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No infinitivo olhar para o mundo,
Desenho’

En el infinitivo mirar al mundo, Dibujo

In the infinitive look at the world, Drawing
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Universidade Federal do Espirito Santo

O Desenho ¢ apresentado em sua abertura funcional, desde a processual até como
linguagem autonoma. Nossa énfase recai sobre o Desenho de Observagdo. Na
discussdo acerca da importancia do olhar na pratica do Desenho, apresentamos
a riqueza semantica que circunda esta agdo para compreendermos como o
direcionamento de um propdsito a reveste de singularidades. No trato do Desenho
de observac¢ao, percorremos duas modalidades de olhar, as quais nomeamos de
“olhar amoroso” e “olhar (supostamente) atento”. Foram consideradas mudangas
paradigmaticas relacionadas as inovagdes tecnoldgicas desde o século XIX, o que
alterou nossos modos de percep¢ao do mundo. Dentre as referéncias, destacamos
autores como Michel Serres, Henri Bergson, Fausto Colombo, Jonathan Crary e
Maria Cristina Franco Ferraz. As referéncias artisticas centraram-se nas figuras
de Gustav Carus, Edgar Degas, Claude Monet e Eugen Bavcar.
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! Este texto ¢ adaptado de uma palestra homonima realizada em novembro de 2023: “Aula Inau-
gural da VIII Oferta do Curso de Especializagdo em Ensino de Artes Visuais e Tecnologias Con-
temporaneas, da Escola de Belas Artes/UFMG”. Muitas das consideragdes expostas aqui também
provém de alguns escritos, finalizados ou ndo. Também foram considerados aspectos de trechos
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Federal do Espirito Santo (Ufes), ministrada em parceria com o Prof. Dr. Lincoln Guimaraes, de
2020 a 2022.
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Resumen:

El dibujo se presenta en su apertura funcional, desde los procedimientos al
lenguaje auténomo. Nuestro énfasis esta en el Dibujo de Observaciéon. En la
discusion sobre la importancia de la mirada en su practica, presentamos la riqueza
semantica que envuelve esta acciéon para comprender como la direcciéon de un
propdsito la reviste de singularidades. Cuando se trata de dibujo observacional,
atravesamos dos tipos de mirada, a las que llamamos “mirada amorosa” y “mirada
(supuestamente) atenta”. Se consideraron cambios paradigmaticos relacionados
con las innovaciones tecnoldgicas desde el siglo XIX, que alteraron nuestras
maneras de percibir el mundo. Entre las referencias destacamos autores como
Michel Serres, Henri Bergson, Fausto Colombo, Jonathan Crary y Maria Cristina
Franco Ferraz. Las referencias artisticas se centraron en las figuras de Gustav
Carus, Edgar Degas, Claude Monet y Eugen Bavcar.

Palabras clave: mirada; dibujo de observacidn; atencion; desatencion.
Abstract:

Drawing is presented in its functional opening, from procedural to autonomous
language. Our emphasis is on Observation in Drawing. In the discussion about
the importance of looking in the practice of Drawing, we present the semantic
richness that surrounds the action to understand how a kind of purpose covers
it with singularities. When dealing with observational drawing, we go through
two types of looking, what we call “loving look” and “(supposedly) attentive
looking”. Paradigmatic changes related to technological innovations since the
19th century were considered, which altered our ways of perceiving the world.
Among the references, we highlight authors such as Michel Serres, Henri Bergson,
Fausto Colombo, Jonathan Crary and Maria Cristina Franco Ferraz. The artistic
references focused on the figures of Gustav Carus, Edgar Degas, Claude Monet
and Eugen Bavcar.

Keywords: looking; observational drawing; attention; inattention.
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Imagem: o Desenho como um sélido ou cristal multifacetado.

Imaginar o Desenho como um sélido pressupde duas consideragdes:
inicialmente, o Desenho sendo ele mesmo um volume. A forma tridimensional em
exame, solido regular de diversas faces, fricciona a concepgao ainda corrente do
que seria um Desenho enquanto ato e resultado de agdes graficas sobre um plano
(Massironi, 1989; Rodrigues, 2003). Na busca de relagdes entre Desenho e Cristal,
chega-se, talvez, a situagdes de projetacao — desenho projetivo para um sélido e
de representa¢ao, desenho de um sélido ja construido. Cada uma dessas situagoes
implica sua prépria temporalidade: futuro de um sélido na projetagao, passado
de um sélido na representagao. Quaisquer que sejam essas possibilidades, resta
uma “distancia” ou ndo coincidéncia do Desenho com o Volume, a ndo ser que
relativizemos o volume para quaisquer outras tridimensionalidades que estejam
entre o cristal e o plano. E este problema fica por aqui, a espera.

A segunda consideracéo diz respeito a diversidade de faces ou perfis de um
sélido que pode ser analoga a complexidade do Desenho. Sendo este um cristal
multifacetado, seus tantos perfis poderiam significar as tantas acepgdes/fungdes
que a linguagem pode abarcar. Além disso, as areas de cada face nao precisam ser
necessariamente iguais.

Usualmente consideramos o Desenho em sua fungao processual (projeto,
marcagdo para outra interven¢ido que lhe sobreponha, estudo de formas e
composi¢des para a finalizagdo em outra categoria), na visualizagdo de uma
hipétese (hipotetigrafia®), sua funcao descritiva (observagao de objetos e fatos
do entorno), criativa (elaboragao de formas e situagdes imaginarias), delineadora
do pensamento (esquemas, diagramas e outras representa¢des de sintese) e, nao
menos importante, sua fun¢do expressiva, sendo o Desenho mais do que um
método: uma atitude do espirito, uma curiosidade constante pelos fendmenos e
possibilidades materiais expressivas (Sausmarez, 1986), o que lhe da autonomia
como categoria artistica.

Na organizagao de material para a elaboragdo de textos sobre Desenho,
nos deparamos com diversas camadas significativas vinculadas a este tema de
investigagao; pensar sobre isto nos impele a elaboragdo constante de classificagoes

* A hipotetigrafia refere-se a representacdo de uma realidade ausente (Massironi, 1989). A “grafia
de uma hipétese”, para Massironi (1989), refere-se a uma questio cientifica, como a estrutura do
DNA, os modelos atdémicos e o anel de benzeno como exemplos. Esses modelos conceituais sdo
diferentes dos modelos mentais organizados por nés mesmos. Eles sdo aprovados pela comunida-
de cientifica apds diversos testes e experimentos; representam realidades inapreensiveis e, por se
configurarem em uma teoria, o esquema constréi uma representag¢do simplificada que nos permi-
te compreender determinada estrutura, bem como o fluxo das ideias que a constituem.
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dentro deste espectro de possibilidades. Essa diversidade nao implica que textos
em processo ou ja realizados devam abranger todo este escopo; ha sempre um
recorte ou ponto de vista singular que escapa e propicia o desenvolvimento de
outras reflexdes e consideragdes. Ali, ha sempre uma totalidade incompleta,
inalcangavel. Escrever sobre Desenho, portanto, implica ter em mente a falta de
uma ou mais abordagens, camadas ou perfis de um Cristal. Isso porque nunca
percebemos de uma sdé vez todas as suas camadas ou perfis. Quaisquer que
sejam os pontos de vista a serem abordados, havera aspectos remetentes a outras
camadas significativas que, no trabalho reflexivo e textual, apresentam-se como
monadas ainda fechadas; refletir e escrever sobre é uma composic¢do do tipo n-1*
Camadas ou perfis faltantes, na tentativa de (d)escrever o Desenho - isso nos
permite pensar em inacabamento. Desse modo, escrever sobre Desenho parece
ser, via de regra, a constru¢do de um esbogo ou ensaio. Escrever sobre Desenho é
esbogar, é desenhar’.

