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ABSTRACT

Este trabalho trata das relacdes entre a experiéncia e o entendimento
do proprio corpo e seus desdobramentos na préatica do desenho e da
observacdo como possibilidade de potencializar e oferecer outras
perspectivas perceptivas a alunos de arte. Alunos que estejam
corporalmente sensiveis para qual seria a origem de sua propria
mobilidade e que considerem ndo s6 a linha, o desenho, mas sua
origem, o pensamento, que se realiza no lugar sobre si mesmo — o
corpo. Propde-se que a formulacdo de aulas, a criacdo de metodologias
didaticas especificas e a atuacdo em sala de aula sejam parte
integrante de demandas plasticas e poéticas da experiéncia do
artista/professor. Transitando por autores como Jorge Wagensberg,
Michel Onfrey, Villém Flusser, Lucia Gouvéa Pimentel, Lina Bo Bardi,
Georges Didi-Huberman, entre outros, baseia-se na prépria pratica do
artista/professor e em sua elaboracdo de teorias condizentes com cada
momento/grupo/objetivo/conteddo do ensino de arte.

Palavras-chave: Ensino, Desenho, Corpo, Movimento.

This work deals with the relationship between the experience and the
understanding of his own body — and its development in the practice of
drawing and observation — as an opportunity to maximize and offer other
perspectives to students of art. Students who are sensitive to the origin
of their own mobility and do not just consider the line and drawing, but
its origin, thought to be held in a place of its own: their body. It is
proposed that the formulation of lessons, creation of specific teaching
methodologies and classroom activities are part of the demands of the
always evolving and poetic experience of the artist/teacher. Journeying
by authors such as Jorge Wagensberg, Michel Onfrey, Villén Flusser,
Lucia Gouvéa Pimentel, Lina Bo Bardi, Georges Didi-Huberman, among
others, is based on the actual practice of the artist/teacher and his
development of theories consistent with each teaching objective.

Key-words: teaching, drawing, body, movement.

Trabalho realizado com o apoio da CAPES através do Programa de
Doutorando no Brasil com Estagio no Exterior — PDEE.
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INTRODUCAO

Embora tenha praticado o desenho desde a infancia, minha formacao
artistica se iniciou na danca, compreendendo um periodo de
aproximadamente dez anos, 1983 a 1993. A experiéncia do desenho,
praticado de forma intuitiva e autodidata nesse periodo, interferiu de
maneira profunda no meu entendimento da danca e consequentemente
no modo de entender e me relacionar com o préprio corpo. Durante
esses dez anos o palco foi, de certa forma, percebido como um suporte
bidimensional onde as possibilidades plasticas do desenho séo
trabalhadas e intensificadas através de dispositivos de iluminacéo,
sonorizagdo e ambientacdo. O corpo do bailarino e sua movimentacéao
seriam analogos a linha e suas qualidades dinamicas. Minha visdo de
todo o conjunto cénico em um espetaculo, seja danca ou teatro, €
naturalmente tendente a bidimensionalidade. Muitos trabalhos foram
produzidos, durante esse periodo, em colaboracdo com varios artistas,
como a coreografa e bailarina Dudude Herrmann, da Cia Absurda, e a
diretora lone de Medeiros do grupo Oficina Multimédia, entre outros.
Uma questdao importante nessas producdes era o carater experimental
das propostas, onde a pesquisa de novas possibilidades do fazer
artistico se sobrepunham ao desejo de um trabalho finalizado ou
“digerivel” pelo publico. Os espetaculos ndo se “fechavam”, estavam
sempre abertos para modificagbes e novas interferéncias. Eram
flexiveis como o corpo de um bailarino, uma folha de papel em branco
ou como uma pintura a 6leo, com a tinta sempre fresca e maleavel para

posteriores transformacdes.



O desejo de aprofundar as percep¢cBes experienciadas na pratica das
artes cénicas marca o que chamaria de segunda fase de meu percurso
artistico, minha segunda formacdo, que se inicia em 1993 com a
entrada na Escola de Belas Artes da UFMG. Esse momento € marcado
por uma radicalizacdo na questdo da bidimensionalidade e na pesquisa
da figuracdo e modos de representacdo do corpo através da pintura e
do desenho. Essa atitude foi decorrente do desejo de experimentar
veiculos de carater mais fixo, que fazem oposicdo a volatilidade da
danca. Na danca meu corpo é condutor para a obra. Em meus desenhos
e pinturas os registros resultantes do fazer, do ato fisico, sdo como
extensdes, ou, até mesmo, meu proprio corpo. Poderia dizer que a
pintura e o desenho s&o corpo e se movimentam: uma danca em
poténcia, uma perspectiva ou proposta de uma acdo que é executada

também pelo olhar e pensar do outro. Uma apresentacao sem comego,

meio ou fim.

Minha atuacdo no ensino se iniciou como professor de Expressao
Corporal para alunos de teatro em 1990 e para internos de uma clinica
psiquiatrica em 1993. No Nucleo de Ensino Teatral ja existia um
conteldo programatico da disciplina lecionada, porém na Central
Psiquica (CEPSI) era o primeiro momento que se propunha o curso a
instituicdo. Na estrutura de cursos da CEPSI todos eram oferecidos ao
mesmo tempo e cabia ao aluno optar por um de sua preferéncia. O
curso de Expressédo Corporal era oferecido junto ao de Pintura e ao de
Modelagem em salas diferentes mas que, devido a disposicdo das
mesmas, nao impediam a interagdo entre os alunos. No decorrer do

periodo em que trabalhei com esses alunos, pude perceber que o

contato com o préprio corpo e 0 consequente conhecimento do mesmo



os levavam a entender melhor a espacialidade e a plasticidade,
inclusive no momento em que trabalhavam em outras oficinas ou

comentavam a produgdo em pintura e modelagem dos outros alunos.

Em 1997 comeco a dar aulas de desenho de observacdo na EBA/UFMG.
Nesse periodo, até meados do ano 2000, a atividade corporal ficou em
segundo plano e me dediquei quase exclusivamente as aulas e a
producdo em artes plasticas. O trabalho como desenhista e professor de
desenho de observacdo me trouxe uma série de desconfortos fisicos
(dores etc.) decorrentes de posturas inadequadas adotadas nos
momentos em que desenhava e/ou abordava os alunos em suas
pranchetas para comentar os desenhos executados por eles. Em
consequéncia disso passei a perceber melhor a maneira como o préprio
corpo era utilizado para desenhar. A partir do ano de 2001, comec¢o a
introduzir, nas aulas de pratica do desenho de observacdo, questdes
pertinentes a percepcdo corporal, acompanhadas de alguns exercicios
béasicos apreendidos no teatro e na danca. Em 2004 elaboro a oficina
Figura Humana, Experimentos para o Corpo, o Olhar e o Desenho
ministrada no 36° Festival de Inverno da UFMG. Este workshop teve
como proposta o entendimento e potencializagdo das possiveis relagdes
entre desenhista, modelo e superficie, além da percep¢cdo do préprio
corpo e seus reflexos na compreensdao do desenho e da figura humana.
Nessa proposta ja se apresentava uma maior elaboracdo dos exercicios
corporais desenvolvidos para os alunos e seu direcionamento para a

pratica do desenho de observacéo.

Em consequéncia dos resultados alcancados no 36° Festival de Inverno,
decidi aplicar, em 2005, na disciplina Modelo Il que entdo ministrava, os

exercicios corporais desenvolvidos, acrescentando e experimentando



outros. Resultados alcancados observados: uma maior pré-disposicao
para o desenho e um envolvimento maior entre o grupo de alunos. E
como se a percepcao do proprio corpo, a partir de uma movimentacao
ladica, o liberasse de uma gesticulacdo social, de qualquer espécie de
acordo ou pré-conceitos que se apresentam quando um grupo se redne
em uma sala de aula. Alunos corporalmente sensiveis — antes de
executar qualquer gesto direcionado ao traco — para qual seria a origem
de sua prépria mobilidade. Alunos que pensam ndo s6 a linha, o
desenho; mas em sua origem, o pensamento, que se realiza no lugar

sobre si mesmo — o corpo.

Em 2008 e 2009, através da CAPES, participo do Estadgio de Doutorando
no Exterior - PDEE (sanduiche/sandwich). Nesse periodo colaborei
como professor na Faculdat de Bellas Artes de Granada na docéncia da
disciplina Pintura e Abstracdo ministrada pela professora Dra. T.
Fernanda Garcia Gil (minha co-orientadora no exterior). O envolvimento
em uma disciplina de pintura e abstracdo se revelaram complementares
e essenciais para desenlacar o entendimento do desenho e da
observacédo através de uma relacdo de intercAmbio de opinides, debate
de ideias, critérios e sugestfes com os alunos e T. Fernanda G. Gil.
Nesse mesmo periodo, dentro do programa de doutorado Lenguajes e
Poéticas de Arte Contemporaneo, elaborei e ministrei o Taller de
Introduccién a la Expresién Viva; oficina em que técnicas, habilidades e
saberes investigados em minha pesquisa foram demonstrados e
aplicados a alunos e professores da Facultad de Bellas Artes de
Granada. Em 2009 a LIVE ART DEVELOPMENT AGENCY - sociedade
sediada no Reino Unido e que trabalha para o apoio e desenvolvimento

da performance, sua pratica, apresentacédo, infraestrutura e publico —



realizou um curso/semiario, dentro do programa de doutorado Lenguajes
e Poéticas de Arte Contemporéaneo, onde fui convidado a apresentar um
fragmento da performance DESENHO. Este trabalho, apresentado em
2007 em Madrid e 2009 em Berlin, foi realizado a partir de experiéncias,
praticas didaticas e o exercicio da criacdo artistica em sala de aula (as
performances DESENHO e LIVRO fazem parte da tese de doutorado e

serdo referéncia para outra escritura).

A experiéncia no exterior e a excelente aceitacdo e desejo em ver e
conhecer — de instituicbes com repercussdo em varios paises e publico
em geral — o conjunto de atividades desenvolvidos para a tese
converteu-se em arrebatamento renovado na minha trajetéria como
artista/professor dedicado a ensinar (insigno / p6r uma marca) e votado
— exposto ao risco — do desenhar (designar / tragar, apontar). Desenho
e Ensino adjuntos, contiguos, proximos tanto no tempo como no

sentido.



PORQUE ENSINO DE ARTE

Atualmente, ap6s doze anos lecionando disciplinas ligadas ao desenho
de observacdo na EBA/UFMG, percebo uma terceira etapa de minha
trajetéria artistica: a atividade de ensino comeca a ser entendida, de
maneira mais clara, como parte integrante de minhas demandas
plasticas e poéticas. A formulacdo das aulas, a criacdo de metodologias
didaticas especificas e a atuacdo em sala de aula atenderiam ndao
apenas ao projeto pedagégico da EBA/UFMG, mas também a um projeto
plastico/estético pessoal. Seria possivel uma aula atender a uma
demanda pedagdgica e também ser pensada enquanto trabalho plastico
autdbnomo sem prejuizo aos dois tépicos citados? Acho importante o
levantamento dessa questdo, uma vez que ela faz intersec¢cdes com a
tese de doutorado e também tocar um ponto importante que é a

experiéncia do artista/professor.

O interesse em pesquisar as relagcbes entre a experiéncia e
entendimento do préprio corpo e seus desdobramentos na pratica do
desenho e da observacdo se faz pela necessidade de potencializar e
oferecer outras perspectivas perceptivas aos alunos de arte, atualizar o
material didatico e reflexivo das escolas no que concerne a novas
praticas de desenho e divulgar um conhecimento pratico que é

produzido pela EBA/UFMG, porém néao registrado.

Mesmo com a entrada do Curso de Teatro na EBA/UFMG n&ao existem
disciplinas direcionadas ao aluno que pretende trabalhar com o préprio
cCorpo como proposicédo artistica. O corpo, como corpo, é capaz de arte,
€ portador de ideias. Manifestacbes em arte como, por exemplo, a

performance e a body-art jA estdo ha muito tempo presentes no escopo
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das artes plasticas. Os ateliés oferecidos pela EBA: Artes Graficas,
Cinema de Animacdo, Desenho, Escultura, Gravura, Licenciatura e
Pintura ja ndo se caracterizam mais como um leque completo de ofertas
dentro das novas linhas de investigacbes apresentadas pela arte
contemporanea. O desenvolvimento da tese visa também a elaboracéo
de um trabalho plastico pessoal que utiliza como matriz conceitual a
experiéncia do ensino em arte contemplada a partir de questdes
elaboradas pela pesquisa e aproximacbes do que se poderia entender

dos termos Artista e Professor, Artista/Professor e/ou Professor/Artista.
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E importante nesse trabalho atentar para quem escreve. O autor desse
texto € sobretudo um artista plastico / professor com uma carreira ja
sélida e formacdo esmerada. E importante salientar que me sinto
totalmente integrado ao universo académico, que acredito em sua
capacidade de formar e difundir conhecimento, respeitando, pontuando
e estimulando a especificidade de cada area, assim como na
possibilidade de relacionar, acrescentar e ampliar-se pelo didlogo com

as outras areas.

Para a producdo dos textos foi utilizada a mesma metodologia que
utilizo para a producdo de trabalhos plasticos, mais expecificamente
meus trabalhos em pintura e colagem. Idéias proprias sdo mescladas e
articuladas com outras idéias resultando em uma terceira imagem /
idéia. Optei neste trabalho, em prol de uma leitura mais fluida, evitar
referéncias aos autores pesquisados no miolo de alguns textos. Para
aprofundamento das ideias desenvolvidas neste trabalho, indica-se

consultar a bibliografia apresentada ao final.
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John Berger, em seu livro Modos de Ver indica como nossas maneiras
de observar tangenciam nossa forma de significar as coisas. Desse
modo, observar e desenhar proporcionam um encontro com o
pensamento da arte a partir da possibilidade de se elaborar uma
possivel obra prépria ou a partir do contato com o que poderiamos
chamar de uma pratica da obra de arte onde o entendimento sobre/da
arte parte de sua proximidade imediata com nosso proprio corpo. O que
nos é proposto quando somos expostos ao desafio de construir um
entendimento mais personalizado; quando é a visao e o fazer que
chegam antes das palavras? Segundo Berger, quando se apresenta uma
imagem como obra de arte o individuo a olha de uma forma que esta
condicionada por uma série de pressupostos apreendidos acerca da
arte. Pressupostos ou hipoteses que se referem a beleza, verdade,
génio, civilizacado, forma, posicdo social, gosto etc. Ao se pensar arte a
partir da pratica do desenho, percebendo-o desde o nosso corpo, se
acalma as mistificacbes e se pode viver uma experiéncia mais

individualizada com a propria.

