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Ao lermos o texto proposto identificamos uma
séric de passagens que nos fornecem base para refle-
tirmos sobre o processo de criagio artistica utilizan-
do-se da linguagem do Desenho, nosso objeto de
pesquisa, e a formagio de um estilo. Apesar do autor
utilizar-se em varias passagens do texto de exemplos
relativos 4 pintura, devemos ressaltar nossa crenga
de que estes encaixam-se perfeitamente na discus-
sa0 aqui proposta, visto que o modo de operar desta
e do desenho partilham similaridades. Sempre que
sentirmos necessidade, recorreremos a exemplos vi-
suais das obras de Sandra Cinto, uma das expoentes
da Arte contemporénea brasileira e Rubens Matu-
ck, aquarelista viajante, ou estabeleceremos um di-
dlogo com o livro de Nicolaides, importante teérico
da 4rea do desenho.

Antes de abordarmos o cerne de nossa discus-
sdo, devemos estabelecer que a obra de Arte nio se
trata de um produto acabado, encontrando-se inse-
rido em um sistema de relagdes, de idas e vindas.
O objeto artistico s6 existe como tal a partir de uma
relacdo intrinseca existente entre os aspectos mate-
riais, técnicos e a poética, sendo esta Gltima um sen-
tido. Em uma vastiddo de possibilidades, escolhe-se
determinados signos, constituindo um estilo daque-

le individuo, um entre tantos desenhistas, artistas.
Nosso ponto de vista relativo 4 incessante busca
propria do fazer artistico parece ser compartilhado
com Merleau-Ponty quando o autor afirma que

“O préprio pintor ¢ um homem que trabalha e reencon-
tra todas as manhds a mesma interrogacgio na figura das
coisas, o mesmo apelo ao qual nunca terminou de res-
ponder. A seus olhos, sua obra nunca estd feita, esté sempre
em andamento, (...)""

O processo criativo nas Artes Visuais nio deve
ser compreendido como fruto de inspiragdo repen-
tina, e os aspectos pldsticos apresentados ao publico
nio sio “produtos finais”, ou “obras primas”; nio
devemos encarar as Artes em um sentido linear de
execucio projetual de etapas operatérias pré-estabe-
lecidas, quando na verdade d4-se como uma busca
sem fim, na qual o artista procura formar um reper-
tério de signos, gestos gréficos e sentido poético, os
quais, segundo o autor consultado, advém de fatores
que fogem ao controle do artista, como a cria¢io do
individuo, seu condicionamento fisico, o ambiente
no qual estd inserido. Logo abaixo, separamos um
trecho que nos parece esclarecer a respeito da cons-
titui¢do da temdtica de uma obra, e até mesmo dos
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procedimentos técnicos empregados pelo artista:

“Se nos instalarmos no pintor para assistir a esse momen-
to decisivo em que aquilo que lhe foi dado de destino
corporal, de aventuras pessoais ou de eventos histéricos
cristaliza-se no “tema”, reconheceremos que a sua obra
nunca é um efeito, é sempre uma resposta a esses dados,
€ que o corpo, a vida, as paisagens, as escolas, as amantes,
os credores, as policias, as revolucdes, que podem sufocar
a pintura, constituem também o pdo de que ela faz seu sa-
cramento. Viver na pintura é também respirar esse mun-
do — sobretudo para aquele que vé no mundo algo por
pintar, € todos os homens sio um pouco esse homem.”

A partir do que foi proposto, compreende-
mos que 0s temas e mesmo os procedimentos utili-
zados para representi-los sfo fruto das influéncias
sofridas pelo artista. Afinal, “como o pintor ou o
poeta expressariam outra coisa que nio o seu en-
contro com o mundo?™, Interessante notar como
Nicolaides parece complementar as proposigdes de
Merleau-Ponty ao observar que

“O ato de criar € sinénimo de construir algo fresco, algo
que ¢ resultado destes dois tipos de experiéncia, o objeti-
vo e o subjetivo. As qualidades subjetivas sdo qualidades
que fazem Arte, mas clas devem comecar em algum lu-
gar. Apesar da Arte ndo provir da simples cépia baseada
puramente na observagio do mundo exterior, também
nio pode surgir apenas somente da mente do artista.
Algo comega dentro dele, apesar de que talvez ele nem
tenha consciéncia disso, e o faz querer criar.”