Talvez o ponto de garantia da empreitada seja o nebuloso ponto de partida,
lugar em cujo fundo impreciso advém o desejo, que alimenta as praticas, que
alimentam as reflexdes, que alimentam as praticas, que alimentam o desejo.

O Desenho e sua presenca na poética pessoal, na pesquisa em arte, bem
como em seu ensino, tem sido o solo sobre o qual é sempre bom insistir: estou
desenhando? O que, para que e como? Reside ainda alguma importéncia nesta
pratica? Estamos compartilhando estas questdes? Isto ndo significa que tais
questionamentos se apresentem muito bem definidos desde o come¢o de um
fazer grafico. Em muitas das vezes, desenhamos com uma consciéncia frouxa
ou muito frouxa do que estamos fazendo em uma determinada fatia de tempo e
espago. Com Jean Lancri (2002), acreditamos que o comeco pode estar no meio,

* A expressio “n-1” revela o modelo da incompletude e da multiplicidade, ou mesmo o “desvio
do uno”, conforme Deleuze e Guattari (1995). O termo “n” indicaria a totalidade de um assunto,
de um modelo de pensamento, de uma representacdo. A subtracdo de 1 a essa totalidade aponta
também para a auséncia de normatizagdo, para os encontros involuntarios, produgido do préprio
inconsciente, agdes micropoliticas etc. Assim, “n-1” demonstra a ndo-exaustdo de um tema, a
impossibilidade de torna-lo acabado e definitivo. Pelo contrario, n-1 aponta para novos temas que
se abrem a partir de novos agenciamentos. Isso garante a multiplicidade no seio da totalidade, em
que a unidade ndo é uma esséncia, mas uma parte sempre a ser subtraida em um universo mais
amplo. Ou ainda, n-1 indica que a unicidade ndo sustenta a multiplicidade, pois entre elas o que
existe é a tensdo, pressdo constante de varias maneiras de apresentacdo de um fenémeno (a mul-
tiplicidade) sobre uma tnica maneira de o fendmeno se apresentar a nés. Assim sendo, de acordo
com Deleuze e Guattari (1995, p. 15), “[...] é preciso fazer o miltiplo, ndo acrescentando sempre
uma dimensao superior, mas, ao contrario, da maneira simples, com for¢a de sobriedade, no nivel
das dimensdes de que se dispde, sempre n-1 (é somente assim que o uno faz parte do multiplo, es-
tando sempre subtraido dele). Subtrair o tinico da multiplicidade a ser constituida; escrever an-1".

5 ~ . S .

Chamando a atengdo para o signo linguistico denotando o resultado (Desenho como categoria
artistica), o processo (Desenho como etapa constitutiva do vir a ser de uma obra) e, agora, meta-
linguagem (Desenho como o pensamento e escrita sobre Desenho).
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posi¢do rizomatica, por sinal. Com isso, investigar sobre o Desenho implica,
ainda, investigar o possivel de nossos atos mentais e intencionalidades; é saber de
uma subjetividade que conduz e é conduzida pelo desenhar.

Muitos dos problemas que se apresentam no ensino de Desenho provém
de aspectos técnicos, procedurais e mesmo da ordem de certa “empatia” (ou ndo)
para com este fazer. O pressuposto considerado ainda por muitos como o maximo
da pratica - a de que desenhar é representar tecnicamente muito bem, aproximar
o referente por sua semelhanca formal ao desenho feito a partir dele - dividiu
o espaco da sala de aula em dois polos: os bem e os malsucedidos. E bastante
comum que o Desenho seja vinculado tanto aquilo que se faz de qualquer jeito
(certo desleixo com aquele fazer) quanto aquilo que se faz do jeito “correto’, em
que se exige maestria na habilidade de descrever elementos da realidade objetiva.

Esta polaridade apresenta-se regularmente em sala de aula, em que a
figura que “desenha muito bem” se evidencia em seu meio e acaba por intimidar
o livre curso de seus colegas que ndo se consideram bons desenhistas ou que nao
possuem uma relacao de pertenca com o Desenho; é como se a boa técnica de uns
“intimidasse” processos e respostas graficas de outros. Enquanto estes avancam
nos momentos de pura experimentagdo, os/as desenhistas “que desenham muito
bem” possuem dificuldades em se desvencilharem do ideal de representagio fiel
em suas experimentagdes. Estas ficam aquém de uma independéncia do fazer, em
que ndo ha garantias do que sera o resultado daquele processo®.

Dai decorrem duas percepcoes de certo modo reducionistas do Desenho:
por um lado, o Desenho seria uma pratica sem critérios; por outro lado, seria
somente um sistema de técnicas voltadas a representagdo verossimilhante de
“coisas reais ou imaginadas’, 0 que manteria o carater auratico do ato de desenhar’.
Pensar que o Desenho se localiza apenas nesses lugares de polarizagdo ¢é retirar
muitos dos perfis de um Cristal da experiéncia; também ¢é reduzir e desacreditar

® Fazendo uma anedota com esta situagio, ¢ como se, para alguém, o Desenho fosse uma pratica
quase que transcendental; ao se fazer um traco sobre um suporte, a/o desenhista pressentisse atras
de si os grandes mestres a observarem o que ele ou ela faz. E para outra pessoa, o Desenho é uma
pratica qualquer, sem apego, sem histdria (e nesta: quem vai aparecer atras de si a observa-lo/a?).