Ao desenhar algo podemos inicialmente ter uma ideia de como vamos
abordar esse algo a partir da visdo (ponto de vista, iluminacéao,
distancia entre o objeto e n6s mesmos etc.); que tipo de estado corporal
vamos assumir (postura, movimentagdo, tdonus muscular etc.) assim
como permitir que as sensacdes visuais nos proponham efeitos motores.
Annie Suquet, em seu artigo O corpo dancante: um laboratério da

percepcao (CORBIN, Alain. Historia do Corpo) nos fala que longe de ser
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um sistema de registro imparcial das impress@es originadas pelo
objetos do mundo exterior, a visdo € uma disposicdo ativa, contribuidora
do corpo singular onde ela se exerce: a visdo € uma realidade fisica
que exige constantemente o exercicio ativo da forca e do movimento.
Para a autora, do movimento corporal decorre a possibilidade de
perceber as variacdes de intensidade do tdbnus muscular, constituindo
estas variacbes a paleta de um dancarino. Da mesma forma se pode
pensar a percepcdo e o dominio muscular como uma paleta de
possibilidades para o desenhista. Se ponderamos o desenho de uma
forma extendida, esse dominio e percepcdo muscular deve ir além do
controle de maos e dedos. Essa paleta ndo resulta apenas em um
grande controle motor do corpo que pode influir e potencializar a linha
mas também em toda uma conjuntura plastico/perceptiva advinda de um
ver com o corpo, da exploracdo do mesmo como matéria sensivel e
pensante. Um desenhista deve saber servir-se de seu corpo, a

educacéo de seu olhar é também a educacdo de seu corpo.

Para Bardi um aspecto negativo na produgcdo em arte consiste no
isolamento do artista com relagcdo & comunidade ou da criagdo em seu
entorno de uma vida ficticia (a arte pela arte). A falta de uma relacéo
vivificante com a comunidade conduziu a arte a uma investigacao
estética asséptica e infecunda, enquanto a forma expressa pelo
desenho restringiu-se ao plano pictérico. Na segunda metade do século
XIX se inicia um protesto contra a autoridade de uma academia
desvitalizante despontando-se a base da convergéncia entre os artistas
inventivos e um mundo industrial. Nesse interim perde-se o método
(procedimento, processo organizado) do desenho tradicional enquanto

as técnicas (mais precisamente a parte material que viabiliza os
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procedimentos) evoluem continuamente trazendo uma transformacao
veloz do modo de vida. Segundo Bardi, com a perda das afinidades
entre o desenho tradicional das formas e o modo de vida tradicional
surge a necessidade de uma nova aderéncia das formas ao novo modo
de vida. Como deveriamos trabalhar (pensar) o préprio corpo (desde o
seu interior) para que se manifeste uma juncédo entre forma e vida? Para
a autora o homem moderno deveria tirar do corpo sua qualidade ou
caracteristica do que é antigo para incorpora-la ao patriménio de sua
cultura, numa continuidade histérica jamais esquecida. Sobre esta
sintese deve construir a sua nova humanidade e encontrar novamente a
sua poesia. Despir-se do seu desenho, retira-lo do préprio corpo, da
propria pele e incorpora-lo em outro corpo que € o da cultura e que
permite varias configuracfes. Para a autora o antigo deveria ser querido

e revivido e ndo mumificado e/ou esquecido.
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Lugar — Folha — Fossil — Escavacdo — Rio — Adro — Caracol — Cebola — Caixa.

Caixa ser Cebola

Cebola ser Caracol

Caracol ser Adro

Adro ser Rio

Rio ser Escavacao

Escavacao ser Féssil

Féssil ser Folha

Folha ser Lugar.

O Lugar é o Corpo, o Corpo é a Caixa. Caixa de Pandora.

Em seu texto para o catdlogo de uma exposi¢cdo de Giuseppe Penone
(transformado posteriormente em livro), Georges Didi — Huberman nos
propde um percurso. Embora o autor discorra sobre escultura, o
desenho, enquanto fonte matricial do pensamento plastico, se amolda
nas ideias desenvolvidas por ele. Isso €é notavel quando Didi -

Huberman se refere a:

- uma possivel capacidade do cérebro tornar-se méo,

- uma consciéncia tedrica (no contexto da arte povera) de que a

escultura trabalha melhor com tracos do que com objetos,
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- um carater plano (bidimensional) da escultura a partir da relacao tato,

pele e superficie implicita em um ato escultérico,

- 0 ato escultérico como um caminhar em trilha desaparecida.

Ao falar da técnica da frottage (procedimento elementar na pratica do
desenho) em que Penone entrevé uma leitura compreensiva e cega das
coisas (provedora de um conhecimento intimo porém privado do
distanciamento habitual as objetivacdes) Didi - Huberman se refere a
duas possibilidades do conhecer: uma de carater objetivo, ligada a um
panorama da visdo, que pede o afastamento, o ndo tocar; e outra de
temperamento carnal, quando o objeto do conhecimento se torna
matéria que nos envolve, nos solta de nés mesmos ndo nos saciando
com qualquer certeza positiva. Porém tocar e ver sdo sentidos muito
proximos: pode-se tocar com os olhos e ver com as méaos. Podemos
entender como conhecimento intimo o conhecimento sensivel (todo o
corpo presente no ato de conhecer) e este ndo estad privado de
distanciamento a objetivacdes. Nao se pode separar razdo e corpo
embora se possa nega-lo em um processo de conhecimento — pode-se
negar ao sujeito pensante a oportunidade de pensar com os pés, falar
pelos cotovelos, enxergar com a pele etc. O afastamento, na
observacdo, é uma atitude de inclusdo total em uma totalidade. Nos
afastamos para também incluir em n6s mesmos o objeto da observacéo.
Ao observar uma pintura podemos nos aproximar bastante dela e
imergir em seus detalhes, nesse caso ela nos incluiria. Ao nos
afastarmos da mesma pintura temos uma visdo global dela e nesse caso
a incluimos em n6s mesmos. Nessa circunstancia a visdo transforma em

carne o objeto. Observar é deglutir, também comemos com os olhos.
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Outro aspecto interessante no texto de Didi - Huberman é a
possibilidade de submeté-lo a estrutura de um desenho de observacéo
da figura humana. O texto segue um eixo vertical com dois extremos
bem delineados: um extremo superior — Caixa (céu) — e um inferior —

Lugar (terra).

CAIXA (céu) — Paul Richer, anatomista. Pensamento

CEBOLA (cabeca) — Leonardo da Vinci. Rizoma

CARACOL (coragéao) — Durer. Reviramento

ADRO (plexo solar) — Andreas Vesalius, anatomista. Consciéncia

interna

RIO (umbigo, intestino) — Penone — Dindmica

ESCAVACAO (bacia, sexo, anus) — Penone — Estado nascente

FOSSIL (pernas) — Penone — Tempo e lugar = movimento

20



FOLHA (pé) — Penone — Imersao tatil no lugar / pegada

LUGAR (terra) — Penone — O que mora em n0s e nos incorpora

Uma série de sete eixos horizontais cortam a estrutura vertical
compreendida entre céu e terra. Estes sete eixos podem ser associados
a partes do corpo especificas a partir da propria configuragédo da figura
humana e também das referéncias a elas no contetdo de cada capitulo.

Sao eles: cabeca, coracdo, plexo solar, intestino, sexo, pernas e pés.

HUMAN]I FABRI
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Outras relacdes entre o texto de Didi-Huberman e a idéia da figura
humana podem ser feitas: propor¢cdes do corpo e divisdo de
capitulos/tema (parte superior relacionada a artistas da anatomia e
parte inferior relativa a Penone por exemplo); pele do texto relacionada
a Da Vinci, Durer, Vesalius e Penone e visceras do texto relacionadas a
cebola, caracol, adro, rio, escavacgédo etc. Porém o que se deve pontuar
€ a interdependéncia — a partir do olhar e do toque — que 0 corpo
estabelece com um texto a partir do objeto livro. Cada livro tem o seu
cheiro, peso e demais caracteristicas proprias. A medida que ¢é
manipulado adquire tracos de seu dono. O livro adquirido de primeira
m&ao serd sempre mais nosso que um livro que ja veio impregnado das
marcas de seu dono anterior. Os vinculos que mantemos com um livro

podem nos trazer pistas de um raciocinio organico do desenho. Cada
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livro solicita uma postura ao corpo: os pesados nos pedem para
assentar, os grandes desejam nossa horizontalidade e os pequenos o
deslocamento. Passar as folhas de um livro de poucas dimensdes levam
a um movimento horizontalizado da méo e dedos evidenciando o contato
com a superficie do papel e despertando a no¢cdo de textura. Se o livro
é de grandes propor¢cdes os movimentos da mao sdo verticalizados
trazendo a nocédo de tridimensionalidade. Essa divagacdo serve como
ilustracdo para elucidar maneiras de se instaurar uma experiéncia
carnal com um texto/livro. O livro, apesar de toda a potencialidade que
apresenta e excetuando algumas publicagfes infantis e livros de artista,
ainda € pensado como um objeto para uma razdo desvinculada de um
corpo. Aperfeicoar os conhecimentos do desenho e da observacédo de
forma ampliada, durante todas as etapas do ensino (basico, médio e
superior), seria instrumentalizar o individuo para os aspectos mais
béasicos da elaboracdo das relagbes de conhecimento fomentando uma

postura mais interativa e critica com todos os aspectos da realidade

circundante.
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Observo-o em sua totalidade; cabelos muito negros, orelhas angulosas,
olhos marcantes, sobrancelhas inclinadas, nariz e boca suaves, quase
etéreos. O queixo é forte e 0 pescoco largo, finalizado por uma série de
rabiscos vigorosos. O papel onde esta realizado o desenho é retangular
e tem as bordas irregulares. Em suas quatro margens VAarios tracos
longos e sem interrupcdo fazem a vez de moldura e, ao se aproximarem
do retratado, perdem pouco a pouco sua intensidade e o contornam. O
que convida ao diadlogo nessa reunido de massas de tons, linhas e
alguns pontos sutis seriam dois pequenos circulos negros localizados
um pouco acima de uma linha horizontal imaginaria que divide o papel
ao meio. Esses circulos sdo como esferas que tém por Orbita elipses
formadas por tracos, ora delicados ora fortes e grosseiros, que se unem
através de substancia tonal a duas grossas diagonais superiores que
desaguam na base elevada do nariz e o finalizam de forma quase
inexistente, onde o residuo do carvdo em contextura com o papel nos
ensina pequenos pontos, como o0s poros de uma pele. Os rabiscos
vigorosos que finalizavam o pesco¢o sdo vistos agora como uma
tentativa de esconder uma assinatura, porém ao observar novamente se
concluiria — com um pouco de duvida ainda — que é uma gravata
borboleta. Nos vemos nesse retrato e nos sentimos um pouco autores a
medida que o refazemos a partir de nossas proprias observacbes. A
ficha técnica na base inferior esquerda do livro que o reproduz informa
que é um autorretrato de Pablo Ruiz Picasso, realizado em 1899 na

técnica carvao sobre papel e dimensédo de 22,5 por 16,5 centimetros. O
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desenho se encontra no Museu Picasso de Barcelona, Espanha, e sua

cépia em todos os milhares de livros que a reproduziram.

Ao conversar com um desenho e seus fendbmenos nos deparamos com
uma profusdo do que poderiamos chamar de respostas sem perguntas.
Observar nos traz respostas. O prazer nesse dialogo poderia se

fundamentar na possibilidade de se fazer sempre novas observacdes.

O que se passa quando nos articulamos com alguma coisa?
Observamos: o lugar em que se encontra — que a envolve; como ela se
move (caso se movimente) e nos observa; quais as suas cores e formas
e um grande numero de outros dados. Que respostas nos apresenta
Picasso no autorretrato descrito acima onde ele se representa em preto
e branco, com um corte de cabelo na altura dos olhos e uma irresoluta
gravata borboleta? Que respostas nos indica o desenho a carvdo com

tracos decididos e tons opacos e volateis?

Em uma conversacdo, antes que as palavras surjam e por menor que
seja o tempo de duracdo em que issO se passa, se estabelece uma
permuta em que também nos observamos e nos colocamos como ponto
de referéncia diante de nosso interlocutor. A reflexdo que nossa
observacédo proporciona nos oferece mobilidade fisica e mobilidade de
idéias. Com os novos conhecimentos referentes ao sistema nervoso se
especula que o carater e entendimento das imagens figurativas tém sua
origem na confluéncia de efeitos biolégicos (como a percep¢do e a
memoria) e agentes culturais (como a qualidade simbolizadora do
homem em épocas e lugares diversos). As neurociéncias tém desvelado
ultimamente varios dispositivos do processamento visual por parte do

cérebro, chegando inclusive a aspirar a especialidade neuroestética,
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para elucidar a simetria fisiolégica da satisfacdo estética em relacdo as
disposi¢cdes neurais do cértex visual. Em tal caso, ao abracar com a
vista um desenho, seria oportuno levar em consideracdo como
observamos (se estamos ou néo utilizando algum equipamento visual, a
postura por nés utilizada, a que distancia estamos do objeto observado,
as condicdes de Iluminosidade do ambiente, enfim todas as
particularidades com respeito ao nosso proprio corpo) e que referéncias
temos de outros desenhos nossos e de outros artistas: como nos
relacionamos com determinadas imagens, como produzimos nossas
imagens, como pensamos desenho etc. O jogo de imagens e seus
referentes (todo um repertdério anterior de imagens) revelaria uma
disposicdo em que a complexidade da experiéncia do pensar ¢
evidenciada. Nele o pensamento se faz também a partir da pratica, uma
vez que se pode exprimir o que se pensa a partir das imagens e gestos
(que poderiam ser entendidos como imagens em movimento) que

criamos.