Subjetividade e objetividade. Estes dois fatores
parecem coordenar ndo apenas os temas abordados
nas obras, como também outros aspectos envolvi-
dos no procedimento do Desenho como o cariter
do gesto de um dado artista. Se por um lado este
fator faz com que identifiquemos o trabalho de de-
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terminado artista, nos questionamos por quais moti-
vos ocorre essa diferenciagio. Para esclarecer nosso
ponto de vista, utilizaremos como exemplos as obras
dos artistas de nosso interesse de pesquisa, anterior-
mente citados:

Ao observarmos rapidamente as obras destes
dois artistas € possivel constatar que existem dife-
rencas no modo como essas linhas sdo desenhadas.
Acreditamos que as diferencas gestuais ocorrem, em
um primeiro momento, devido as condicdes fisio-
l6gicas inerentes a cada artista, como apontado por
Merleau-Ponty:

Rubens Matuck: Mulher Araweté no tear e indio arawete
produzindo instrumento de caga. Aquarela sobre papel, 1989.
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Sara Cito: ehe da instalacdo “Sem titulo”.
Fotografia, 24* Bienal de Séo Paulo, 1998.
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“Aqui, o espirito do mundo somos nés, a partir do mo-
mento em que sabemos movermos, a partir do momento
em que sabemos olhar. Esses atos simples j4 encerram
o segredo da ago expressiva: movo meu corpo mesmo
sem saber que musculos, que trajetos nervosos devem in-
tervir, nem onde seria preciso procurar os instrumentos
dessa acfio, do mesmo modo que o artista faz seu estilo
irradiar até as fibras da matéria que ele trabalha ™

Devemos ressaltar que a subjetividade propor-
cionada pelos aspectos fisiolégicos do artista nio ¢ a
tnica resposta plausivel 4 questdo dos determinan-
tes de um gesto caracteristico, visto que neste caso
também h4 uma porcio de objetividade, devido 2
intengdo de se construir um estilo préprio da parte
do artista. No entanto, essa objetividade ndo deve ser
estendida ao significado transmitido por essas linhas,
visto que a significa¢do d4-se pelo contexto, conside-
rando dimensGes da obra, materialidade do suporte
empregado, condigdes de trabalho no momento em
que aquele desenho foi executado, etc. Podemos tra-
gar um paralelo entre esta parte de nossa discussio e
o texto de Merleau-Ponty quando afirma que:

“A palavra nio escolhe somente um signo para uma sig-
nificacdo jd definida, como vai procurar um martelo para
pregar um prego ou um alicate para arrancé-lo. Tateia em
torno de uma intengéo de significar que ndo se guia por
um texto, o qual justamente estd em vias de escrever.”

Podemos complementar estas consideracoes
com as préprias palavras do autor ao propor o se-
guinte enunciado:

“A sua linguagem nio pressupde a sua tabela de corres-
pondéncia, ela mesma desvela seus segredos, ensina-os a
tabela a toda crianga que vem ao mundo, ¢ inteiramente
mostracio”’
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Esta afirmacio nos faz considerar que é pos-
sivel ensinar a um individuo a técnica do desenho,
propor leituras sobre histéria da Arte, estética, etc.
Mas um estilo, que envolve um intenso trabalho de
exploragio das potencialidades tanto do individuo
quanto da linguagem do meio, constréi-se a partir
da descoberta, da manipulagdo de materiais, o que
demanda uma postura investigativa por parte do ar-
tista. Desenhar nio se aprende de outra forma que
ndo seja desenhando. A esse respeito, Nicolaides diz
que:

“O impulso de desenhar € tio natural quanto o impulso
de falar. Como regra, aprendemos que falar & um simples
processo de pritica, fazendo uma série de erros quando
temos dois ou trés anos de idade, mas sem estes primeiros
esforgos em entender e falar seria uma bobagem atrever-
se a estudar gramética ou composicio. E essa preparagdo
vital, essas primeiras palavras balbuciadas que importam,
um tipo de esforco que deve ser encarado como paralelo
ao que o estudante deve fazer durante os primeiros anos
de estudo das Artes.”®