7 As consideragdes de Deleuze e Guattari (1995) acerca das caracteristicas do rizoma como con-
ceito operatorio podem nos iluminar a este respeito. Se antes, defendiamos que pensar sobre De-
senho é da ordem do n-1 (incompletude e multiplicidade), o imaginario coletivo e mesmo certas
etapas do ensino de Desenho parecem obedecer aos modelos “d4rvore” e “raiz”, onde imperam a
centralidade e o pressuposto, a raiz de onde tudo emerge e nasce, a constante remissio a um pas-
sado onde as formas e praticas foram e deveriam ser semelhantes a um modelo ideal. De acordo
com os autores, “[...] toda légica da arvore é uma légica do decalque e da reprodugdo. [...] Ela
consiste em decalcar algo que se da jé feito, a partir de uma estrutura que sobrecodifica ou de um
eixo que suporta. A drvore articula e hierarquiza os decalques, os decalques sio como folhas de
arvore”. (Deleuze; Guattari, 1995, p. 21). Desse modo, tomando como exemplo a representagio
grafica a mais mimética da realidade, a ela se agregam os grandes mestres da historia das artes e
das técnicas, a exemplaridade que é difundida como meta, ideal a ser seguido.
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do Desenho como um modo plural de conexdo entre mundos e temporalidades.
A partir de suas finalidades, podemos nos reportar ao presente, ao passado e
ao futuro; ele pode ser a primeira materializagdao de algo que antes s6 residia na
mente de alguém; ele pode ser um modo de pensar; ele pode ser um modo de
estudar os objetos e coisas que nos circundam por meio da intensa alternancia
entre analise e sintese dos objetos em exame.

Consideramos até aqui alguns aspectos introdutorios, pressupostos para
“darmos conta” da complexidade do Desenho a partir de um ponto de vista pessoal
que se desdobra em alguns modos de relagdo com a linguagem. A partir de agora,
nos deteremos em algumas situagdes para quem se pde a desenhar, tendo como
énfase o olhar.

Iniciamos apontando a importancia do olhar, no Desenho como em
qualquer outra atividade humana em que um tipo de atengdo seja necessario.
Antes que qualquer desenho se inicie (tomamos como exemplo principal, os
desenhos de observagdo), exercemos com maior ou menor consciéncia o ato de
olhar?; diversos verbos correlatos constroem uma rede semantica designada a este

8 Em escolas de arte, é relativamente rara a presenca de estudantes com deficiéncia visual total ou
de baixa visdo acentuada, embora seja relativamente mais presente haver problemas progressivos
de visdo (visio embacada, sensibilidade acentuada a luz, glaucoma), acidentes e anomalias, como
o daltonismo. Portanto, isto é objeto de discussdo reservada, exceto nas disciplinas de media-
¢do. Diversos outros equipamentos culturais, como museus e galerias, tém se preocupado cada
vez mais com uma acessibilidade mais ampla das pessoas, adaptando seus espacos e dotando as
mediagdes culturais de recursos como audioguias, modelos tateis e outras estratégias de inclusdo
de pessoas com deficiéncias. A questdo das dificuldades (tempordrias e/ou definitivas) do olhar
suscita alguns debates. Sabemos de casos pontuais de problemas de visdo, como em Claude Mo-
net (1840-1926) e Evgen Bavcar (1946-). Monet sofria de catarata (opacificagdo do cristalino), o
que é comum em pessoas idosas; em seu caso, o habito de pintar ao ar livre, no dpice da luz solar,
agravou a progressio da doenga, cuja manifestagdo foi o embagamento da visdo, determinando o
nao reconhecimento das cores e a dificuldade de pintar, pois tudo lhe parecia nublado. Credita-se
aos seus problemas de visdo o aspecto de abstragdo de suas pinturas, em que de perto se parecem
borrdes, ficando mais nitidas & medida do distanciamento fisico das obras. Monet submeteu-se a
cirurgia de catarata em 1923, mas houve uma adaptagdo progressiva as novas condi¢des de visdo.
O artista adquiriu a percep¢do de um tom ligeiramente azul as coisas; isso é perceptivel em As
ninféias, em que as flores sdo originalmente brancas, mas na pintura, possuem esse tom azulado.
Cem anos apos a cirurgia de Monet, foi realizada no Saint Louis Art Museum (Missouri, USA), a
exposi¢ao Monet/Mitchell: pintando a paisagem francesa, curada por Simon Kelly. Embora o mote
tenha sido o fato de que a artista Joan Mitchell (1925-1992) e Claude Monet tenham realizado
pinturas em uma mesma regido francesa — os Jardins de Vétheuil, ao norte da Fran¢a - imediata-
mente visiveis sdo as aproximagdes entre as pinturas, no que diz respeito a abstracdo. No caso do
artista francés, a abstra¢io veio com a catarata progressiva, mas na artista norte-americana, a abs-
tragdo era um programa artistico consciente, o que a vinculou ao movimento do Expressionismo
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ato perceptivo: ver, enxergar, mirar, considerar, entre outros.

Olhamos conversando com alguém; olhamos as nuvens; olhamos cortando
um tecido; olhamos escrevendo; olhamos em meio a neblina; olhamos os alimentos
em um supermercado; penteamos, com os olhos, os cabelos de alguém. Para cada
uma destas e de outras tantas acdes, olhamos com nuances de sentido distintas,
a depender de nossa intencionalidade. Na conversa, admiramos, avaliamos,
enfrentamos, nos enamoramos; com as nuvens, devaneamos, nos distraimos,
especulamos, imaginamos; na neblina, cegamos, forcamos o foco; no corte do
tecido, definimos, separamos, damos precisdo; na escrita, lemos, consideramos,
conceituamos; no supermercado, pesamos, discernimos, comparamos; e diante
dos cabelos de alguém, acariciamos, desembaracamos, cuidamos.

Em meio a essa gama de desdobramentos do olhar, um verbo de interesse
é o considerar. Etimologicamente, vem de com (junto) + siderare, sidus (estrela),
significando meditar, ponderar sobre algum assunto. Mas se f6ssemos a raiz, ou
seja, o verbo considerar como ficar junto das estrelas - contempla-las, hoje isso
poderia nos parecer uma agao devaneante, um desejo de evasdo, certo romantismo
naquele ato mental. Entretanto, quando pensamos que as primeiras civiliza¢oes
se balizaram na dinamica de aparicao, aparecimento e desaparecimento de astros,
eles conseguiram vencer grandes distancias, a partir das guias celestes. Também
conseguiram ver desenhos no céu, ligando pontos luminosos e vislumbrando
formas animais que seriam as constelagdes, nomes de figuras mitoldgicas que nos