O sentido da visdo, mesmo estando na maior parte das vezes
direcionado a percepg¢fes concretas do mundo fisico, domina também a
capacidade de abstracdo e generalizacdo. Isso se nota de forma
descomplicada no aprendizado do desenho de observacdo quando, a
partir do pensar com o olhar (e os gestos) um modelo vivo, por exemplo,
se pode reestruturar uma cabeca em formas geométricas bésicas,
elaborar qualidades psicologicas para determinadas estruturas, como
alegria, tristeza, ou ameaca, e também encontrar nelas sutilezas que
presumiriam falsa alegria ou falsa tristeza. Elementos graficos
despojados como segmentos de linha ascendente ou descendente

acompanhados de conjuntos de pontos poderiam ilustrar essa ideia: :-)
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- ;* !l :p i :¢.Existe uma hierarquia a qual a muito tempo
se sujeita as imagens em relacdo ao universo literario, modelado no
dictum eclesiatico medieval pictura est laicorum literatura. Uma espécie
de complexo de inferioridade se nota com clareza em algumas
abordagens do ensino de arte através de determinadas metodologias em
que a imagem e sua producdo sdo consideradas de menor valor ou
como subproduto de um pensamento superior que se faz a partir da
leitura e producdo de textos escritos. O dito horaciano ut pictura poesis
(como a pintura, a poesia) poderia ser pensado como uma formulacao
afortunada para um confronto interartistico — considerando-se a
contaminacdo entre as artes — porém vivemos em uma espécie de falta
de erudicdo da visualidade (condicdo de ser efetivamente percebido,
conhecido) que se manifesta por imagens. Independente de nosso
abundante patriménio cultural, ndo articulamos e nem usufruimos de
modo pleno nossas imagens. Isso repercute em uma espécie de
cegueira, na maior parte da populacdo, para o que é plastico e na
obstinada pergunta diante de trabalhos artisticos em imagem: mas o
que o artista quis dizer com isto? Esta pergunta, que reflete uma
completa alienacdo no que diz respeito a imagem, é feita tanto por
aqueles de instrucdo priméaria quanto por pés-graduados de qualquer
outra area que nao seja artes visuais. H& pouca consciéncia do que
pode render uma imagem em termos cognitivos. Portanto: o que o

desenho nos responde?
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A realidade é definida, neste trabalho, como a maneira de ser das
coisas existentes fora da inteligéncia humana ou autbnomas a ela mas
apreendida, testemunhada pelo humano. O contrario da realidade é a
idealidade, que designa o modo de ser daquilo que esta na mente e nao
pode ser ou ainda ndo foi incorporado ou atualizado nas coisas. A
referéncia a coisas também estd explicita em expressdes como
definicdo real, para indicar a delimitacdo exata da coisa e ndo do nome.
Ou seja, a realidade corpo se distingue do nome corpo. A controvérsia
suscitada diretamente pela nocao de realidade é o da existéncia das
coisas ou do mundo exterior. Esse problema adveio com o principio de
que o objeto do conhecimento humano é somente a idéia. Desse pondo
de vista, torna-se imediatamente questionavel a existéncia da realidade
a que a ideia parece aludir, assim como um desenho ndo prova a
realidade da coisa representada. O desenlace proposto € que a
consciéncia de nossa prépria existéncia € ao mesmo tempo consciéncia

da existéncia de outras coisas fora de n6s mesmos.
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Os estoicos evidenciavam dois significados para a imagem utilizando
dois termos diferentes: designavam imaginacdo a imagem que o0
pensamento forma por sua conta, como nos sonhos, e imagem a marca
que uma coisa deixa na alma, marca que é uma mudanca da prépria
alma. Na filosofia contemporédnea a imagem é pensada como ideia e
representacdo e é percebida quando - ndo somente os olhos - os
sentidos estdo abertos. Na maior parte das imagens se agregam
diversas camadas de ideias, pois nelas é possivel entrever o0 que tem o
poder de designar e o que tem o poder de sugerir; o que é real e 0 que
€ simbdlico; o que é percebido e o que é articulado por um artista de

forma involuntaria.

A conquista de imagens é percebida desde o inicio do saber e da
autoconsciéncia. O impeto para pensar a existéncia projeta ao exterior
parte das imagens que acompanham o homem. Que imagens seriam

essas?

s BN

Imagem vidente: viva, € um ser. Estd associada a esfera do lugar. Na
pratica do desenho de observacdo essa forma de entender a imagem se
relacionaria com uma percepc¢do direta e realista do objeto a desenhar;
aquela compreensdo de que o desenho substituiria o objeto.

(Representacéo/substituicdo/efeito de presenca)

Imagem vista: fisica, € uma coisa. Esta associada a esfera do desejo.
Outra forma de abordar a pratica do desenho de observacdo seria

pensar o desenho como desenho e ndo como meio para representar
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algo (mesmo que de fato esteja representando algo). O desenho
enquanto desenho, com todos os seus elementos - linhas, pontos,

suporte etc. (Matéria - tautologia).

Y

Imagem virtual: é uma percepcdo. Esta associada a esfera da
compreensdo. Nesta abordagem o desenhista se posicionaria diante de
seu objeto de estudo como criador e fruidor. Mesmo que o artificio
(engenho) oculte o objeto natural da acdo, este ultimo estara a cada
instante no coracao dos processos originarios: a interdependéncia entre
natureza e artificio. Mesmo que uma técnica ocultasse um artista, este
altimo estaria no amago dos modos de fazer. Seria a diferenca entre

quem faz um violino e quem faz um Stradivarius. (Apresentacéo).
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Quando o0 suporte que recebe a imagem ¢€é adotado com
intencionalidade, ha& um infinito de possibilidades. A educacdo, a
cultura, a experiéncia e outras origens de possiveis receptores abrem

consideravelmente a variedade do sentido das imagens.

Nosso corpo € o primeiro suporte da imagem. As imagens quando
assenhoradas por nossa percep¢do sdo todas mentais. Antes de existir
sobre outro suporte as imagens existiram em nossa mente, foram
fantasias. Ao defrontar um objeto a ser desenhado a primeira imagem
dele ndo se faz no papel e sim em nossa parte inteligente e sensivel; o

espirito, o pensamento, o entendimento: a inteligéncia.

Examinando a convergéncia entre a imagem e sua elaboracdo na prética
do desenho de observacdo poderiamos identificar trés possiveis ciclos

da experiéncia do conhecimento.

1 — Estimulo / Inspiragdo: os estimulos proporcionam a passagem da
situacdo de afastamento ou indiferenca com relagdo ao objeto de estudo
(paisagem, figura humana, natureza morta, fotografia etc.) ao estado de
especulacdo. Nesta etapa é fundamental saber lidar com a
desorganizacdo e 0 que ndo aparece ou se recusa a aparecer sob uma
forma definida. E uma situacdo dificil e decisiva porque nela se
determina o que se deseja apreender. Sem esta etapa ndo se
inauguraria a pratica cognitiva. E comum em alunos iniciantes no
desenho de observacdo um desconforto inicial ao abordar um objeto de

estudo. Dos géneros natureza morta (still life), paisagem ou modelo
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vivo, este Ultimo é o que causa mais entusiasmo — e receio — por uma
situacdo explicita de identificagdo. Estudar minuciosamente um objeto
com o olhar é estar borda a borda; fazer limite a ele e essa proximidade

cria atritos. Observar algo com um cuidado maior € uma primeira

situacdo de inquietacdo, de estimulo.

2 — Conversacdo / Interlocucdo: Neste ciclo, além do didlogo com a

-

realidade (ver, olhar, observar, desenhar / experimentar, pensar),
necessario a conversagcado com o0s colegas e professores assim como a
interlocugdo consigo mesmo (reflexionar). Na interlocu¢cdo uma verdade
€ comparada com seus possiveis entendimentos para se eleger
possibilidades. Qual seria a linha ideal para se representar um cabelo?
N&o seria uma massa de tons mais adequada? E se faco uma mistura
de variadas alternativas? E possivel em um desenho apresentar a idéia
cabelo em Ilugar de representa-la? Com qual elemento plastico

pertinente ao desenho pode-se representar ou apresentar algo?

3 — Compreensédo / Intuicdo: E uma fase onde contemos em nés mesmos
a propria natureza da compreensdo e da intuicdo. E quando estamos
incluidos em nosso objeto de estudo e nos estendemos nele e com ele.
O que seria estar incluido no desenho e se estender com ele? Que
implicagcbes ao nosso préprio corpo e sua percepc¢ao traria essa
situacdo? A intuicdo é mediadora entre o entendimento e a razdao. Em
um desenho de observacdo, o organismo também ¢é utilizado como
solucdo de uma questdo quando, por exemplo, cada um de seus 6rgédos
diferenciados é convidado a resolver o problema de uma luz que incide
sobre determinado volume. A atitude de desenho nos proporciona
capacidade de distinguir as diferencas e mesmo oposicdo entre o

percebido e o pensado. Ao desenhar, o par sujeito reflexivo e objeto
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estabelecem jogos de correlacdes e sistemas de apreciacdes: onde o

sujeito reflexivo acaba e onde comeca o objeto?
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De quais materialidades proveem as imagens?

Qual a diferenca entre a imagem que provém de um corpo exterior e da
que provém de nosso préprio corpo, de nossa mente? As imagens
mentais seriam as primeiras imagens virtuais, existentes apenas como

poténcia ou possibilidade.

Como se faria o transporte da imagem de um objeto para a nossa mente
e da imagem gerada por ele em nossa mente para o papel? A imagem
que deriva de um objeto ou matéria qualquer jamais sera a mesma que

Se processou em nossa mente.

A capacidade de organizar a representacdo mental de uma imagem que
viaja de um corpo/suporte a outro comporta alteragcdes de acordo com
cada materialidade da qual se origina. E interessante pensar no
percurso que a imagem de uma cadeira, por exemplo, faz ao se
desprender do objeto em si, ao ser apreendida por nossa visao,
processada por nosso corpo (desde atividades quimicas relacionadas
aos procedimentos da visdo até uma série de referéncias subjetivas e
comportamentais relacionadas a meméria, juizo e/ou pensamento) e
finalmente apresentada em algum suporte para o desenho. Nessa
situagdo é conveniente também refletir a materialidade da cadeira, do
nosso proprio corpo e do desenho, o que elas tém em comum e o0 que as

difere.
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Quando se observa um objeto, pode-se cogitd-lo como imagem matéria
— uma vez que ela se encontra estreitamente agregada a coisa da qual
provém; quando o desenhamos e enquanto o facamos pode-se
intencionéa-lo imagem mental; o resultado dos tragcos no papel seria uma
terceira imagem consequente que poderia ser entendida como tecido
icbnico. Nesse processo haveria um transito do objeto ao fendbmeno

intelectual particular e finalmente ao desenho.

No embate com a imagem matéria, o desenhista dialoga com o mundo
material buscando fazer com que seu modo de questionar influa o
menos possivel em suas conclusdes, uma espeécie de
esquadrinhamento, um exame minucioso. Poder-se-ia destacar, nesse
momento, a atencdo para a substancia corpérea de determinadas
naturezas, nas substancias sélidas de que se faz uma coisa, nas
texturas e cores, no que compde um corpo sélido, liquido ou gasoso,
nas substancias expelidas pelos organismos, enfim, no que constitui ou
podera constituir objeto de conhecimento. Nessa ocasido ainda se

guarda uma certa distancia do objeto da observacéo.

Trabalhar a imagem mental se faria quando estendemos nossa acao ao
objeto da imagem matéria, quando o apreendemos intelectualmente
utilizando nossa capacidade de compreensdo e de entendimento dos
seres e das coisas. Nesse momento o desenhista pode exercitar o
enfrentamendo da representacdo da realidade com a prépria realidade,
resolvendo ou acentuando contradicdes. Pode-se também exercitar a

busca da menor expressdo da maxima representacao.

A imagem-artificio é uma elaboracdo intelectual — bidimensional ou

tridimensional - que apresenta algo (percepcdes visuais, ideias), por
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meio de préaticas em técnicas e materiais variados (linhas, cores, tramas
de pontos, tintas, |apis etc), vivendo a experiéncia de qualquer signo,

objeto, forma ou fenémeno.

Na sabedoria ancestral, dominada pela concepc¢do supernatural do
mundo é bem provavel que as imagens rupestres tivessem uma funcao
performativa, que pretendessem ao seu desempenho pratico, como por
exemplo o de atingir uma boa caca, profetizada em representacdo ou
presenca figurativa na parede de uma caverna. Provavelmente no
homem primitivo, dominado pelo juizo magico ou o0 animismo, se
operasse certa mistura entre imagem exterior e imagem interior
(mental). Porém, o dominio muscular da mé&o a servico de suas
representacdes mentais |lhe concedeu retirar o0s fantasmas de sua
cabeca e inscrevé-los na pedra. Aos movimentos do corpo e da méo que
amoldam por inscrito esses fantasmas poderiamos chamar desenhar. O
desenho como um universo sedutor mergulhado em um suporte,
ramificando-se e irradiando-se até abranger todo o corpo, construindo a

vizinhanca exterior.

Nos anos 1960 as artes visuais, a musica, a danca, a poesia, as artes
da atuacdo, o cinema etc. cruzaram os limites de seus mecanismos e
abracaram espacos de exposicdo — outras cavernas (galerias, salas,
museus e espacos publicos) — unificando esses formatos da arte,
destacando o impermanente de sua obra em oposicdo ao pleno e

duradouro da producédo em arte convencional.

O raciocinio do desenho capacita a compreensao do fendmeno artistico
realizado em um espaco palpavel, que pode ser percebido — espaco néo

precisamente pretendido para a representacdo. O espaco do desenho
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pode ser tanto a sala de aula em que se pode pensa-lo quanto o corpo
que o0 executa; tanto uma pele movel qualquer que o abriga quanto as
paredes/pele de qualquer espaco arquitetbnico. A exceléncia do
desenho p6e em destaque a interacdo entre dispositivos circunspectos
e espacos receptores. Esta acdo e influéncia mutua compartilhada entre
dois ou mais corpos inter-relacionados foi apropriada na arte
contemporanea como seio de novas propostas como acdes,
performances e instalacdes — pensadas para a experimentacdo e a vida
— por e para um recebedor ndo necessariamente estatico, passivo,

unicamente contemplador de uma obra.