Até o presente momento desta discussio, cons-
tatamos que o processo de criagdo artistica envolve a
descoberta das possibilidades do fazer do individuo,
objetivando desenvolver um estilo, um “eu” poético.
A busca faz-se necesséria visto que o estilo ndo é
inerente ao individuo, mas fruto de uma selegio das
possibilidades de seu corpo e sua mente. O autor do
texto em questdo ressalta que estilo ndo se trata de
uma férmula fixa, e que este nem sempre ¢ reconhe-
cido pelo préprio artista, devido 2 imensa proximi-
dade entre criador e os signos criados.

“Mesmo quando o pintor j4 pintou, e se tornou em certos
aspectos senhor de si préprio, o que lhe é proporcionado
com seu estilo ndo é uma maneira, um certo nimero de
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processos ou tiques que possa inventariar, ¢ um modo
de formulagio tdo reconhecivel para os outros, to pouco
visivel para ele como sua silhueta ou seus gestos de todos
os dias. (...) Malraux escreve que o estilo é o “meio de
recriar o mundo segundo valoves do homem gue o descobre.”
(...) a perecepdo ji estiliza.”’

Ao citar esta frase de Malraux, sentimos
necessidade de retomar a questio do tema de uma
obra de Arte e sua relagio com o estilo do indivi-
duo. Se “Todo estilo é a organizagio dos elementos
do mundo que-permitem orientar este para uma de
suas partes essenciais”"’, concluimos que um tema
a ser pintado jamais se esgota, pois o estilo de cada
um, as técnicas representativas empregadas, os mo-
dos de enxergar o objeto, todos esses fatores im-
poem uma subjetividade, tornando impossivel uma
representagdo definitiva de um dado objeto. Afinal,
“Se o pintor pega o pincel, é porque num sentido a
pintura ainda esté por fazer.”"

Devemos lembrar que até principios do século
XX o Desenho encontrava-se subjugado 2 Pintura,
sendo utilizado como esboco preparatério. A este
respeito, detectamos no texto algumas observacdes
feitas por Malraux e Merleau-Ponty:

“E quanto aqueles dentre os modernos que apresentam
esbogos como quadros, e de que cada tela, assinatura de
um momento de vida, exige ser vista, em “exposicic”,
na série das sucessivas telas — essa tolerincia com o ina-
cabado pode significar duas coisas: ou que renunciaram
de fato & obra e agora s6 procuram o imediato, o sentidy,
o individual, “a expressao bruta”, como diz Malraux — ou
entio que o acabamento, a apresentagio subjetiva ¢ convin-
cente dos sentidos, deixou de ser 0 meio ¢ 0 sinal da obra ver-
dadeiramente feita (...) Baudelaire escreveu — palavras que
Malraux lembra muito oportunamente — “que uma obra
feita ndo é necessariamente acabada e uma obra acabada
ndo é necessariamente feita.”'?
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Quando o autor cita a frase “a obra feita
ndo necessita ser acabada” remete-nos aos croquis
de Rubens Matuck, frutos de um estudo de cam-
po, sem grandes condigdes de conforto no ato de
sua execugdo. Nas obras deste artista nfo existe uma
preocupagdo em proporcionar aos desenhos um tra-
tamento grafico que remeta 2 fotografia, mas explo-
rar as possibilidades lingiifsticas do Desenho, como
a gestualidade proporcionada pelo pincel. Néo cabe
a esta poética, e nem a qualquer outra, um com-
promisso de representar os objetos observados da
maneira exata como sdo. A este respeito, Merleau-
Ponty revela que “E essencial 4 verdade ser integral,
enquanto pintura alguma jamais se pretendeu inte-
gral.”"; ponto de vista compartilhado e ampliado
por Nicolaides quando este afirma que:

“Desenho ou Pintura podem ser pensados como algumas
das maneiras possiveis de expressar algumas de nossas
idéias sobre os objetos, idéias estas que se formaram atra-
vés da experiéncia visual, sem necessariamente ser wm registro
literal daguela. Nosso conceito de wm objeto estd longe de ser
idéntico da projecio daguele mesmo objeta sobre nossa retina ™™