Abstrato (cf. Sousa et al., (2019; Watlington, 2023). Bavcar, fotdgrafo, filésofo e escritor nascido na
Eslovénia e naturalizado francés, é cego desde seus 12 anos, apds um acidente com um galho de
arvore. Suas fotografias possuem um tom soturno, como se fossem reminiscéncias, mas frequen-
temente com alguma informagao grafica luminosa. Via de regra, pessoas o informam sobre o que
estd diante dele e sua cAmera; a distancia, as pessoas, as arquiteturas. Com suas mios, consegue ter
uma ideia do espaco entre ele e o motivo; também percebe as distancias pelas brisas e correntes de
ar. Em seu texto intitulado Um outro olhar, Bavcar (2003) busca fazer uma “arqueologia do olhar”
por meio de figuras miticas que perderam a visdo, como o Ciclope e seu olhar monocular, cegado
por Ulisses; Edipo, Tirésias e mesmo Argus Panoptes, gigante de cem olhos que nunca dormia por
completo, pois ao descansar, permanecia com cinquenta olhos abertos. Bavcar (2003) considera
Argus uma figura do mundo moderno, em que diversas cAmeras nos vigiam, sem serem vistas; é o
olhar da ciéncia e das sociedades de vigilancia. No entanto, para as figuras miticas que perderam
a visdo, o fotografo estipula um tipo de cegueira metaférica, que atinge também os que enxergam.
No Ciclope, o problema de vermos sempre as mesmas coisas do mesmo modo; é o olhar que
repete a si mesmo. Edipo nio reconhece sua prépria mie como sendo a sua esposa, ou seja, “fica
cego para poder olhar a mulher” e, ao saber da verdade, priva-se da visdo fisioldgica, passando a
usar o “terceiro olho’, direcionado ao invisivel. E por fim, Tirésias, o cego que adivinha o futuro,
o que ainda ndo poderia ser visto. Bavcar (2003) argumenta da necessidade de os videntes (os
que enxergam normalmente) passarem por momentos de cegueira e se dirigirem ao invisivel, as
representacdes do mundo interior. A partir de um dito do filésofo Plotino — “se os homens nio
tivessem alguma coisa de solar, eles ndo poderiam perceber o sol” -, Bavcar (2003) conclui que
aceitar a cegueira ¢ admitir a materialidade das sombras; além do mais, os cegos sdo o tinico grupo
que consegue olhar diretamente o sol; o sacrificio da visdo lhes permite que “outro sol se levante”
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dariam ricas simbologias. Penso ser fantdstica essa capacidade de ver formas em
um pano preto imensuravel. Essa capacidade que nossos antepassados tiveram - e
que repetimos — de nos colocarmos a desenhar somente com os olhos e a ponta
de um dedo, construindo e narrando um mundo que é compossivel ao nosso, mas
suspenso no céu. Talvez aqueles primeiros desenhos feitos da contemplagao do céu
e da memorizagdo das formas como guias de nosso nomadismo vislumbrassem a
vinculagdo do Desenho com o devir dos conceitos e das formas.

Michel Serres (2004), em seu texto intitulado Metamorfose, nos descreve
varias passagens de sua experiéncia como alpinista. Ele menciona nossas praticas
tdo dependentes do automdvel; alguém, ao sair de um carro, caminha por um
terreno plano dividindo o seu corpo em duas partes: “as cabecas permanecem na
lua”, siderando, enquanto as pernas “caminham automaticamente” (Serres, 2004).
A experiéncia em escalar uma montanha ¢ diferente, pois o obriga a distinguir o
rigido do flexivel (Serres, 2004). Cada passo:

[...] constréi um ciclo cujo bom funcionamento une a visdo ao
toque das plantas dos pés [...]; o olho acaricia a rocha antes que,
em resposta a velocidade dos deslocamentos, o toque a confirme.
[...] [a] visdo toca e o tato vé. Se romperem por um s6 momento
este ciclo, vocés cairdo. A visdo caminha ou a vida cessa. Quem
nio sabe andar, coloca um pé na frente do outro; quem sabe
coloca um olho diante de cada sapato (Serres, 2004, p. 28-29).

Ou seja, a partir das “consideragdes” de Michel Serres (2004),
compreendemos que o ato de olhar reorganiza o esquema corporal a partir de
uma tarefa predominante naquele momento, dentre uma série de tarefas basicas
e necessarias na relagdo das pessoas com o mundo, com o trabalho, com os
fendmenos.

Segundo Eduardo Rocha (2020), o ato visual é complexo. Enxergar é um
registro bioldgico; ver é um ato cognitivo, cerebral, que envolve a interpretagao;
focar esta relacionado ao interesse em um determinado objeto; mirar relaciona-se
a atingir um determinado alvo, buscar um determinado objeto. Ja olhar refere-se
simplesmente a movimenta¢ao dos olhos e a composicao de uma determinada
imagem. Embora os encontremos como sinénimos nos diciondrios, enxergar e
ver seriam correlatos a consciéncia e atengao, respectivamente, e suas modulagoes.
Enxergar seria uma espécie de visdo de sobrevoo, por meio do qual temos uma
panoramica rapida do campo visual e os diversos elementos componentes de uma
cena, sem haver uma distingdo entre eles; ver implica o uso da atengdo visual,
havendo um ponto de interesse em meio a uma diversidade de elementos.

Michel Serres (2004) nos da o exemplo de uma visdo de sobrevoo, em
que ocorre uma dissociagdo do corpo e do olhar. Trata-se da experiéncia de uma
viagem de avido, em que a janela revela a imensidao da paisagem, dada como
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um espetaculo (Serres, 2004). No entanto, o corpo dorme, “confinado aos limites
estreitos de sua poltrona” (Serres, 2004, p. 14). Vejamos outro exemplo, em que
temos alguém que sobe uma colina. Dali, ele enxerga a maior generalizagao possivel
do que esta diante de si, a distancia. Ele vai somando fixagdes sucessivas rapidas de
partes mais providas de informagao, o suficiente para uma memorizagiao que lhe
permita reconhecer o que enxergou do alto da colina, em uma segunda vez que
vai ao local. Mas ¢ diferente se quem sobe a colina ¢ um geélogo, um eremita, um
alpinista. Aqui ja houve uma intengéao, preocupagio e aten¢ao, quase um “projeto”
de busca de informagoes pelo processo e objeto de visao (Aumont, 1995). Eles
sao exemplos de visdes de sobrevoo — mas que encerram em si modos de coleta
de repertdrio imagético — bem como o ver atento de quem quer compreender
também o processo de obtenc¢do de seu ponto de vista. Quem quer conhecer a
vista do alto tem que “dialogar” com a colina.

Para a pesquisadora Claudia Duarte (2000), ver e olhar tém suas
diferencas, mesmo que sejam ag¢oes baseadas em reagdes musculares do cristalino
a fontes de luz, impulsionadas pelos nervos 6ticos. Duarte (2000) ja direciona
estas agOes para a relagdo de um espectador com uma obra de arte. Assume,
assim, o termo olhar como o mais adequado para uma contempla¢ao, que é, ao
mesmo tempo, pesquisa e exame. O trabalho artistico provoca sensagdes e uma
cadeia de informagoes, reminiscéncias, um jogo entre o que esta fora (o objeto)
e o repertdrio imagético interno de quem interage com o objeto. O olhar, para
Jacques Aumont (1995), envolve a saida do visivel (daquilo que fisiologicamente
se vé) para o visual, dotado de uma dimensdo humana. Isso significa dizer que o
olhar define a intencionalidade e a finalidade da visao.

O que precisamos considerar é que, quaisquer que sejam os modos
de contato visual com o mundo - enxergando, vendo, mirando, focando,
contemplando, olhando etc. —, nds estamos vivendo experiéncias, dando espessura
ao tempo presente e alimentando a memoria para a formac¢do de um enorme
repertério visual, um arquivo mental de imagens-lembranca.