Ao se executar a acdo basica de desenhar, duas concepg¢fes se
apresentam de forma incisiva e imediata: o eu e 0o espaco. Um eu que é
acao/corpo e um espago que € papel/superficie (ou qualquer outro
sustentaculo para o desenho). O desenlagcamento desse desenho -
mesmo sendo um desenho de observacdo — pode ser a acado por si
mesma, a agcao e 0 seu registro, o registro e o que ele guardou da acéo,
somente o registro etc. Durante essa pratica percebe-se uma transi¢cao
que se faz do corpo que desenha ao suporte do desenho onde o uso e a
ideia de espaco esta continuamente presente. Presente no proprio
corpo que dedica-se a gestos, nos gestos/movimento que resultam em
tracos, nos tracos que podem converter-se em linhas, nas linhas que
originam formas, nas formas que ocasionam — ou ndo — representacdes.
Embora se diferencie o corpo que desenha da base que o recebe, é
possivel entrever que o corpo que desenha, assim que pratica a acao
do desenho, também é um suporte para ele; e o suporte que recebe o
desenho se torna também corpo assim que se disponibiliza ao dialogo

plastico e se torna contetdo de uma alma/anima (ideia).
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Pele, papel, livro, corpo livre.

Desde o0s tempos mais remotos o homem vem desenhando nas
superficies dos mais diferentes materiais. Nesta atividade utiliza
superficies que a natureza oferece praticamente prontas para seu uso,
tais como paredes rochosas, pedras, ossos, folhas de certas plantas,
etc., assim como prepara e elabora suportes vantajosos para as ideias

ou imagens que concebe do mundo ou de alguma coisa.

7

Pergaminho € o nome dado a uma pele de animal preparada para nela
se inscrever; se incluir. Essas peles resultam em um material fino e

macio para escritura.

Em residéncias solitarias, individuos de vida austera e recolhida se
dedicavam a transcricdo de manuscritos antigos e elaboracdao de
desenhos, arabescos e grafismos diversos. Nos monastérios (do grego
monasterion, da raiz monos = sozinho e o sufixo terion = lugar para

fazer algo) eram mantidas cole¢cdes de conjuntos de pele — pergaminhos

— reunidas por seus dorsos através de fio téxtil.

.
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http://pt.wikipedia.org/wiki/Pele
http://pt.wikipedia.org/wiki/Animalia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Escrita
http://pt.wikipedia.org/wiki/Manuscrito
http://pt.wikipedia.org/wiki/Biblioteca

A tatuagem ou dermopigmentacdao € uma das formas de modificacdo do
corpo mais conhecidas e cultuadas do mundo. Trata-se de um desenho
permanente feito na pele humana que, tecnicamente, € uma aplicagéo
subcutdnea obtida através da introducdo de pigmentos por agulhas; um
procedimento que durante muitos séculos foi completamente irreversivel
(embora dependendo do caso, mesmo as técnicas de remocdo atuais
possam deixar cicatrizes e variacdes de cor sobre a pele). A motivacéo

para os cultuadores da tatuagem como arte é ser uma obra viva e

temporal.

A pele é o maior 6rgdo do corpo humano, constituindo 15% do peso
corporal, cobrindo quase todo o corpo. A pele também é um 0rgéo
sensorial, constituindo o sentido do tato. Ela apresenta numerosas
terminagcBes nervosas, algumas livres, outras em comunicagdo com
6rgdos sensoriais especializados. A pele tem capacidade de detectar
sinais que criam as percepcbes da temperatura, movimento, pressao e

dor.
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Tipos de pele:

Pele oleosa — Devido a acdo da secrecdo de sebo, que produz
constantemente pequenas quantidades de gordura, a pele fica com os
poros dilatados, tirando a uniformidade de sua textura. Tem um aspecto

brilhante.

Pele seca — Tem aparéncia aspera, opaca, sem elasticidade e com
tendéncia a descamacao. A pele seca tende a rachar muito facilmente
devido a condi¢cdes climaticas, e uma de suas causas € a producao

insuficiente de 6leo pelas glandulas sebéaceas.

Pele mista — Possui regibes secas, normalmente as macas do rosto, e

oleosas na zona T (testa, nariz e queixo).

Pele normal — Apresenta poros pouco visiveis e textura delicada e lisa.

Tem brilho natural e uma compleicdo de superficie hidratada.

Pele papel satinada — Textura levemente acetinada, que dificulta um
pouco o processo de correcdo. Prensada a quente. Ideal para trabalhos

com tracos precisos como retratos ou naturezas mortas.

Pele papel fina — Prensada a frio, tem a textura mais facil de se
trabalhar, levemente marcada, permite jogar com a luz, deixando uma

grande liberdade para o artista adotar a pratica que mais lhe convém.

Pele papel maculatura - Tem cor natural, acinzentada, para

embalagens que ndo requerem apresentacao.

Pele papel seda — Fabricada com pasta quimica branqueada, usada
para embalagens leves, embrulhos de objetos artisticos, enfeites,

protecao de frutas etc.
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Pele papel impermeavel — Para embalagem com baixa permeabilidade.
Quando tornada opaca com cargas minerais adquire aspecto leitoso

translucido.
Pele papel Verlin — Possui tratamento contra fungos e bactérias.

Pele papel Couché — Sumetida a processos quimicos e mecéanicos com

a finalidade de melhorar a qualidade da superficie.

Pele papel Encorpado — E leve, porém grossa. E um grande atrativo
para fabricantes de livros, visto que permite produzir obras volumosas

sem aumentar o peso do produto.

A pele é o que ha de mais profundo. Um desenhista ao tocar uma
superficie, seja com um instrumento (ou extensdo do corpo qualquer) ou
com sua prépria pele, lida com suas questdes mais internas, mais

herméticas. As pistas deixadas por qualquer material desenhante tém o
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aspecto de secrecdes: descarga de substadncias internas no meio
externo. A primeira especificidade daquilo que é material no e do

desenho seria a pele.

O papel é uma substancia constituida por elementos fibrosos de origem
vegetal, os quais formam uma pasta que se faz secar sob a forma de

ldAminas delgadas e flexiveis, para diversos fins.

Ao ser transformada em papel a pele esta pronta para interven¢cdes com
0s materiais apropriados para o desenho de sua superficie. Um conjunto
de dispositivos: cremes, sombras, lapis dermatografico, lapis crayon,
batons, tesouras, estiletes, produtos quimicos, canulas etc. intervindo

em sua superficie, ou até mesmo introduzidos em seu interior,

redefinem seu contorno.
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Nossa pele cultiva desenhos a partir de substancias, rea¢gf6es quimicas,

superficies e um grande numero de fendmenos que interagem com ela.
Como exemplo poderiamos citar: tatuagens, cicatrizes, afeccdes
provocadas por fungos, as marcas das dobras de um lencol ou o
desenho de uma superficie coberta de nosso corpo quando nos
expomos a luz solar. Os trajes que utilizamos no dia a dia também

guardam desenhos de nossa pele: seus odores, descamacgdes,

secrecdes etc.

Um dos registros mais antigos de um processo em desenho se trata da
marca de uma mao realizada a partir da pulverizacdo sobre a mesma e
a superficie em que se encontrava apoiada de uma mistura de argila,
sangue, 0ssos e madeira queimada. Em um determinado momento, ao
praticar essa a¢do, a mao do desenhista e o suporte que recebeu seu

registro (a parede de uma caverna) foram uma s6 superficie, numa
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espécie de mimetismo: adaptacdo na qual um organismo apresenta

caracteristicas que o confundem com um individuo de outra espécie.

O afresco O Juizo Final (1541), pintado na grande parede atrds do altar
da Capela Sistina, no Vaticano, apresenta a figura de Sao Bartolomeu
segurando a propria pele retirada de seu corpo em uma representacao

da renovacéo.

A méao da imagem que segura a pele no afresco de Miguelangelo e a
mao grafada na parede da caverna, de autor anénimo, nos apresentam
membranas semipermedveis. Nosso corpo ndo é imune aos materiais do
desenho, uma vez que ou é semipermedavel a eles, ou os fornece, ou é

ele mesmo o proprio material.

Que papel ocupamos ao desenhar? Que papel ocupamos no universo
das artes? Que papel representa a arte ho mundo contemporaneo? Em

gue pele estamos?

Em seus primdérdios o papel consistia em uma parte da planta, que era
liberada, livrada (latim libere, livre) do restante da planta - dai surge a

palavra liber libri, em latim, e posteriormente livro em portugués.

Livro € um volume transportavel, composto por paginas contendo texto
manuscrito ou impresso e/ou imagens e que forma uma publicacdo ou

um trabalho artistico, cientifico, ou outro.

O livro € um produto intelectual e, como tal, encerra conhecimento e
expressfes individuais e/ou coletivas. A tarefa de criar um conteldo

passivel de ser transformado em livro € trabalho do autor.
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A historia do livro € uma histéria de inovacdes técnicas que permitiram
a melhora da conservacdo dos volumes e do acesso a informacao, da
facilidade em manusea-lo e produzi-lo. Essa historia estad intimamente
ligada as contingéncias de organizacdo, dire¢cdo, administracao

economia e ao fomento de idéias.

Os primeiros objetos que se aproximaram a idéia de livro foram
tabuletas de argila ou de pedra. A seguir veio o khartés (volumen para
os romanos, forma pela qual ficou mais conhecido), que consistia em
um cilindro de papiro, facilmente transportado. O volumen era
desenrolado conforme ia sendo lido e o texto era escrito em colunas.
Algumas vezes um mesmo cilindro continha varias obras, sendo

chamado entdo de tomo: por¢gédo de um todo.

O volumen foi substituido pelo cédex, que era uma compilagcdo de
paginas, ndo mais um rolo. O cdédex surgiu entre os gregos como forma
de codificar as leis. O uso do formato codice e do pergaminho foram
complementares, pois era muito mais facil costurar codices de

pergaminho do que de papiro.

Uma conseqléncia fundamental do cddice é que ele faz com que se
comece a pensar no livro como objeto, identificando definitivamente a

obra com o livro.

No Ocidente, em 1455, Johannes Gutenberg inventa a imprensa com
tipos moveis reutilizadveis. Houve certa resisténcia por parte dos
copistas, pois a impressora punha em causa a sua ocupacdo, porém

com a impressora de tipos moveis o livro popularizou-se
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definitivamente, tornando-se mais acessivel pela reducdo enorme dos

custos da producdo em série.

Na Idade Moderna aparecem livros cada vez mais portateis, inclusive os
livros de bolso. Esses livros passam a trazer novos géneros: o romance,

a novela, os almanaques.

No final do século XX surge o livro eletrénico, ou seja, o livrto em um
suporte eletrénico para ser lido em computador ou ouvido em midia
portatil. Ainda é cedo para dizer se o livro eletrénico € um continuador
do livro tipico ou uma variante, mas como suporte de difusdo de
informacdo ele vem ganhando espaco. Existem livros eletrénicos
disponiveis tanto para computadores de mesa quanto para

computadores de méao, os palmtops.

A criagdo do conteudo de um livro pode ser realizada tanto por um autor
sozinho quanto por uma equipe de colaboradores, pesquisadores, co-
autores, artistas e ilustradores. O desinteresse de editores comerciais
por obras de valor mas sem garantias de lucros tem sido compensado
pela atuacdo de editoras universitarias (pelo menos no que tange a

trabalhos cientificos e artisticos).

Talvez devéssemos considerar que a categoria livro seja a concepcao
de uma colecdo de registros em algum suporte capaz de transmitir e
conservar nocdes abstratas ou valores concretos. No inicio de 2007, foi
noticiada a invencdo e fabricacdo, na Alemanha, de um papel

eletrénico, no qual sdo escritos livros.

51


http://pt.wikipedia.org/wiki/Idade_Moderna
http://pt.wikipedia.org/wiki/Romance
http://pt.wikipedia.org/wiki/Novela
http://pt.wikipedia.org/wiki/Almanaque
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XX
http://pt.wikipedia.org/wiki/Categoria

*k*

O corpo sempre foi objeto de curiosidade por ser um mecanismo
misterioso. Esse fato levou com que cada area do conhecimento
humano apresentasse possiveis definicbes para o corpo como seu

objeto de estudo.

O homem ja foi definido como formado por um corpo e uma alma. Essa
ideia se alicerca na divisdo entre dois mundos: o inteligivel da alma e o
sensivel do corpo, sendo essencial para a compreensdo de toda uma
linhagem filoséfica que valoriza o mundo da razdo em detrimento do
universo das sensacdes. A alma é detentora da sabedoria e o corpo é a
prisdo quando a alma é dominada por ele, quando é incapaz de regrar

os desejos e as tendéncias do mundo sensivel.

O corpo ja foi delineado como o lugar de tudo o que é proibido, onde
todas as regras tendem a construi-lo a partir da conformacao de
multiplos cddigos sociais. Ja& se refletiu sobre ele como espelho da
mente, que diz muito sobre n6s mesmos. Para alguns pensadores, sé
existe o corpo que somos, o vivido, e este é mais surpreendente do que

a alma de outrora.

O corpo pode ser pensado como lugar de cristalizacdo de todas as
interdicbes e também o lugar de todas as liberdades. Pode também ser
definido como uma coisa vil, submissa e servil tal como uma pedra ou

um bocado de madeira.
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O corpo enquanto organismo poderia ser uma maquina, ja que
apresenta mecanismos. Objetivando desconstruir o dualismo
mente/corpo e outras oposi¢cdes binarias como naturezal/cultura,
esséncia/construcao social, pode ser concebido como tecido historico e

cultural da biologia.

No uso estético da escritura, o autor empresta o seu préprio corpo para
dar corpo ao seu texto e ao mesmo tempo cria dentro do texto outros

corpos, como, por exemplo, pensonagens que transitam no discurso

corporal do género roméantico, porque o texto também tem o seu corpo.