“No tocante  linguagem, se € a relacio lateral do signo
com o signo que torna ambos significantes, o sentido s6
aparece na interseccdo e como que no intervalo das pala-
vras. (...) Se 0 signo s6 quer dizer algo na medida em que
se destaca dos outros signos, seu sentido est4 totalmente
envolvido na linguagem, a palavra intervém sempre so-
bre um fundo de palavra, nunca ¢ senfo uma dobra no
imenso tecido da fala.”*

Esta passagem da obra de Merleau-Ponty por
algum motivo remeteu-nos imediatamente 2s obras
de Sandra Cinto. Acreditamos que elas se destacam
das dos demais desenhistas devido 4 sua ousadia de
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ndo reter seus desenhos ao suporte tradicionalmente
utilizado, o papel preso & moldura, expandindo-o
pelas paredes da galeria. Se Merleau-Ponty afirma
que “A auséncia de signo pode ser um signo”*, de-
vemos entender a auséncia de moldura nos trabalhos
de Sandra Cinto como uma quebra dos paradigmas,
dos lugares-comuns do modo como o Desenho é
tradicionalmente exposto. Acreditamos que desta
forma a artista chama atencdo para os aspectos fun-
damentais da linguagem do Desenho: linha, relacio
figura-fundo, brilho da tinta e do grafite, etc.

Algumas passagens do texto parecem referir-se
a recepgao da obra por parte do espectador. Dentre
essas consideragdes, Merleau-Ponty propde uma
questdo acerca da linguagem:

“Mas como é isso, se a linguagem exprime tanto pelo que
estd entre as palavras quanto pelas palavras? Tanto pelo
que ndo “diz” quanto pelo que “diz”?""’

Os signos do desenho artistico transmitem
uma mensagem, mas o signo visual, ao contrério do
verbal, ndo especifica a poética criada pelo artista.
Isso recai na discussdo dos meios quentes e frios
de McLuhan", encaixando-se especificamente nos
meios “frios”, onde a baixa quantidade de informa-
coes fornecidas ao espectador permite que ele crie a
sua prépria interpretacio. “E mais o sentido que im-
pregna o guadro do que o quadro o exprime.””

Gostarfamos de questionar uma consideragio
feita por Merleau-Ponty em seu texto quando diz
que:

“O romancista mantém com seu leitor, todos os homens

com todos os homens, uma linguagem de iniciados: ini-

ciados no mundo, no universo dos possiveis detidos num

corpo humano, numa vida moderna. Pressupée conheci-
do o que tem a dizer, instala-se na conduta de um perso-
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Rubens Matuck: cadernos de viagem ao sertao — guache ¢ nanquim

sobre papel.

Sandra Cinto: instalagio “Sem titulo”. Caneta permanente sobre
parede e pintura automotiva sobre mdf, dimensaes variadas.
Galeria Casa Tridngulo, Sio Paulo, 2002,

141



Linguagem indireta e as vozes do siléncio

nagem e apenas apresenta ao leitor sua marca, seu rastro
nervoso e peremptério no que a cerca.”

Ao aplicamos este exemplo ao Desenho e 2 Pin-
tura consideramos que a relagio comunicacional en-
tre artista e observador da obra ndo ocorre de forma
plena e absoluta, visto que a linguagem da Arte nio
mantém necessariamente uma relagio com o mundo
natural, aquele que todos vém, mas com as carac-
teristicas pldsticas dos materiais e também com o
universo psiquico daquele artista. Acreditamos que
quanto maior conhecimento por parte do espectador
dos procedimentos técnicos ou da trajetéria daquele
artista, maior a possibilidade de compreender a po-
ética ali desenvolvida, mas esta interpretagdo jamais
coincidird com as intencdes ocorridas no momento
em que a obra foi executada.

Como foi possivel constatar ao longo deste arti-
go, processo de criacio artistica no se prende a um
modelo, encontra-se inserido no contexto do indivi-

duo — mesmo que a temética abordada dé-se por ne-

gagio da realidade vivida, como no caso de Rubens
Matuck, cuja poética parece indicar uma vontade
de fugir do caos imposto pela realidade da cidade
grande ao preferir executar estudos de campo em
regides pouco exploradas pelo homem.

Notas
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