Ha uma pequena estdria chinesa sobre o pintor Wu Daozi (também
conhecido como Wou Tao Tzu), enviado pelo Imperador da dinastia Tang as
margens de um rio para fazer uma paisagem daquela cena. O Imperador notou que
o pintor havia voltado ao palacio com as maos vazias; nenhum estudo, nenhum
esbogo. O Imperador entdo lhe pergunta como ele vai pintar a paisagem. O pintor
lhe responde: “Tudo esta pintado no meu coragdo”. Para o pintor, o ato de olhar e
de se enamorar da paisagem ja era produzi-la, havendo, entre os dois - paisagem
e pintor —, uma relagdo de pertenca mutua. Ele estava na paisagem, assim como a
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paisagem estava nele.

De um modo indireto, a passagem chinesa lida com outro olhar, dado pela
memoria. E um olhar para dentro. O pintor passou muito tempo na margem do
rio, captando o maior numero de detalhes, fotogratando com os olhos, escaneando
o possivel de cada fragmento de cena, de modo a recompor, internamente, o todo
que esteve a contemplar. O olhar investigativo se da com evidéncia, o pintor esta
concentrado, pois sabemos que a viagem de volta ao palacio talvez seja o momento
mais delicado da experiéncia. A imagem interna pode se esvanecer durante o
trajeto, tal sua fragilidade. E a forca da experiéncia como tal que cristaliza as
imagens-lembrancga que ele tem daquela situagéo.

Ja no contexto do Romantismo Alemao, temos outra passagem’. Um dia, o
pintor e gravador Carl Gustav Carus sai com seu bloco de desenho em um de seus
passeios a ilha de Riigen, conhecida por sua topografia acidentada. Ao aproximar-
se de uma falésia, ele observa a agitacao das aguas e a elevagao do nivel do mar.
Ele relata:

Eu queria fazer alguns estudos sobre papel, mas mal comecei a
esbogar alguns tracos, lancei meu caderno longe, persuadido de
que aqui cada trago seria uma profanacdo desse fendmeno que
causa palpitagdes de emocgio e, transtornado, permaneci com
os olhos fixados nesse combate entre os elementos. Mas assim,
justamente, eu o havia ainda mais profundamente gravado em
minha alma. No ano seguinte, fiz dessa ressaca sobre os rochedos
um quadro [...] (Carus, 1999 apud Cotrim, 2003, p. 58).

Esse seria o sentido de “experiéncia”’ para os pintores romanticos: um tal
encontro com forgas, sejam forcas da natureza ou da realidade nao visivel, que
lhes impregnassem os sentidos e a consciéncia, determinando outro patamar de
criagdo poética.

No caso do pintor chinés, a sua concentra¢do produziu um “desenho” da
paisagem construido na relagdo do olhar deliberado para o objeto com a memdoria

® Sabemos que os romanticos alemaes recusavam a mimese como mera reproducio do real, mas
propunham uma nova fungéo para a arte, como producéo e reprodugdo do espirito e suas im-
perfei¢oes. Essa ideia vem a partir da concep¢do de uma subjetividade livre, criadora, que sabia
conciliar a intui¢do e a razdo. Aqui temos a questdo da autoria evidentemente colocada, por meio
da explicitacdo das emogdes e temperamentos do artista, dados no modo como ele percebe a rea-
lidade circundante. A percepgdo objetiva da realidade, que estava no fundamento da realizagdo de
um registro visual (um esbogo, uma pintura), dialoga com o estado emocional do artista naquele
mesmo ato de observagdo e registro da realidade, de tal modo que se sobrepde a esta fungio. Ou-
tra questdo de interesse para os romanticos alemdes é a fuga para lugares distantes do contexto
urbano e do mundo burgués, encontrando em lugares até indspitos, uma maneira nova de sentir o
presente, a busca de uma nova experiéncia, até mesmo sinestésica, envolvendo todos os sentidos.
Pintar paisagens se encontrava no desejo dos romanticos de se fundirem a natureza.
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retida em imagens mentais mais ou menos nitidas; na histéria de Carus, ele se
entrega a natureza indomavel e desiste de representa-la; permanece com os olhos
fixados naquela situagdo. Em ambos, houve um investimento no ato perceptivo
nao distraidamente, mas concentrados em captar o maior numero de dados
sensoriais, para que a memoria pudesse agir na reelabora¢ao do ja percebido'. Ou
seja, nao se colocaram de modo relaxado ou passivo diante da paisagem, pois ja
se direcionaram para os lugares (a margem do rio, a falésia) imbuidos da inten¢ao
de percebé-los em seus detalhes. Estar diante das cenas configurou-se como
experiéncia; no entanto, o ato de realizar as pinturas posteriormente também se
configurou como experiéncia. Esta, mesmo antecipada pelo preparo na retencao
de imagens visuais mentais, traz outra presentidade compésita (o intervalo entre
o presente imediato do fazer e aquele presente transformado em passado, do estar
diante da cena), percebendo os “poros” onde a imagem “respira”! e exigindo a
criagdo de solugdes para novos “problemas” surgidos pelo hiato dentro processo
de realizacdo do trabalho.

Mas o que aconteceria se alguém, ao mirar com aten¢do um dado objeto,
vinculasse aquele momento a outras experiéncias passadas afins, a afetos, de
modo que esses tempos se misturassem, para além do que é a agdo estrita de fitar
o objeto ou de entrar na experiéncia? A questao é: até que ponto nossa percep¢ao
de um objeto ¢é totalmente neutra, absolutamente acontecida no tempo presente?
Trata-se de outra questdo que fica por aqui, a espera.

Relacionando essa integracao entre sujeito e cena na (re)construgdo de
uma paisagem “interna” — embora vivenciada com a nog¢ao de presentidade -
podemos agregar outro exemplo, acerca do filme Stromboli, realizado entre 1949
e 1950 sob a direcao de Roberto Rosselini (1906-1977)%.

10 Citamos Henri Bergson (2008 apud Bitterbier, 2011, p. 74), que, em Matéria e memoria, diz:
“[...] perceber todas as influéncias de todos os pontos dos corpos seria descer ao estado de objeto
material. Perceber conscientemente significa escolher, e a consciéncia consiste antes de tudo nesse
discernimento pratico”. Isso significa dizer que, em uma percepgdo dada pelo pragmatismo de
uma intencionalidade, essa percep¢io “escolhe”, dentro do universo de imagens, aquelas que pos-
sam alimentar o interesse da consciéncia.