Um corpo pode ser controlavel, ja que a ele pode se atribuir sentidos
I6gicos. Pode se aplicar a ele o conceito de maquina desejante. A
descricdo do corpo pode ser psicomotora e ndo psiquica, uma unido

entre psiquismo e motricidade.
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O corpo pode ser espelho de outro corpo. Sobre a metamorfose do
corpo, é possivel apresentar trés corpos: 0 proprio corpo; 0 corpo
reflexo (ponto narciso, inflexdo que se relaciona com o entorno, do
visto, do que vé) e o corpo que sdo justamente os espacos insondaveis,
tanto pela visdo como pelo tato: funcdo, fisiologia e funcionamento,
universo microscépico, liquidos, liguefacdo, gases, moléculas, matéria,

pensamento, movimento.

A dissemelhanca entre objetos artificiais e objetos naturais nos parece
imediata e sem equivocos. Uma arvore, uma montanha, um rio e uma
nuvem sao objetos naturais; uma flecha, uma roupa e uma casa sao
objetos artificiais, artefatos. Se analisamos essas convic¢gdes veremos
entretanto que nao sao imediatas nem rigorosamente objetivas.
Sabemos que a flecha foi desenhada pelo homem com vistas a uma
utilizagcdo, a uma performance considerada com anterioridade. O objeto
materializa o propdésito preexistente que o criou e sua forma se explica
pelo desempenho que era esperado dele até mesmo antes de ser
produzido. Nada disso se passa com o rio ou a nuvem, que sabemos ou
pensamos terem sido configurados pelo livre jogo de forcas fisicas as
quais ndo saberiamos imputar qualquer projeto; considerando o
assentimento do postulado base do método cientifico: a natureza é

objetiva e ndo projetiva.
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* k%

Se o0 modo de existéncia da matéria € o movimento, o universo, definido
como a totalidade da matéria, estd& em constante movimento. O
conhecimento do universo seria entdo obtido na interacdo entre o
homem e a matéria — se constituiria acdo. O pensamento que tem
conhecimento de sua propria existéncia manifesta consequentemente o
movimento do universo: desenha. A origem do movimento estaria em
alguma decisdo de quem age uma vez que acdo e escolha estdo
inevitavelmente préoximas. A pratica, em tal caso, ndo seria uma acao

gualquer, mas o ato que corporifica um propésito.

Y

A teoria ja foi relacionada, na Grécia antiga, a especulacdo ou vida
contemplativa. Ela se oporia entdo a pratica e qualquer outra atividade
gue n&do tenha a contemplacdo como objetivo (no desenho de
observacédo, contemplacdo e acado estdo juntas). Uma teoria ndo seria
um acréscimo interpretativo ao corpo do conhecimento e sim o
esqueleto desse corpo. A teoria regularia tanto a observacdo dos

fendmenos quanto o uso mesmo dos instrumentos de observacéo.
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O que se reflexiona, se pergunta e se responde quando nos propomos a

desenhar algo?

Se desenho um objeto, um modelo vivo ou uma paisagem (ou uma ideia)
poderia dizer que enquanto desenhista/pesquisador sou a pergunta. A
resposta seria a realidade. No ato de conhecer, o que vemos, olhamos,
observamos e experimentamos seriam respostas; respostas dadas pela

realidade. A realidade responde, 0 pesquisador pergunta.

Que guestionamento nos expbe a realidade de um modelo vivo? Se a
resposta esta em sua observacao, a contestagdo seria
consequentemente uma compreensdo do mesmo. O que um desenhista
busca ao dialogar/observar com uma realidade qualquer sdo novas
compreensdes a partir de suas compreensfes antecedentes. O processo
para a compreensdo de um modelo vivo estaria, por exemplo, numa
folha em branco, em um lapis, no olhar e na angustia de como dialogar
laboriosa e paulatinamente com uma resposta. Cada linha, ponto, traco,
movimento de um desenho seria uma pergunta e ao mesmo tempo uma
compreensao do modelo vivo. E a medida que mais o compreendemos

mais perguntas se apresentam.

Um bom desenho de observacdo é exemplo de compreenséo.
Compreensédo advinda de perguntas a uma realidade com o objetivo de
permear de um fragmento de realidade a outro; transcender o espaco e
0 tempo do real. Ao se observar e desenhar um objeto — ou qualquer
outra realidade investigada em um ato cognitivo, apreendida pela

percepcdo e/ou pelo pensamento — nos relacionamos constantemente
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com o seu todo e suas partes. Essa situacao é evidente em um desenho
do modelo vivo, por exemplo, nas relagcdes entre propor¢gdes — quando
se elege um fragmento do modelo e 0 compara com outro fragmento ou
sua totalidade - e mais sutil quando de forma intuitiva ou néo
estabelecemos relacdes entre forma e contraforma, cor e volume, tom e
perspectiva etc. Em circunstancias favoraveis, o aluno-desenhista, no
momento em que pratica seu desenho de observacdo, entra em um
estado de siléncio peculiar — muitas vezes se assustando ao ser
abordado para alguma analise do desenho. Nesse instante, nessa
brecha, ocorreria uma espécie de passagem/atravessamento; é quando
sua pele, seu corpo, absorve — se torna presente em — outras realidades
circundantes. Aqui, o dialogo excede os limites normais transcendendo
a natureza fisica das coisas. E o desenhista, em seu entorno real e
abstrato, se faz todo. Um desenho de observacdo do modelo nos
permite perguntar e consequentemente compreender variagdes formais,
tonais, cores, estruturas externas e internas, relacdes entre proporgoes,
ritmos, idéias etc. A realidade de um modelo vivo ¢é infinita.
Compreendé-lo permite comprimi-lo, chegar a algum fundamento em sua
multiplicidade de variantes. Compreendé-lo possibilita atingir, alcancar,
abarcar, albergar, conter, encerrar, englobar, envolver, estender-se,

incluir, incorporar conhecimento.

Um objeto de observacdo é uma complexidade obscura. Desenhar é
também uma maneira de apresenta-la, é um principio de
transmissibilidade das complexidades obscuras. Nessa situacdo, o
raciocinio do desenhista abraca (em um primeiro momento) uma

presumida realidade e a acolhe sem impor objetividade, inteligibilidade,
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ou compatibilidade com alguma verdade. A esse descobrir / desvendar
poderiamos chamar de apercepcao — acdo pela qual a mente amplia,
intensifica ou plenifica a consciéncia de seus prdprios estados internos
e representacdes. Essa realidade ndo esclarecida ndo implica realidade
que ndo se possa expor, explanar ou fazer entender. O que ainda néao
foi compreendido pode ter por nomes confuso, dificil, incompreensivel,
tortuoso etc., porém a realidade € recheada de obscuridades e por isso

0 saber busca e trata a cada dia de atingir novos conhecimentos.

O Desenho de observacdo se constituiria entdo como uma conversa
onde os interlocutores ndo usam a palavra falada nem a palavra escrita
mas as maos — 0 corpo — e a contemplacédo direta da transformacado da
realidade. O desenhista ndo desenvolve possibilidades desconsiderando
as outras, ndo forca uma compreensdo como a Unica compreensao
racional, dominante, duradoura. Ao se desenhar, por exemplo, uma
cabeca a partir da observacdo de um modelo vivo, se esta dialogando
com diversos canones e investigacdes de uma cabeca ja realizadas por
outros artistas e investigadores em diversas técnicas, se esta
conversando com o proprio corpo, com a prépria cabeca. O desenho
resultante ndo deveria ser considerado, nesse aspecto, como obra
fechada. O desenhista aceita que a compreensédo se alastre a quem se

sujeita a experiéncia de seu conhecimento.

No desenho poderiamos pensar a teoria coexistente com uma prética
condensada e depurada. A dimensédo da teoria se conclui a medida que
a dimensédo da pratica se alarga indefinidamente. A teoria se inclinaria
mais para a universalidade e globalidade, enquanto a pratica tende ao

particular e local.
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O que seria universal e particular e no desenho? O que seria teoria e
pratica no desenho se o pensamos como acao? Na acdo estaria o

universal e no proprio corpo que a realiza o particular.

A teoria como empreendimento inevitavel de elaboracdo global tem nos
casos que a sustentam ou desmentem — a préatica — o local e o
inumeravel. A teoria condensa, a pratica desamarra, liberta. Como
exemplos de teoria em desenho poderiamos considerar uma série de
textos escritos por investigadores em arte (criticos, artistas,
historiadores etc), assim como toda uma producdo plastica. Muitas
vezes se confunde uma obra plastica como um trabalho pratico,
deixando de se compreender que em um desenho finalizado se encontra
seu conhecimento especulativo, metédico e organizado. No desenho a
pratica esta circunscrita no universo das a¢cdes e sua teoria coexiste em
sua pratica. Em desenho a teoria ndo € somente 0 que se escreve ou se

verbaliza.

59



* k%

A palavra corpo abstrai em um simbolo exclusivo todas aquelas coisas
materiais diferentes que dividem o fundamento de qualquer corpo.
Nomeando compreendemos ou comecamos a compreender. Assim, com
a palavra, dois objetos diferentes — natureza material de um corpo
(realidade) e natureza mental de um corpo (palavral/idéia) — partilham

uma base em comum.

Um desenho de observacdo, como uma palavra, equivale também a uma
forma de reducdo, uma abstracdo. Mas em oposicdo a palavra, esse
desenho né&do foi criado anteriormente; ndo tem sua eficacia ja
comprovada; € um desafio que conduzira ao sucesso ou ao fracasso.
Uma palavra seria um conceito fixo, enquanto o0s elementos
constitutivos de um desenho (linhas, pontos etc.) seriam conceitos

flexiveis e primordiais.

Dessa forma, desenhar perpassa, de forma peculiar, a concepc¢do do
conhecimento, é também o resultado e a confirmacdo do poder de
abstracdo do intelecto. Ao desenharmos se estabelece de forma criativa

conceitos individualizadores da realidade que nos cerca.

Usufruir um desenho a partir de sua descricdo em palavras ou viver a
experéncia do desenhar condicionado a um tratado critico da
visualidade sdo situagfes onde a compreensado plastica ndo se faz em
toda a sua amplitude. O entendimento integral de um desenho estaria
em também saber articular-se, através da sua pratica, com todos os
seus elementos formadores. Ao praticarmos o desenho estariamos mais

imersos ao quinh&o mais fresco e intenso de sua compreensao.
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Para se divulgar uma idéia que seja compreendida por todos ¢é
necessario que certos codigos sejam reconhecidos por qualquer
inteligéncia. Com isso temos capacidade para expor um objeto ou um
fato a outra pessoa que ndo o tenha percebido diretamente.
Suponhamos que desejemos comunicar a alguém a aparéncia de uma
outra pessoa. Podemos fazer isso através de variados recursos como o0
uso de palavras, gestos, ou imagens. No caso da utilizacdo de um
desenho serad necessario assenhorar-se de seus elementos para
especular a circunstancia da figuracdo de uma pessoa e apresenta-la na
realidade do desenho. Esse dominio estimulara o talento para relacionar
um numeros indefinido de objetos e fatos reais distintos: um brago/um
conjunto de linhas; o tronco/consideracdo entre propor¢cdes da cabeca e
ombros; uma sombra/uma massa tonal; um pé/consideracdo entre figura
e fundo etc. Alcangamos dessa forma uma idéia mais profunda — em
termos de um desenho de observagcdo — de compreensdo. Porém o
desenho em si e sua pratica ndo deveriam ser entendidos apenas como
momentaneo suporte demonstrativo de ideias e sim enquanto ato

artistico, que é conhecimento e é infinito.

Na pintura/desenho de Marcel Duchamp Nu Descendo a Escada
poderiamos desmembrar e dissecar o texto enunciado — nu descendo a
escada — a partir de todas as argumentagfes reconhecidas de um
sistema de representacao constituido por palavras, mas os elementos
miméticos e reprodutores da imagem que se apresenta sempre se
ajustam a wuma nova situacdo perceptiva de modo que um

convencionalismo seja muito menor.
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Examinando os elementos centrais de um desenho de observacédo: uma
mente/corpo e outra parte distinta da realidade, poderiamos pressupor
que o raciocinio acolhe simultaneamente dois fragmentos de realidade
(um modelo vivo e um conjunto de linhas que ird representa-lo) e
procede a sua comparacao. Investiga, e admite descobrir, algo comum
entre os dois fragmentos. O desenhista dialoga consigo mesmo e se
pergunta como desconstruir modelo e linhas em fracdes relevantes e
como articular essas fracdes entre si. Existem infinitas formas de
desmembrar uma totalidade em partes. Escolher uma delas e examinar
sua importancia € um caminho delineado por si mesmo. Ao abordar em
desenho uma realidade que se apresenta podemos eleger a técnica a
ser utilizada, o suporte que acolhera essa técnica e a maneira como
vamos organizar todos os elementos e idéias que irdo constituir esse
desenho. E importante perceber o que serd mais oportuno a essa
abordagem, qual a economia material e imaterial disponivel e como se

articular com ela.

Qual seria o eixo comum em que dois fragmentos dessas realidades
(desenho e objeto) comparticipam uma de suas partes? Quando é que
desenho e objeto estdo mais pr6ximos em suas realidades e grandezas?
Aqui se manifestaria a delicia do desenho de observacdo e do seu
entendimento. Geralmente, esse eixo comum que se pode entrever é um

saber florescente.

O que se quer quando se utiliza a experiéncia e pratica do desenho de
observacdo? Desejamos comunicar algo? Esse desenho seria uma
forma de manifestacdo artistica ou uma espécie de aprendizado para o

entendimento da arte? A resposta seria: tudo isso e algo mais — o
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desenho pode ser pensado de inumeraveis formas - desenhar é

esmerar a intelectualidade.

