamente suas criaturas, e como essa diferenca nas solu¢des possibilitaram a
divisdo da obra do artista em duas fases. NoOs tratamos do fato de como a temética

se consolidou na primeira metade da década de 1950, pelo advento da viagem do
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artista a Bahia, em que ele realizou estudos de desenho da fauna marinha, e de
como esta tematica percorreu toda a carreira do artista, porém, é notavel, pela
observacdo de obras de varios periodos da segunda fase, que, apesar de o artista
ter uma tematica muito bem consolidada, ele ndo a repetia simplesmente. Segundo
comentadores da obra de Grassmann, observando certos aspectos € possivel notar
algumas mudancgas sutis que aconteceram no decorrer da carreira do artista, como

se pode ver em algumas criticas:

[Em 1983] Frederico de Morais escreveu: Na gravura Grassmann mostra-se
mais aspero, cortante, mais cruel e assustador. Nos desenhos, seus
monstros e fantasmas parecem ja domesticados [...] O desenho surge como
gue suavizado, menos agressivo. Apaziguador. Mesmo o traco é mais doce,
impreciso, menos incisivo (MARTINS, 2014, p. 151).

[Em 2006, sobre a exposicdo Acteon e outros temas] Desenhos e gravuras
de linearidade mais suja, garatujada; aos enquadramentos selecionados, de
trés quartos, incorporou outros aparentemente aleatérios, improvisados, nos
guais o desenho ora se distende sobre a superficie, ora se comprime como
se ndo coubesse nas margens. (MARTINS, 2014, p. 154).

Parece mesmo que o grande tema de Marcelo Grassmann € um mundo
habitado pelas criaturas de seu imaginario, no qual elas surgem e desaparecem;
elas cruzam umas com as outras pelos caminhos obscuros deste mundo, que nao
pode ser localizado no tempo e no espaco, reside no mistério dos olhares e nas
pequenas narrativas com seus guerreiros e damas, em seus objetos misteriosos e

em sua fauna fantastica.



89

CONSIDERACOES FINAIS

No ano de 2009, quando ainda graduando o curso de Bacharelado em Artes
Visuais da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, pesquisando o acervo que
era mantido no laboratoério de gravura do curso pelo Prof. Julio da Costa Feliz, este
autor teve o primeiro contato com o trabalho de Marcelo Grassmann, o que se deu
por via do catalogo de uma grande exposicao realizada pelo artista, em 1984.
“Marcelo Grassmann: 40 anos de Gravura” era 0 nome da exposigéo e do catalogo,
que foi organizado por Maria C. de Franca Loureiro. Nele pode-se encontrar
ilustracbes de dezenas de obras de varios periodos da producéo do artista. Desde
este primeiro contato floresceu o interesse pela obra do artista e, depois da
oportunidade de conhecer algumas gravuras originais, em uma visita a cidade de
Séo Paulo, surgiu a ideia de desenvolver esta pesquisa académica sobre sua obra.

Este é mais um texto de encerramento de uma fase do que de concluséo
propriamente dita, pois esta pesquisa foi basicamente um exercicio, em que foram
abordados apenas alguns aspectos da vastidao que é a obra de Grassmann, com 0
objetivo de discorrer sobre caracteristicas que pareciam importantes, a fim de servir
para contextualizar pesquisadores e apreciadores de arte, em um conjunto de dados
organizados do modo que pareceu mais apropriado neste momento da pesquisa.
Aqui foram realizadas leituras semiéticas das qualidades visuais e de significados
que levam ao que chamamos de tematica do artista, o que foi viabilizado pelo estudo
de um conjunto de obras, tanto reproducdes fotograficas quanto originais, aos quais
este autor teve acesso durante a pesquisa.

O inicio da pesquisa jA apontava para um fato: a obra de Grassmann &
imensa e contém uma quantidade de trabalhos que chega aos milhares, o que é
reflexo do arduo trabalho de pesquisa, desenvolvimento e producdo de obras de
desenho, gravura e ilustracdo, ao qual o artista dedicou toda sua vida. Uma obra téo
grande poderia ser um impedimento para o tipo de pesquisa que era pretendida,
mas o fato de que houve a oportunidade do acesso a um numero grande de obras
proporcionou uma visdo geral do contetdo, o que acabou sendo determinante para
0os encaminhamentos. O universo da tematica do artista, num primeiro olhar,
pareceu caédtico e desorganizado, percepcdo que foi rapidamente desfeita, no

momento em que se iniciaram as leituras semioticas, que tornaram possiveis as
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interpretacbes que culminaram na subdivisdo e classificacdo de caracteristicas
especificas da tematica do artista.

A metodologia de aplicacdo da teoria semidtica de C. S. Peirce, proposta por
Santaella (2005) no livro “Semittica Aplicada”, que organiza um percurso de
aplicacdo em raciocinios esquematizados, no que a autora chamou de “pontos de
vista semidticos”, serviu ao propdsito de organizar os raciocinios de um modo que
possibilitou divisdes ordenadas dos aspectos visuais/plasticos, existenciais/materiais
e simbdlicos/conceituais da obra do artista. Esse método proporcionou a elucidacao
de caracteristicas especificas das obras analisadas e possibilitou o desenvolvimento
da hipotese de que o trabalho do artista poderia ser compreendido num esquema de
fases que seriam divididas pelas relacdes de diferencas e similaridades entre uma e
outra.

E, deste modo, as fases foram divididas pelas diferencas e similaridades dos
aspectos, principalmente, visuais e de producao de significagdo. Os aspectos visuais
analisados foram os das qualidades das texturas, formas, tonalidades, composi¢cao
etc., na perspectiva dos modos de representacdo dos objetos dinamicos pelo artista,
além dos significados produzidos pelas relacbes de semelhanca. As consideracdes
sobre a significacdo englobaram tanto o estudo dos simbolos néo verbais nas obras
do artista, na relagédo deles com o legi-signo, o objeto e o interpretante, quanto o
exercicio de relacionar as obras as descricbes verbais das entrevistas dadas por
Grassmann e da fortuna critica.

O maior desafio da pesquisa acabou ndo sendo tanto o trabalho de
Grassmann, ndo por que ele é simples e facil de ser analisado, mas pelo fato de que
ele apresenta uma grande complexidade e por isso pode ser abordado de varios
modos, com bons resultados, mas sim estabelecer a relagdo adequada com a teoria
semidtica de C. S. Peirce. Este desafio resultou em alguns percursos que depois
foram abandonados e em uma demora na compreensao de como a teoria poderia
ajudar em uma analise que dialogasse com a natureza do trabalho de Grassmann.

Por fim, consideramos que as principais contribuicdes desta pesquisa para a
compreensao da obra do artista Marcelo Grassmann foram o levantamento de dados
biograficos e os resultados obtidos pelas analises semidticas, dos aspetos visuais e
de significagdo. Consideramos que o esquema da divisdo da obra em duas fases

cumpre com a funcdo de desvendar aspectos da temética que, de outro modo,
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talvez néo ficassem claros, como exemplo, a notavel influéncia da plasticidade da
fauna marinha nas soluc¢des que o artista encontrou para desenvolver sua tematica.
Os resultados podem servir para orientar varios tipos de abordagens do trabalho de
Grassmann, servindo com operador de conexdes de raciocinios em pesquisas sobre

arte, gravura, desenho, além é claro, sobre o proéprio artista.
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