' Virginia Kastrup (2007) menciona o exemplo de Gilles Deleuze explicando como é o seu pro-
cesso de preparacdo de cursos. Ao afirmar que ter uma ideia é algo raro, torna-se necessario pre-
parar-se para o encontro com a ideia. Ter uma ideia, para ele, é um devir cognitivo depreendido
do esforco anterior a esse devir. De acordo com a autora, “[...] preparar um curso nio ¢ estudar
para obter informacdes, para acumular um saber e posteriormente transmiti-lo aos alunos. Ean-
tes ler os textos estando atento, a espreita dos problemas que eles colocam, as vezes ler nas entre-
linhas, nos poros onde a escrita respira, captar suas ideias, suas lufadas de ar fresco. E repetir a
leitura e deixar que ela reverbere em si, o que toma tempo” (Kastrup, 2007, p. 61).

'2 O diretor do filme ¢ um dos expoentes do neorrealismo italiano, movimento marcado por
apresentar a realidade socioeconémica de uma época; como se origina do pds-guerra, é comum
o retrato de situagdes desse periodo, como a pobreza, o desemprego, o desalento. O neorrealismo
se vale de uma mescla entre ficgdo e documentario, por incorporar figuras do lugar onde o filme
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Stromboli é uma pequena ilha na costa norte da regidao da Sicilia, que
abriga um vulcao ainda em atividade. Uma das principais atividades economicas
dailha é a cultura de azeitonas e a pesca. O filme se passa no contexto pos-guerra
e se inicia em um campo de concentragdo em Farfa, lugar onde ficavam pessoas
a espera de imigragdo para a América. Karen (interpretada por Ingrid Bergman)
¢ uma lituana que nao consegue o visto de imigragao e sua unica saida é se casar
com o italiano Antonio, que conheceu no campo de concentragdo. Antonio é
natural da aldeia de Stromboli, e é para la que se dirigem para comegarem a vida
de casados. No entanto, ela ndo suporta viver na aridez e na vida dificil da ilha, os
costumes de vida totalmente diferentes dos seus e o idioma, entrando em conflito
com Antonio e com a populagdo local. A cena final do filme dura pouco mais de
15 minutos e possui poucos cortes®. Tornou-se polémica porque mostra a fuga de
Karen em dire¢do ao vulcido Stromboli, que esta sinalizando uma erupg¢ao, pois
solta gases toxicos e fumaca pela ilha.

A cena final é repleta de enquadramentos: alguns planos-sequéncia,
apresentando desde planos abertos, passando por planos americanos, meio-
primeiros-planos, chegando a close-ups e planos-detalhe da atriz; sua expressao
corporal e facial é explorada ao maximo, no sentido da apresentagdo da angustia,
medo e sufocamento pela fumaca expelida pelo vulcdo. A cAmera assume assim,
um lado tatil evidenciado; é como se estivéssemos juntos da personagem. Ocorre
que Rosselini, o diretor, estava apaixonado por Bergman, a atriz; logo apds as
filmagens, eles assumem o romance.

Nessa relagdo entre o sujeito enamorado e sua insisténcia em reter o
méximo possivel de imagens do objeto amado, o conto de Italo Calvino (1923-
1985), “[...] a aventura de um fotografo’, também é oportuno aqui. Trata-se da
histéria de Antonino Paraggi, um funciondrio publico que gostava de conversar
com seus amigos sobre a filosofia das pequenas coisas e eventos cotidianos. No
entanto, Antonino ia se sentindo cada vez mais s, excluido de uma pratica cada
vez mais recorrente e invasiva dos dias, que era o ato de fotografar. As pessoas,
incluindo sua rede de amigos, fotografavam tudo o que acontecia sob os seus
olhos. A saida para permanecer em contato com os amigos era fotografar nas
ocasides em que se encontravam; Antonino era incluido nos eventos somente
no momento em que lhe pediam para fotografa-los; portanto, ele nunca aparecia
nas imagens. Aproveitava essas ocasides e foi assim que aprendeu a fotografar.
Mas aproveitava também para filosofar sobre aquele estranho habito das pessoas
colecionarem imagens, ao invés de colecionarem imagens-lembranga. Uma vez,
conversando sozinho, disse:

é produzido; interessa aos cineastas a apresentacdo de uma realidade local, ndo sua representacio.

'? Ver o filme completo pelo link: https://www.youtube.com/watch?v=30bALyRVayY.
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O tnico modo de agir com coeréncia é tirar pelo menos uma foto
por minuto desde quando abre os olhos de manha até quando vai
dormir. S6 assim os rolos de filme constituirdo um didrio fiel de
nossas jornadas, sem que nada fique excluido (Calvino, 2013, p.
48).

A ocasido para realizar esta empreitada surge quando conhece Bice.
Fotografa-a na praia e depois, ao montar um estudio fotografico. Eram inimeras
as possibilidades de pose; conforme Calvino (2013, p. 51), “[...] havia muitas
fotografias possiveis de Bice e muitas Bices impossiveis de fotografar, mas aquilo
que ele buscava era a fotografia tnica [...]”. Dali, iniciam um romance, foram
morar juntos. Antonino investiu em aparelhos cada vez mais potentes para
realizar o seu desejo: fotografar Bice desde a hora em que ela acordava, até quando
dormia. Na verdade, no rigido método a que a impds, queria obter a imagem ideal
sem que ela percebesse ser olhada; era uma Bice invisivel que ele queria capturar
com a lente da maquina. Ocorreu o previsto: Bice se cansou e o deixou. Em uma
crise depressiva, Antonino comegou a fotografar a auséncia de Bice, disparava a
maquina compulsivamente com o olhar no vazio.

Tecendo uma relagdo entre as passagens: a do pintor chinés Tao Tzu, a do
pintor Gustav Carus, a do cineasta Roberto Rosselini e a de Antonino Paraggi,
parece-nos que o que os move é um tipo de amor. Um afeto tal que os une a
cena ou ao objeto de interesse, mesmo diante de uma paisagem dificil, um temor,
um arrebatamento e uma fantasia. Cada qual construiu o seu modo particular
de registro do impacto de um encontro. O pintor chinés e o pintor alemdo nao
possuem registros imediatos e compartilhaveis de seus encontros impactantes.
Mas o cineasta e o personagem fotégrafo criaram documentos visuais imediatos
as suas experiéncias. Isso porque estes ja vivem em sociedades em que a memoria
classica cedeu lugar para a memoria exteriorizada.