No interior da propria inteligéncia, o conjunto do saber atinge sua
infinitude. Fazer chegar sua totalidade a outra mente constituiria
encaixa-lo na forma de algum conhecimento e para isso ha que fala-lo,
hd que escrevé-lo, ha que dar-lhe corporatura. Dessa maneira,
embalado em uma ideia, tera capacidade para transpor a realidade e
atingir outra mente. Somente assim, deixando o interior da mente a que
pertence e transpassando a realidade o que é supostamente infinito se
transforma inevitavelmente em algo finito. Um ato artistico se
fundamentaria no processo em que um desenhista / artista transforma
suas complexidades interiores presumidamente infinitas em desenhos /
obras que forgcosamente s&o finitas no espago e no tempo. Como
apreender novamente o finito em infinito? Se desejamos
produzir/usufruir uma obra de arte em sua completude n&o seria
adequado emoldura-la em meios sistematicos de comunicar ideias.
Nesses moldes, na operagdo de transpor e apreender a realidade/arte
se perderiam o0s nuances de sua esséncia; se amputariam suas
requintadas bifurcacdes e atividades. O obscuro infinito original se
desgastaria no deslocamento para um formato completamente
acessivel, claro e coerente. Dessa forma, o contentamento do
conhecimento recebido através desse tipo de intermediacdo néo teria o
mesmo vigor nem o mesmo estofo que o prazer da experiéncia original.
Seria necessario deixar que a obra se apresente e resistir, num primeiro
momento, ao desejo de reconhecé-la circunscrita aos referenciais
cognitivos totalmente convenientes. Deve-se respeitar o momento, na

producdo e na fruicdo da obra de arte, em que compreendé-la esta mais
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para incluir-se nela do que suplanta-la. Essa atitude deveria permear o
desempenho de quem reconhece o ensino da arte. Se nos deparamos
com o drama de um aluno de arte desejoso em compreeder a técnica, a
producdo e reflexdo em arte, necessitamos que ele as viva, também,
inusualmente, irregularmente, singular e original. E necessario que o
contato a que ele é estimulado desenvolver com todo um vocabulario

matérico e conceitual traga questdes que tenham caracteristicas

préprias da sua individualidade, de sua propria matéria — de seu corpo.

Ao desenhar, elaborar e consumir necessitariam estar indissoluvelmente
unidos, como em um processo de retroalimentacdo. Utilizar os
resultados de um desenho para elaborar outros raciocinios, outros
desenhos que servirdo novamente como matéria para novas producdes.
Isso poderia se passar também com referéncias exteriores, como
producdes de diversos artistas, através de uma atitude antropofagica
onde se alimenta do outro para que se abarque sua disposicdo criadora.
Existe um numero consideravel de pessoas que lidam a producéo
artistica a partir de uma relacdo apenas afetiva ou econbmica, sem
gualquer ligacdo ou desejo em cultivar um conhecimento aprofundado,
uma erudicdo. Ao se privar da convergéncia entre a elaboracdo e o
consumo da arte a apreciacdo e concep¢do da mesma tende a se

converter em ornamento e seus diferentes produtos em espetaculo.
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*k*

Quando nos afastamos do suporte e observamos um desenho que
julgamos concluido nos independizamos dele, ele adquire sua
autonomia e se torna corpo. Poderia-se estender essa situacdo para

uma apreciacdo exterior a sua autoria. E quando um outro observador é

convidado a decifrar e imergir em sua concepgao.

* k%
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Em um estudo de Edward Hopper para a pintura Morning sun
percebemos uma série de palavras que remetem diretamente a situacao
das cores que o artista possivelmente utilizaria no trabalho final. O
estudo consiste num desenho que representa uma mulher assentada em
perfil com uma série de setas apontadas para diversas partes de seu
corpo e em cujas extremidades podemos ler: Grey green, Darker
shadow, Dark against wall, Yellowish, Warm greenish, Reflected light,
Blue fresh shadow, Pink very light, Reflected light, Dark shadow,

Warmer, Warm reflections, Light against wall shadow, Cooler green,

Browish, Warm against cool, Dark.

O artista fez uma série de outros estudos tratando do mesmo tema,
porém apenas na imagem descrita acima as palavras se apresentam.
Nas anotacdes ha a elaboragcdo de um pequeno catadlogo de cores e
tons que de certa forma podem ser pensados como uma analise de sua
experiéncia com a pintura. Ao se isolar as palavras do contexto
imagético que as originou, percebe-se uma espécie de sintese poética
de sua obra. Nota-se também que a forca poética das cores e
atmosferas criadas pelas palavras persistem mesmo quando

organizadas de outras maneiras.
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Reflected light
Yellowish

Warm reflections
Warmer

Reflected light
Warm greenish
Warm against cool
Grey green

Cooler green
Light against wall shadow
Blue fresh shadow
Dark against wall
Browish

Dark shadow
Darker shadow
Dark

Pink very light

E interessante notar que as anotacdes, isoladas do esboc¢o, adquirem
forca enquanto texto. No esboco, embora apresentem uma poténcia

poética, as palavras ainda sao uma espécie de apéndice da imagem.
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Essas anotacfes também fazem sentido associadas a qualquer outro

trabalho de Hopper.

O psicanalista Contardo Calligaris, em artigo no jornal Folha de S.
Paulo, faz referéncia as “instrucdes” como marca registrada da arte
conceitual, pela qual a obra pode ser reduzida ao seu “conceito”, ou
seja, as instrucdes necessarias para que cada um possa cria-la: um

objeto ou um comportamento.

No poema “A Noite”, de Georg Trakl, uma série de palavras se agrupam
para formar imagens que se condensam em um panorama caoético, que

nos faz pensar em uma possivel moldura que as faria coexistir.

A noite

O azul de meus olhos apagou-se nesta noite,
O ouro vermelho de meu coracdo. Ah, tdo quieta ardia a luz!
Teu manto azul envolveu o desfalecente;

Tua boca vermelha confirmou a loucura do amigo.

O azul, os olhos, a noite, o ouro, o coracdo, a luz, o manto, o
desfalecente, a boca, a loucura, o amigo. Se o poeta fosse um artista
plastico como ele transformaria essas imagens em pintura? Que tipo de

pintura seria?
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O poema de Trakl pode ser apreendido como uma “instrugcao” para a
pintura. Uma pintura que se faz nas proprias palavras que sugerem as
imagens, cores, atmosferas, texturas. N&o necessita existir enquanto

objeto.

Porém poder-se-ia — enquanto exercicio — confrontar as imagens da
poesia de Trakl com o trabalho de um outro artista: o pintor Lucian

Freud.

Double portrait € uma pintura a 6leo no formato 78.8 X 88.9 cm. Nela
visualizamos a imagem de uma pessoa (homem ou mulher) deitada no
canto de um espaco com os olhos cobertos por um dos bracos e vestida
com um traje longo, uma espécie de tunica. Essa figura ocupa quase
toda a metade superior do quadro. Sobre o brago que se encontra
estendido na superficie em que a figura se deita existe um céo

adormecido.

Uma série de associagOes pode ser feita ao se relacionar as imagens
criadas pela poesia de Trakl as imagens da pintura de Lucian Freud,
mas € na comparagdo da escrita dos dois artistas que poderiamos
encontrar uma espécie de “ponto de fuga” que distancia e aproxima

vertiginosamente suas duas praticas.

Ndo queria que nenhuma cor fosse sensivel.
Gostaria que a cor fosse a cor da vida, de modo que
fosse percebida como irregular se mudasse. N&o

gostaria que ela funcionasse no sentido modernista
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como cor, algo independente. Nao gostaria que as
pessoas dissessem: “Oh, qual era esse seu quadro
azul ou vermelho? Me esqueci quais eram”. As
cores saturadas tém uma significagdo emocional

gue desejo evitar. (FREUD, Lucian)

No livro Mitologias, Roland Barthes discorre, em pequeno artigo, sobre
o plastico enquanto substancia. Para o fildsofo, o plastico, mais do que
uma matéria, € a propria ideia da transformacé&o infinita; € menos um

objeto do que o vestigio de um movimento.

Como o movimento é praticamente infinito na transformacé&o dos cristais
originais de poliestileno em uma variedade de objetos surpreendentes, o

plastico € um espetaculo a decifrar: o préprio espetaculo de seus

resultados.

Pensando no plastico — plasticidade — enquanto acao transformadora,

podemos nos ater aos seguintes dicionarios:
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DICIONARIO CRISTINA BLANCO

Artistas

« SAO AQUELES que n&o s&o o publico (ver definicdo mais adiante),
ainda que entre o publico também pode haver artistas ocultos que

observam.

Troca

« E 0 que ndo é a todo momento o mesmo, bom, na realidade incluindo o
que é a todo o momento o mesmo se podem produzir trocas ocultas, por
exemplo, ainda que vejamos uma pessoa imoével durante horas, em seu
estbmago podem estar se juntando varias células préprias da digestao

(ver definicdo mais adiante).

Contexto

« E tudo aquilo que n&o é sem texto, quer dizer, um caderno escrito, por
exemplo, é contexto, ainda que em um comeco era sem texto e é
somente depois de um processo (ver definicdo) de escritura que chega

a ser contexto.
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Coreografia

« E tudo aquilo que ndo seja “sair por ai dangando sem pensar”, bom,
ainda que essas dancas improvisadas também formem uma coreografia

(ver definicdo aqui mesmo).

Dramaturgia

Espaco

« E tudo aquilo que ndo é tempo (ver definicdo mais adiante)

Espetaculo

Exito

« E tudo aquilo que ndo é fracasso, ainda que o que para uns foi um
fracasso para outros pode ter sido um éxito, quer dizer, que um mesmo
resultado, espetaculo, partitura, projeto, producéo, processo ou
apresentacao (ver definicbes em outro texto que néao seja este) podem
ser um éxito (para uns) e ao mesmo tempo um fracasso (para outros).

Portanto éxito = fracasso.
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Formato

Identidade

In

« E tudo aquilo que ndo é o que SE E, e sim o contrario do que é.

DICIONARIO GUSTAVO CIRIACO

Artistas

« Sempre que penso em mim como artista, me pergunto que tipo de
ficcdo artistica estou criando. E, em primeiro lugar, uma ficcdo para
mim, e logo para os demais. Uma ficcdo que muda cada vez que me
apresento, ou digo o que faco. Me parece que no momento preciso em
gue o digo, na cabeca se cria outra ideia do que nao sou. Uma ficcao de

terceiros.
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Troca

Contexto

Coreografia

* Tenho duvidas sobre o que é coreografia. Penso que poderia ser algo

grande, complexo e ao mesmo tempo bastante trivial: bragos e pernas

organizados, menos que uma ideia e mais algo que passa. Se encontra

a meio caminho entre o previsivel e 0 que emerge no momento, dentro

do presente, nas névoas das forcgas.

Dramaturgia

Espaco

Espetaculo
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Exito

* « Il y a toujours quelque chose d’absent qui me tourmente ». (Camille

Claudel)

Existe sempre algo ausente que me atormenta.

Formato

* Quando pretendo criar um formato diferente do que tenho utilizado,
sempre me detenho a limites e campos delimitados. Parece impossivel

inventar um formato diferente impunemente.

Identidade

» Sou diferente de ti e intento que compreendas como creio que sou,

ainda que tu ndo pense exatamente o mesmo.

Internacional

» Esta palavra tem perdido o seu fator diferenciador. Talvez por seu us

frequente. Cada vez mais se reconhece o outro.

(0]
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Linguagem

DICIONARIO GRAN MAGAZIN

Artistas

* QUE TAL?

Publico

« COMO ESTA VOCE?

Troca

+ COMO ESTOU?

Coreografia

* QUE TAL EU?

Dramaturgia

« COMO ELES ESTAO?
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Formato

« COMO ELE ESTA?

Identidade

* QUE TAL ELE?

In

* QUE TAL ELA?

Internacional

« COMO ESTA ELA?

Linguagem

« COMO ESTA O SENHOR?

Significado

* QUE TAL ISSO?

Metodologia

* QUE TAL TU?
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Politicas

« COMO ESTA?

Pratica

+ COMO SE ENCONTRA AGORA?

Apresentéavel

+ COMO ME ENCONTRO AGORA?

Processo

+ COMO SE ENCONTRA ELE?

Producéo

+ COMO SE ENCONTRA ELA?

Projeto

* QUE TAL ISSO?
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DICIONARIO MARIA JEREZ

Artistas - Agqueles que produzem uma troca na identidade do publico
através de um resultado que surge de um processo e que pode adquirir
um formato ou outro, seja através da coreografia, dramaturgia, etc.,
dependendo do contexto. Seguindo uma linguagem internacional,
seriam aqueles que levam a cabo uma “presentable methodology” cujo
significado vem a ser, segundo nossa traducdo, aqueles que tém que
lidar com as politicas para conseguir, pela apresentacdo de um
projeto, um espaco e levar a pratica a producdo de uma partitura de
um espetaculo ou representacao, que com o tempo, pode chegar a ter

éxito e ser o mais “IN”.

Troca - E aquilo que se produz quando um projeto passa a ser uma
producdo e esta passa a ser um processo e esta um resultado. O que
€ 0 mesmo quando uma pratica se converte em partitura e esta se
converte em coreografia e esta em dramaturgia e esta em espetaculo.
Também se chama troca aquilo que ocorre quando, durante uma
representacdo, o publico deseja se converter em artista e o artista
em publico, o que é o mesmo, dependendo do contexto, quando se
produz uma troca de identidade. Em metodologias politicas a troca
se d4 quando a traducédo que vai em busca de uma linguagem

internacional troca o significado, produzindo o que conhecemos como

79



fendmeno “IN”, que vem a ser a interse¢cdo das constantes espago-
tempo que, quando se produz com éxito, pode chegar a ser
apresentavel e, quando o formato ndo o permite, ndo é possivel

apresentacao alguma.

Contexto - E aquilo que busca uma identidade comum entre artistas e
publico e que determina a apresentacdo de uma representacao ou, o
que é o mesmo, determina se certa coreografia ou dramaturgia cabem
em um determinado espaco, quer dizer, se sdo apresentaveis ou nao.
Atualmente existe um projeto de éxito internacional denominado
“metodologia de contextos”, iniciado pelo que se faz chamar “IN”,
Isabelle Noor e que persegue uma troca no tempo atual com respeito

Y

aos formatos, a linguagem, aos processos, a producdo de
espetaculos e ao resultado. Esse projeto € seguido por muitas
politicas, todas elas mulheres que se interessam por partituras que

carecem de traducéo.