O que normalmente se nomeia de “memdria classica” advém da idade
antiga, em que a oralidade era o modo imperante de comunicagdo. Sem a imprensa
e mesmo com recursos esparsos de suportes para registros, era primordial o
treinamento da faculdade da memoria para que discursos, loas, poemas e pecas
teatrais fossem declamados por oradores, poetas e atores, sem as interrupgoes
do esquecimento. Em termos gerais, o recurso mais difundido de se lembrar
era a vinculagao de alguma coisa ou objeto a um tema; palavras, frases e outras
expressOes principais eram vinculadas a imagens (imagenes agentes) com as
quais se desenvolvia o tema e estas, colocadas em um lugar especifico (os loci),
geralmente edificagdes e outras estruturas com fungdo de guarda: patios, palacios,
quartos, jardins, armarios, gavetas, entre outros. As palavras e imagens principais
eram guardadas em uma dada ordem no lugar escolhido; visualizar a arquitetura
auxiliaria na lembranga das imagens, palavras e textos. As lembrangas seguiam
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seu rumo; passar por cada parte da estrutura era dar sequéncia ao discurso.
Aristoteles diferencia mneme de anamnesis em que mneme seria a lembranga que
surge na mente, podendo aparecer por meio de uma afec¢ao e consistindo na
conservagdo do passado; e anamnesis seria a busca da lembranca, seu chamado
ou ativa¢ao (Colombo, 1991; Ricoeur, 2007). No entanto, é preciso ter em conta
a importancia da visdo e das impressdes visuais como o sentido privilegiado para
a acdo da memoria. Cicero adverte sobre isso ao destacar a importéncia do poeta
Simonides, considerado o pai da arte da memoria:

Simonides [...] percebeu de modo sagaz que as imagens das coisas
que melhor se fixam em nossa mente sido aquelas que foram
transmitidas pelos sentidos, e que, de todos os sentidos, o mais
sutil é o da visdo e, consequentemente, as percep¢des recebidas
pelos ouvidos ou concebidas pelo pensamento podem ser mais
bem retidas se forem também transmitidas a nossas mentes por
meio do olhar (Yates, 2007, p. 20).

Enquanto as mengdes acima referem-se a técnicas de memorizagio,
Henri Bergson (2006a) quer compreender a relagdo entre consciéncia e memdria,
perceber a estrutura dessa relacdo. Ele nos propdée um modelo de pirdmide
para o entendimento do esfor¢o intelectual necessario para a evoca¢ao de uma
lembranga, valendo-se da expressao de “planos de consciéncia’, que sdo planos
constituidos pela multiplicidade de imagens visuais, auditivas, motoras que foram
captadas pela percep¢do; uma espécie de material simples a ser retido e trabalhado
(Bergson, 2006a).

A piramide é formada pela sobreposicio de diversos planos de
consciéncia. Quanto mais proximos da base, os planos concentram imagens
perceptivas ou mnésicas, que sdo representagdes com contornos distintos, cada
vez mais proximas das sensagdes corpdreas. Sao imagens multiplas, habitando
um mesmo estrato (plano de consciéncia) e se justapondo umas com as outras,
construindo associagdes entre si. Hd uma homogeneidade das imagens, mesmo
que representem objetos distintos. A operacao se da em movimentos horizontais,
em termos de extensdo e superficie de cada plano. Na medida da ascensdo na
piramide, os contornos das representacdes diminuem, chegando ao cume, em
que uma ideia ndo apresenta contorno algum; ela é a contracdo de multiplas
representagdes, esquema sem forma definida - uma abstragdo. O movimento
obedece a uma verticalidade, atravessando planos. Seus elementos constituintes
estdo interpenetrados uns nos outros e, por isso, indiscerniveis.

Em sintese, a evocagdo de uma lembranca pode ser automatica, nao
exigindo esfor¢o, como se fosse uma memoria espontdnea; ela apenas recorre
as imagens que estdo nas partes mais baixas da piramide. Bergson (2006a) nos
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explica que a rememoragdo de um verso aprendido na época da escola obedece
a tendéncia de que seus elementos se associem no mesmo plano de consciéncia.
Percebemos que o verso permaneceu no tempo quando o recitamos: uma palavra
chama outra e assim por diante; o verso é recitado. No entanto, uma reflexao
sobre o significado do verso mais atrapalharia do que favoreceria o mecanismo
de evocagao (Bergson, 2006a).

Na lembranca espontdnea, ¢ mais importante recuperar as imagens do que
recorrer a uma estrutura que as organize e gere sentido para aquele conjunto (o
esquema). No entanto, a evocagao voluntaria de uma lembranga é mais complexa,
pois envolve 0 acesso a uma representa¢do esquematica, unica, simples e indivisa
dasimagens que compdem o objeto delembranga. Residindo no cume da piramide,
a representagdo esquematica realiza o esforgo intelectual de atravessar os diversos
planos de consciéncia, cada vez menos elevados e mais proximos da sensacéo,
convertendo-se em uma representacao imagética. Os esquemas sdo dinamicos
porque sao virtualidades e as imagens, atualizagdes dessas virtualidades. O
esquema:

[..] consiste em uma espera de imagens, em uma atitude
intelectual destinada tanto a preparar a chegada de certa imagem
precisa como no caso da memoria, como a organizar um jogo
mais ou menos prolongado entre as imagens capazes de vir ai se
inserir, como no caso da imaginac¢do criadora (Bergson, 2006a,
p. 144).

Podemos perceber como os pintores Tao Tzu e Gustav Carus valeram-se da
mneme e o afeto que sentiram pela cena a ser memorizada; depois, destacou-se a
anamnese, pois produziram pinturas apds o contato com as paisagens originarias,
sem qualquer registro material anterior. No caso de Bergson (2006a), a mneme se
aproximaria de uma lembrancga espontéanea, ao passo que foi possivel perceber o
esfor¢o intelectual dos pintores para a evoca¢ao de uma lembranca voluntaria, o
que se aproximaria da anamnese. Também ha de se registrar o esfor¢o inventivo
de realizacdo das pinturas, no sentido de recomposi¢ao das imagens agentes e das
imagens perceptivas com esquemas, na representaciao do que é e ndo é a revolta
do mar, é e ndo é o rio.

No caso de Antonino Paraggi e Roberto Rosselini, ndo podemos dizer
que ndo se valeram da memoria classica e dos esforcos intelectuais na evocagao
da memoria voluntaria. No entanto, por se valerem de dispositivos de producao,
reprodugéo, arquivamento e distribuicdo de imagens, reforcamos o uso damemoria
contempordnea, em que impera o arquivamento de gravagdes, cujas imagens-
lembranca sdo acessadas pelo exterior de quem esta a pesquisar. As fotografias
sdo elementos interessantes porque sio metonimia da realidade; figuram o
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objeto, atestam a sua existéncia, sdo lembrangas materiais do acontecido e, ainda,
sao autdnomas em rela¢do ao referente. Estes aspectos nos fazem refletir. Nos
exemplos de Antonino, que quer esquecer um amor fotografando sua auséncia;
e em Rosselini, cuja producdo de um excedente imagético respectivo ao objeto
evoca a sua forga e o seu fascinio.

Senamemdriaclassicaolugar erafundamental paraadeposi¢ao daimagem
agente, esse lugar acessado era interno a pessoa que se valia daquela técnica; o lugar
mnemonico também tem importancia fundamental na memoria contemporanea,
mas ele é externo ao corpo do individuo, convertido em arquivos domésticos ou
institucionais, analdgicos ou digitais; o lugar pode ser acessado somente por seu
proprietario ou por outras pessoas supostamente autorizadas a fazé-lo, em tal
velocidade que procurar e encontrar se ddo quase que simultaneamente.