Coreografia - E aquela partitura que certo tipo de artistas consegue
gracas a uma pratica, independentemente da metodologia utilizada. O
publico que assiste a esse tipo de linguagem espera ver um
espetaculo que combine éxito, tempo e espaco. Nas politicas atuais
existe um grande interesse pelo processo. Os projetos que buscam
novos formatos, novos significados e que questionam a identidade
costumam contar com uma pequena producéo internacional e podem
ndo ir em busca de um resultado apresentdvel. Em 1939, durante a

apresentacdo de “IN” se produziu uma troca na representacdo da
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dramaturgia, o que na atualidade tem sua traducdo na troca de

contexto onde a coreografia tem lugar.

DICIONARIO MARTINEZ TRONCOSO

Politics / Politicas

* Deveria ter calado quando me pediram que falasse.

Deveria ter falado quando me pediram que calasse.

Deverei calar quando me pedirem que fale.

Deverei falar quando me pedirem que cale.

Devo calar quando me pedirem que fale.

Devo falar quando me pedirem que cale.
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Pratica

* Penso em Emmanuel, que nos dizia: “Os obstaculos com os quais vocé
se depara quando comeca a escrever geralmente surgem daquilo que
vocé sabe e ndo daquilo que vocé ignora. De fato, ja sabe demais.

Entdo, seu grande trabalho sera aprender a desaprender”.

Apresentéavel

* Politicamente correto?

Apresentacéo

* Aqui e agora.
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Processo

Producéo

Projeto

* Nao estar onde nos esperam.

Estar onde ndo nos esperam.

DICIONARIO AMAIA URRA

Busque compare

e se encontrar algo melhor pegue-o

http://pt.wikipedia.org/wiki/Artista

http://pt.wikipedia.org/wiki/Troca

http://pt.wikipedia.org/wiki/Contexto

http://pt.wikipedia.org/wiki/Coreografia
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http://es.wikipedia.org/wiki/Artista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Troca
http://es.wikipedia.org/wiki/Contexto
http://es.wikipedia.org/wiki/Coreografia

http://pt.wikipedia.org/wiki/Dramaturqgia

http://pt.wikipedia.org/wiki/Espaco

http://pt.wikipedia.org/wiki/Exito

http://pt.wikipedia.org/wiki/Espetaculo

http://pt.wikipedia.org/wiki/Formato

http://pt.wikipedia.org/wiki/ldentidade

http://pt.wikipedia.org/wiki/ln

http://www.wikipedia.org/

http://pt.wikipedia.org/wiki/Linguagem

http://pt.wikipedia.org/wiki/Metodologia

http://pt.wikipedia.org/wiki/Partitura

http://pt.wikipedia.org/wiki/Politicas

http://pt.wikipedia.org/wiki/Préatica

http://pt.wikipedia.org/wiki/Apresentavel

http://pt.wikipedia.org/wiki/Apresentacao

http://pt.wikipedia.org/wiki/Processo

http://pt.wikipedia.org/wiki/Producéao

http://pt.wikipedia.org/wiki/Projeto

http://pt.wikipedia.org/wiki/Publico

http://pt.wikipedia.org/wiki/Representacdo



http://es.wikipedia.org/wiki/Dramaturgia
http://es.wikipedia.org/wiki/Espaço
http://es.wikipedia.org/wiki/Êxito
http://es.wikipedia.org/wiki/Espetáculo
http://es.wikipedia.org/wiki/Formato
http://es.wikipedia.org/wiki/Identidade
http://es.wikipedia.org/wiki/In
http://www.wikipedia.org/
http://es.wikipedia.org/wiki/Linguagem
http://es.wikipedia.org/wiki/Metodologia
http://es.wikipedia.org/wiki/Partitura
http://es.wikipedia.org/wiki/Políticas
http://es.wikipedia.org/wiki/Prática
http://es.wikipedia.org/wiki/Apresentável
http://pt.wikipedia.org/wiki/Apresentação
http://pt.wikipedia.org/wiki/Processo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Produção
http://pt.wikipedia.org/wiki/Projeto
http://pt.wikipedia.org/wiki/Público
http://pt.wikipedia.org/wiki/Representação

http://pt.wikipedia.org/wiki/Resultado

http://pt.wikipedia.org/wiki/Significado

http://pt.wikipedia.org/wiki/Tempo

http://pt.wikipedia.org/wiki/Traducao

Os dicionarios acima foram solicitados aos participantes do festival “In-
Presentable”. Um mesmo numero de palavras especificas foi enviado a
cada artista e solicitou-se o significado individual que cada um

construiria para elas.

O festival “In-Presentable” propde — através de artistas que, a partir da
danca, investigam ou trabalhem com estratégias e processos utilizados
pelas artes visuais, o teatro, o cinema, a musica, 0os meios de
comunicacado, a publicidade, a arquitetura, a ciéncia e outras formas —
uma programacdo orientada a convivéncia entre diferentes disciplinas
que, sem perder sua autonomia, possam flexibilizar as fronteiras que as
separam, com a intencdo de encontrar pontos de conexdo que lhes

permitam expandir-se.

Observa-se no grupo de dicionarios que uma mesma estrutura fixa pode
levar a leituras e formatos diversos. Mesmo um formato, a principio, tao
fechado quanto um dicionario se presta a uma série de transformacées
gue ndo negam a sua esséncia. Podemos supor a forma “dicionario”
como o material plastico (poliestileno): matriz para uma série de

construcfes surpreendentes e autbnomas.
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http://pt.wikipedia.org/wiki/Resultado
http://pt.wikipedia.org/wiki/Significado
http://pt.wikipedia.org/wiki/Tempo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Tradução

E possivel entender também a matriz “dicionario”, “plastico” ou
“poliestileno” como uma qualidade de “estado da duvida”, elemento
poético fundamental na estruturacdo da “arte” de determinados

trabalhos.

Trabalhos escolhidos para reflexdo: pintura e desenho com anotacdes
de Edward Hopper, poema de Georg Trakl, pintura de Lucian Freud com
fragmento de entrevista, e dicionarios de performers (performadores) do

festival “In-Presentable”.

Nesses trabalhos identifica-se um texto residual espontaneo: os escritos
de Hopper e Freud, além das narrativas sugeridas por suas imagens; as
“pinturas” decorrentes das imagens evocadas pelas palavras de Trakl;
os deslocamentos do sentido produzidos pelas definicbes dos

dicionarios.

Nesse texto residual se encontra o “movimento” do trabalho, o processo

que o faz existir de fato, a sua acdo — ou “estado de duvida”.

*k*
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AULA |

Apresentacdo dos alunos, do professor e da disciplina.

Material:

1 folha de papel a escolha do aluno.

L4pis grafite a escolha do aluno.

- Nessa primeira aula pedir aos alunos que se apresentem dizendo o
nome, idade, experiéncia anterior com o desenho (conhecimento de
técnicas, materiais, préaticas, etc), o que deseja com os aprendizados e
contetdo da disciplina (se conhece o0 conteddo programatico da

mesma), dizer seus artistas e/ou obras em desenho prediletos.

*Observar nesse momento a forma como o aluno se expressa, sua
bagagem de conhecimento do desenho, seus anseios e desejos.
Aproveitar para expor o conteudo programatico da disciplina, curso ou
oficina estimulando a verificacdo de como a mesma pode vir de
encontro aos desejos mais especificos de cada aluno. Na EBA/UFMG
se operou uma reforma curricular em que a pratica do desenho se
encontra desvalorizada refletindo nos alunos uma extrema
incompreensdo de procedimentos técnicos no que concerne a
elaboracdo formal de um desenho de observacédo e consequentemente a

reflexdo e dominio de seus processos.

- Em um segundo momento pedir aos alunos que realizem um desenho
de observacdo do modelo com o material eligido por eles. Ao final desse
trabalho fixar cada desenho em uma parede ou painel e pedir que fagcam

uma analise critica dos resultados elaborando tépicos como
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composicado, ritmo, técnica, qualidade artistica, aspectos poéticos de

cada desenho, etc.

*Observar a postura corporal de cada aluno no momento em que elabora
seu desenho. Examinar a relacdo entre cabeca, coluna, tronco, bracos,
maos, quadris, pernas e pés de cada aluno com relagcdo a superficie

que apodia a folha de papel que recebe o desenho (carteira, cavalete,

parede, piso, etc.).

Muitas vezes a pratica do desenho de observacdo se torna cansativa
por uma ma& postura adotada pelo aluno (um mal posicionamento do
corpo pode causar desde dores na coluna até problemas sérios de
saude). A postura fisica influencia de forma consideravel o resultado de
um desenho. A pouca consciéncia e percepc¢do do proprio corpo faz com
gue a maioria dos estudantes de desenho adotem uma postura restrita
em que a atitude do trago esta mais préxima a agdo da escrita que ao
ato do desenho. Portanto o aluno deve usar 0 seu corpo em sua

totalidade para pensar e fazer uso da linha.
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AULA 11

As articulacdes do corpo e suas consequéncias na elaboracdao do

trago.

Material:

2 folhas de papel Super White formato A2, gramatura 120.

2 lapis grafite 2H e 8B.

Fita crepe.

- Exercicio I:

Alunos sentados diante da prancheta ou mesa de desenho sobre a qual
somente os dois lapis de gradacbGes constrastantes (2H e 8B) e a folha

de papel formato A2 fixada com fita crepe em suas extremidades.

Solicitar aos alunos que segurem um lapis em cada mao e iniciem a
elaboracdo de tracos sobre o papel movimentando apenas as
articulacbes dos dedos. Aos poucos acrescentar movimentos das
articulacdes dos pulsos, cotovelos e ombros. Fazer uma pausa nesse
momento para observar a qualidade da linha de acordo com o
movimento que cada articulacdo do corpo possibilita. Notar a ocupacéao
das linhas no papel quando se move apenas as articulacdes dos dedos
e 0 seu percurso a medida que se acrescenta movimentos das
articulacdes dos pulsos, cotovelos e ombros. Continuar o exercicio com
0 uso das articulacbes da coluna e do quadril. Pontuar nessa ocasido

que a amplitude dos movimentos solicita naturalmente que se
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ultrapasse os limites do papel. Acrescentar movimentos com as
articulacdes de joelhos e pés e perceber que o desenho ndo mais se
limita & propria prancheta mas pode ocupar outros espagcos como por

exemplo a prancheta do colega ao lado, o solo e o0s espacgos

circundantes.

*Obs: este exercicio pode ser repetido em outras aulas de formas
diversas como por exemplo utilizando cavaletes no lugar das pranchetas
ou com os alunos de pé trabalhar os movimentos das articulagdes do
corpo sem o0 uso do lapis. Esta pratica permite vivenciar as
potencialidades e amplitude da linha e sua relacdo direta com a
percepcdo e uso dos limites e expansfes que cada movimento das
articulacdes do corpo propicia. Verificar também as caracteristicas da
linha (espessura, fluidez, rigidez, ritmo, tons, etc.), as diferencas entre
os dois tipos de grafite utilizados assim como a ocupac¢do do espago na
folha de papel. Pode-se ressaltar que um desenho n&o se circunscreve
apenas a folha do papel que o recebe, que a sua préatica ndo envolve
apenas o uso das maos e que um desenho ja acabado diz muito do

corpo de seu autor.

- Exercicio IlI:

Desenhar o modelo (corpo inteiro) com o uso exclusivamente de linhas.
Representar luz e volume através da variacdo tonal da linha
empregando para isso os dois tipos de grafites disponiveis, 2H e 8B.
Observar e utilizar as articulacdes do corpo dos modelos como

referéncia para a estruturacdo de seu préprio desenho.
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AULA 111

Eixos Horizontal, Vertical e Diagonais.

Material:

L4pis integral 6B.

Lapis grafite H e 2B.

1 folha de papel Super White formato Al, gramatura 120.
1 folha de papel Super White formato A2, gramatura 120.
1 lapis de cor aquarelado vermelho.

Fita crepe.

- Exercicio I:

Formar pequenos grupos de 5 a 9 alunos. Em cada grupo um aluno
devera se posicionar ao centro de um pequeno circulo formado pelos
colegas. Os alunos que formam o circulo devem se posicionar com uma
perna flexionada a frente e a outra estirada atrds de forma que o seu
corpo tenha a maxima firmeza com relagdao ao solo. O aluno no centro
do circulo deve fechar os olhos, manter a coluna e corpo rigidos e aos
poucos tombar o préprio corpo (sempre rigido) em direcao aos colegas.
E importante nesse momento pensar em seu proprio corpo como um
eixo fixo no centro de um circulo. Sugerir a esse aluno que imagine uma
linha vertical que parte do solo e atravessa todo o seu centro de

equilibrio passando pelas pernas, coccix, quadril, coluna e topo do
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craneo. Ao tombar o préprio corpo, mantendo constante o seu eixo de
equilibrio vertical esse aluno serd amparado por seus colegas que
deverdo experimentar posiciond-lo em inclinacdes de diagonais

diferenciadas.

- Exercicio Il:

Observar o modelo com apenas um olho (mantendo o outro fechado) e —
com o braco estirado, segurando o lapis em posicdo vertical e um
angulo de 90° com relacdo ao mesmo - relacionar a verticalidade do
lapis em relacdo a verticalidade do modelo. Fazer um desenho do
modelo (com o mesmo em posicdo ereta) utilizando o lapis vermelho
para tracar no papel um eixo vertical que corresponda ao eixo de
equilibrio do modelo (recordar a experiéncia do exercicio corporal em
gque o aluno pbéde percebé-lo em si mesmo). Tracar no papel um eixo
horizontal que corresponda a confluéncia entre os pés do modelo e o
piso. Apdés esses procedimentos continuar o exercicio de forma que
eixos vertical e horizontal tracados sirvam de referéncia na elaboracéo
do desenho e percepcdo de linhas diagonais que auxiliem na construgéo

da figura.

*Obs: O lapis, enquanto ferramenta de trabalho para o desenho de
observacédo, ndo tem o seu uso limitado apenas a realizagcdo de tracos.
Ele é uma 6tima ferramenta de afericdo. Utilizando-o diante dos olhos
(preferencialmente com um olho fechado) temos diante de nés mesmos
uma reta perfeita através da qual podemos definir por meio de

comparacao linhas, formas, proporcfes, eixos etc. O uso do lapis

vermelho (que n&o pode ser apagado) se faz pela necessidade de
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enfatizar ao aluno a importancia da percepcédo e elaboracdo dos eixos

em um desenho assim como a sua valorizagcdo enquanto elemento

plastico e poético da forma.
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Aula IV

Ossos e Muasculos: Estruturas Internas do Corpo que Auxiliam na

Construcdo do Desenho.

Material:

2 folhas de papel Super White formato A2, gramatura 120.

2 lapis grafite 2H e 8B.

- Exercicio I:

Formar uma fila com os alunos. Solicitar que cada um apoie as maos
nos ombros do colega que estad adiante. Massagear e perceber através
do toque a coluna, configuragdo das omoplatas, quadril, costelas etc.
Dar meia volta e repetir o mesmo com o colega que estava detras. Em
seguida formar duplas e massagear o rosto do colega procurando

perceber a forma exterior e configuragdo 60ssea de sua cabeca.

- Exercicio 1l

a) - Fazer um desenho da cabeca do modelo nas posi¢cdes frente, 3/4 e
perfil. Neste desenho utilizar somente a linha procurando representar os
planos da face utilizando a referéncia 6ssea e muscular como ponto de

partida para a marcacdo dos mesmos.
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b) — Fazer o mesmo exercicio acima para outras partes do corpo:

bracos, maos, pés, tronco etc.
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Aula Vv

Fluxos, Percursos, Ritmo e Linha.

Material:

Fita Crepe.

L4pis Integral 6B ou 8B.

Papel Super White A2, gramatura 120.

- Exercicio I:

a) — Antes de iniciar a aula as carteiras devem estar afastadas para o
canto da sala deixando um amplo espaco para se movimentar. Solicitar
aos alunos que formem um circulo. Em seguida devem fechar os olhos e
procurar sentir a propria respiracdo. Pedir que levem a mao ao coracao
para perceber o ritmo das batidas do mesmo e imaginar o percurso que
faz pelo corpo o fluxo sanguineo. Imaginar também o trajeto que faria
um liquido ao ser bebido, um alimento ao ser absorvido, o ar que é
respirado. Pensar no desenho que estes fluxos fariam no interior do
préprio corpo e 0S seus possiveis ritmos. Ato continuo executar
movimentos minimos (procurando utilizar a musculatura mais interior,
aquela mais préxima dos o0ssos) com a ponta dos dedos do pé,
acrescentando aos poucos pés, calcanhares, parte anterior da perna,
joelhos, coxas, quadril, coluna vertebral pélvica, lombar e toréxica,
omoplatas, ombros, bragos, antebracos, pulsos, méos, dedos da méo,

regido cervical da coluna e cabeca. Aos poucos ampliar os movimentos
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deslocando todo o corpo no espaco que o circunda, utilizando planos
baixo (contato de todas as partes do corpo com o chao), médio (joelhos

bem flexionados) e alto (ponta dos pés e saltos).

b) — Tracar no chdo da sala (com fita crepe ou giz) um percurso linear
de grande extensdo que ocupe todo o espaco e que graficamente
sugira ritmos diferenciados (ondas, zigue-zague, espirais, linhas
tracejadas etc). Solicitar a cada aluno que caminhe por essa trajetoria
fazendo com que cada acidente gréafico tracado reflita em um movimento

e ritmo corporal diferenciado. Pedir também ao aluno que experimente

com o corpo os planos baixo, médio e alto.
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- Exercicio ll:

Configurar a sala com as pranchetas em circulo e modelos posando ao

centro.

a) — Fazer um desenho minucioso do contorno do modelo (silhueta de
todo o corpo) sem olhar para a folha de papel. Nesta acao ¢
fundamental que se procure associar os movimentos que os olhos fazem
ao percorrer o contorno do corpo do modelo aos movimentos que dedos,
mao, bragco e ombros (e seus reflexos no restante do corpo) fazem ao
tracar a linha no papel. Nesse processo a linha deverad ser continua
(retirar o lapis do papel apenas quando julgar que uma extremidade da

linha encontrou a outra).
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*Obs: Nessa pratica € comum que os alunos se angustiem pela
impossibilidade de se olhar o papel e ajustar o desenho a uma
representacdo mais realista, uma vez que observar minuciosamente o
modelo pode levar a isso. Porém é indispensavel enfatizar a importancia
nesse momento de se colocar em primeiro plano a analise do modelo,
uma vez que a maior parte dos iniciantes em desenho de observacado se
dedica mais a mirar os resultados dos tragos no papel destinando tempo
insuficiente ao que é observado. Nado h& duvida que toda pessoa tem a
capacidade inata do desenho porém muitos associam essa faculdade a
representacéo realista de algum tema ou objeto. E um erro pensar que
desenhar bem se restringe a representar fidedignamente, e em qualquer
técnica, algo no papel. Para refutar essa idéia vale a pena investigar a
obra grafica de artistas como Kandinsky, Paul Klee, Jean Dubuffet, Cy
Twombly etc. O desenho de observacdo de carater mais realista pode
sim ser mais uma possibilidade na producdo poética de um artista mas
fazé-lo bem né&o significa que se atingiu o principal objetivo para o bom
entendimento e conhecimento da pratica do desenho. Portanto, que
fique claro para os alunos que o desenho cego e todas as imperfeicdes
resultantes dessa técnica tem a sua proficuidade estética e didatica

devendo ser abordado sem limites de juizo de valor.

b) — Desenhar o modelo por partes: cabeca, tronco, bragos, pernas,
maos e pés com pequenos intervalos para o reposicionamento do lapis.
Se trata do mesmo exercicio de desenho cego porém ao finalizar o
contorno da cabeca olhar para o papel e reposicionar o lapis para o
desenho do tronco numa tentativa de encontrar uma maior coeréncia
com a representacdo realista da figura do modelo. Ao finalizar o

desenho do tronco, pausa para reposicionamento do lapis para o
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desenho da perna e assim consecutivamente até finalizar a figura.
Repetir este exercicio varias vezes aumentando a frequéncia com que
se mira o papel para o reposicionamento do lapis e acrescentando mais
detalhes a figura desenhada ndo se atendo mais apenas ao contorno.
Associar esta pratica de observacdo a outras como marcacao de eixos e

analise comparativa das proporcgdes.
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Aula VI

Propor¢cdes do Corpo.

Material:

1 folha de papel Super White formato A2, gramatura 120.

L4pis grafite a escolha do aluno.

- Exercicio I:

A sala de aula deve estar com as pranchetas afastadas para os cantos
com amplo espaco para que os alunos circulem. Solicitar aos alunos
gue caminhem pela sala procurando explorar todos os espac¢os da
mesma enquanto caminham. Sugerir ritmos variados para esse
caminhar. Apé6s esse ligeiro aquecimento pedir que cada um ocupe um
espaco. O professor ir4 dizer duas partes do corpo e o aluno deveréa
efetuar o encontro dessas partes em seu préprio corpo. Exemplos:
joelho e cabeca — o aluno devera encostar a cabeca em um dos joelhos
ou os dois; antebragco e coxa — o aluno deverd promover o encontro
entre 0 seu préprio antebraco e sua prépria coxa. O professor podera
solicitar varias combinacdes de partes do corpo diferentes, inclusive
desafiando os alunos com posturas dificeis ou até mesmo impossiveis
como por exemplo orelha e costas. Isso provocara a reflexdo sobre os
limites de movimento do préprio corpo. Em seguida formar duplas de
alunos e repetir o exercicio com as mesmas sendo, nesse caso,
solicitada apenas uma parte do corpo para que os alunos possam tocar

uma com a outra e avaliar as diferencas de proporcao entre elas. Apés

162



essa pratica solicitar que percebam no colega qual seria a sua altura

|

em palmos, em antebragos, em bracos etc.

y
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- Exercicio Il:

a) — Observar o0 modelo e tentar estabelecer uma relacdo entre a sua
largura méaxima (da extremidade de um ombro ao outro e/ou quadril por
exemplo) e a sua altura (do topo da cabeca a extremidade maxima do(s)

pé(s) que toca o chéao).

b) — Observar no modelo um eixo vertical imaginario que passe
exatamente pela sua metade. Observar que detalhes de seu corpo estao

mais proximos, mais distantes ou sdo cortados por esse eixo.

c) — Observar no modelo um eixo horizontal imaginario que toque a

extremidade méaxima de seu(s) pé(s).

d) — Fazer um desenho do modelo (em pé e de corpo inteiro) utilizando
as marcacdes de eixos e a analise comparativa das propor¢gdes como
recursos para uma representacdo mais realista do mesmo. Fazer outro
desenho do modelo utilizando as marca¢gfes de eixos e a analise
comparativa das propor¢cdes como recurso poético e expressivo do

trabalho.
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Aula VII

Formas Basicas

Material:

Papel Super White formato Al, gramatura 120.

Bastdo pastel seco preto ou carvao de boa qualidade.

- Exercicio I:

a) — Sala de aula com cavaletes afastados para os cantos possibilitando
amplo espac¢o de circulagdo aos alunos. Como aquecimento: Alunos
deverdo caminhar pela sala ocupando todo o espaco da mesma. O
professor estabelecerd o ritmo em gque caminham: lento, rapido, corrida
etc. No momento em que os alunos estdo caminhando o professor fala
um nimero em voz alta e os mesmos formardo grupos com o niamero de
individuos correspondente, interrompendo a caminhada. Caso algum
aluno ndo consiga formar parte de um grupo ele devera se colocar em
algum canto da sala e observar os colegas até o término do exercicio. A
pratica finaliza quando houverem apenas trés alunos para formar um
grupo de 2 elementos. Além de servir como aquecimento para a pratica
seguinte esse trabalho desperta para a percepcdo do espaco e do
proprio corpo com relacdo ao espaco e ao corpo dos outros colegas
favorecendo também a introducdo de tépicos como a composicdo no

desenho.
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b) — Elaborar com o proprio corpo formas geométricas basicas como
triangulos, retangulos, circulo, quadrados etc. Formar duplas e utilizar o
corpo do colega para estruturar formas tridimensionais elementares

como cubos, cilindros, piramides, esferas etc.

- Exercicio Il:

a) — Elaborar o desenho no cavalete: é importante salientar as
diferencas em se trabalhar um desenho em pé e assentado. Em um
primeiro momento desenhar no cavalete causa desconfortos como dores
nos bragcos e cansaco nas pernas. O aluno deve resistir a assentar-se
em um banco diante do cavalete pois estara negando a natureza desse
material para o desenho que estimula uma ampla mobilidade do corpo
permitindo uma maior extensdo da linha e das dimensfes do desenho.
Fazer um desenho do modelo de corpo inteiro utilizando para a
elaboracdo do mesmo apenas linhas retas executadas de forma

vigorosa. Solicitar aos alunos que pensem na persona de espadachim.

b) — Realizar um desenho do modelo de corpo inteiro (tempo de 10
minutos para elaborar o desenho) executando tragcos vigorosos e
utilizando somente formas triangulares na feitura do mesmo. Fazer
outros desenhos no mesmo processo com o0 uso de outras formas:

circulos, quadrados etc.

c) — Fazer um desenho do modelo de corpo inteiro utilizando formas
geométricas basicas em representacfes tridimensionais (cubo, esfera,
cone, cilindro etc.) para a elaboracdo de cada parte do corpo (cabeca,

bracos, palma da méao, quadril, dedos etc.).
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Aula VIII

Massa, Volume e Tato: Tocar com os Olhos.

Material:

Papel Canson formato A2, gramatura 120.

L4pis de cor aquarelado (azul, amarelo e vermelho).

Fita crepe.

- Exercicio I:

Sentado diante da prancheta o aluno deverd tocar a superficie da
mesma. Solicitar ao aluno que sinta com os dedos textura, forma,
temperatura etc. Experimentar o procedimento com os olhos fechados e
repetir o processo tocando a folha de papel (ja afixada a prancheta com
fita crepe). Em continuidade tocar a prépria face sentindo novamente
textura, forma, temperatura etc. Voltar a tocar a folha de papel ao
mesmo tempo que se toca a proépria face. Perceber as diferencas entre

as duas superficies.

-Exercicio Il:

Executar um desenho da face da seguinte forma: com o dedo indicador
de uma mao se toca o proprio rosto e com o0 outro segura-se o lapis.
Quando o dedo indicador tocar alguma depressdo do rosto a presséao

que se exerce no lapis sobre o papel devera ser forte. Ao tocar
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saliéncias do rosto a pressédo exercida no lapis sobre o papel devera ser
muito leve. Percorrer toda a superficie da face com os dedos fazendo
pequenos movimentos de zigue-zague. O percurso feito pelo lapis sobre
o papel deve corresponder igualmente e simultaneamente ao percurso
do dedo sobre o rosto. Realizar esse procedimento no mesmo desenho
com as trés cores de l4apis: iniciar com o amarelo e finalizar com o

vermelho.
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Desenho

Livro
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Para a elaboracdo dos trabalhos Desenho e Livro foi aplicado e
ampliado o repertorio de praticas de ensino do desenho utilizado em

sala de aula.

s

Desenho é o espaco de acbes onde Margd Assis, bailarina, e Eugénio
Paccelli Horta, artista pléastico, se encontram para dialogar e
desenvolver as suas afinidades estéticas. Os dois utilizam o papel como
elemento fundamental para moldar, recortar e expandir suas idéias. Se
para Eugénio o desenho est4d associado a todas as etapas do
pensamento e elaboracdo plastica, para Margé o desenho vem como
desdobramento do movimento no espaco vivenciado. O desenho e a
danca confluindo para um espaco em comum, sem sobreposi¢cfes. As
acdes se intitulam borboleta, envelope, prétese, dissecacao e recortes e
foram elaboradas a partir de experimentos tendo o desenho como
fundamento para se pensar a plasticidade do movimento. Para essas
acdes foram utilizados materiais basicos para o desenho como: papéis,

lapis, tesoura, estilete, fita crepe etc.

Em Livro, Margd Assis e Eugénio Paccelli Horta emprestam seus
proprios corpos para dar corpo ao seu texto e ao mesmo tempo criam
dentro de um texto/livro outros corpos. Neste trabalho o
movimento/desenho se faz a partir da relacdo que o corpo estabelece
com o0s eixos basicos horizontais e verticais advindos da
bidimensionalidade de uma folha de papel. O papel € pensado como
uma espécie de memoria da pele onde as imagens sado construidas a

partir da ideia de espelhamento, frottage e impressao.
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