Algo que sempre me chama a atengdo, na obra O copo de absinto (1875-
6), de Edgar Degas (1834-1917), ¢ o olhar para alhures da personagem feminina.
Embora o titulo da obra seja 0 nome de um objeto, em minha interpretagao é o
olhar da mulher a personagem principal da cena. E como se ela estivesse e ndo
estivesse ali, talvez nem houvesse percebido a presenca do pintor a observa-la.
Sendo as personagens reais — ela, a atriz Ellen André; ele, o gravador e pintor
Marcellin Desboutin - se poderia deduzir que a cena originaria é real, Degas estaria
ali a observar as personagens no café'*. A posicdo incomum de sua assinatura, nao
no canto direito inferior do quadro e sim sobre a mesa no primeiro plano, poderia
ser o indicio de sua presenga na cena, em modo diferenciado: uma testemunha®.

Continuando nesta linha de interpretagdo, é muito interessante o

4 De fato, a pintura foi realizada no atelié de Degas e ndo diretamente na cena; no entanto, nio
sabemos ao certo se ele realizou estudos diante dos modelos. Conforme o site do Museu Dorsay,
onde se encontra a pintura, temos as seguintes informagoes: “[...] o café é identificado como “La
Nouvelle Athénes (A nova Atenas), na Place Pigalle, um ponto de encontro de artistas modernis-
tas e ambiente de boémios intelectuais. O enquadramento nos da a impressdo de um instantaneo
fotografado por um espectador em uma mesa proxima. No entanto, esta impressdo é enganosa,
pois, na vida real, o efeito de vida real foi cuidadosamente planejado. A tela foi pintada em um ate-
lié e ndo no café. Degas pediu a pessoas conhecidas que posassem: Ellen André era atriz e modelo
artistica; Marcellin Desboutin era gravador e artista. A pintura prejudicou sua reputa¢do e Degas
teve que declarar publicamente que eles ndo eram alcoolatras” (Dans [...], 2024, s. p., traducio
nossa).

'> A posicio da assinatura do pintor, no espaco pictérico, guarda algo de performativo e me
evoca a posi¢do de assinatura do pintor Jan Van Eyck em O casal Arnolfini (1434). “Jan Van Eyck
esteve aqui’; a afirmativa situa-se em posi¢do central, entre as personagens que realizam as nap-
cias e pouco acima do espelho, revelando também sua presenca e a de outra, como testemunhas
do casamento. No entanto, nio se trata de testemunhar algo solene como um casamento de um
importante burgués; em Degas, ele seria apenasa testemunha ocular de uma cena corrente de bar.

Car.tema Este obra esta licenciada com uma Licenga Creative
Recife | v. 14 | n. 14 | €262760 | IUIhO 2024 B Commons Atribuigdo 4.0 Internacional (CC BY 4.0)

16 de 27


http://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
http://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Cartema | ISSN: 2763-8693

desencontro de intengdes, presencas e olhares na cena. Ha trés tipos de olhar na
pintura: o olhar do gravador Desboutin parece observar algo no extracampo da
pintura; o olhar da atriz é vazio e soturno, dirigido ao chao; e o olhar de Degas
seria o olhar atento a cena, esbo¢ando-a, para pinta-la no depois (nés nao vemos
o pintor olhando a cena, na cena. A pintura é o efeito deste olhar).

Menciono a pintura de Degas porque ela me evoca praticas de desenhistas/
estudantes de arte em diversos lugares, em busca silenciosa de modelos
inadvertidos para a elaboragao de croquis de observagao. Isto é algo relativamente
comum. No entanto, o mais comum tem sido o uso de cameras de celulares, com
as quais as pessoas registram seu entorno, situagdes e pessoas. A magia destes
atos de registro sem camera reside nao apenas nos resultados graficos, a mercé de
momentos fugazes e descontinuos de tempo.

Pensando neste carater relacional de um desenho de observagao, ha um
jogo implicito entre quem vé atentamente o objeto diante de si e o proprio objeto.
Imoével como coisa, quando o objeto ¢ outra pessoa, a complexidade se instaura. Se
a pessoa percebe que é modelo para a/o desenhista e nada faz, ocorre um singelo
acordo tacito de que, como modelo, ela ou ele consente no desenho em processo.
Por outro lado, ha uma silenciosa aventura no olhar descontinuado e atento para
alguém que se coloca relativamente longe de nds e ao mesmo tempo, ainda nao se
da conta do que acontece. Esta aventura magica do croqui se desfaz, se o sujeito
desavisado de ser objeto do olhar do outro descobre que participa de um jogo
sem o seu consentimento. De seu lado, passa a existir um grau de desconfianca,
para depois ele ou ela chegar a suspeita de que esta sendo representado, criando
uma expectativa acerca do resultado. Como nos, desenhistas, percebemos esses
humores por meio dos olhares que a/o modelo nos lan¢a?

Do lado de quem desenha, ocorre outra coisa nesse misto de aten¢ao
e contemplagdo do modelo. Trata-se de uma a¢ao singularizada porque é uma
contemplacdo com interesse, curiosidade, desejo de investigacdo. Se o croqui
ainda ndo comecou, apenas ocorre o olhar para o outro, desenhando-o com os
olhos.

Olho com ateng¢do o modelo; minhas maos descansam e os olhos trabalham.
Esse momento requer o estado mais desperto, como escreveu Paul Valéry (2003).
Para ele, a vontade de querer ver — essa deliberagdo do olhar - instaura-o como
acdo comandada pela vontade, separando-o de uma simples mirada (Valéry,
2003). O mesmo objeto aparece para mim com a forma completamente distinta
de quando eu o desenho apenas pelo olhar. Sao, de fato, duas vias distintas para
o que se da a ver: o objeto mais familiar se torna completamente diferente e o
objeto mais estranho vai incorporando certa familiaridade. Ou seja, é a atencao
voluntaria a um objeto que me demanda a realizagao de seu desenho virtual, feito
somente com o passeio dos olhos, e isso vai precisando minha percepc¢ao de tal
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maneira que transforma a ideia inicial que eu possuia daquele mesmo objeto: antes
eu acreditava conhecé-lo, mas o desenho virtual sofistica minha percepgdo acerca
dele. O olhar torna-se incisivo, percorre a extensao do objeto e o “disseca”; o olhar
atento identifica (ou constréi) os seus contornos, seus movimentos internos, suas
relagdes de propor¢dao com outros corpos. Esse momento é importante porque
estou dissecando o objeto com os olhos; a0 mesmo tempo, reino imagens mentais
da cena e, com elas, alimento meu repertdrio de imagens-lembranga para que
uma etapa posterior se inicie. Quanto mais dados retenho naquela dissecagao
visual, mais a memoria tera for¢a no desenho de observacao.

O perigo é a/o modelo inadvertida/o perceber o meu olhar amoroso em
sua direcéo e classifica-lo como um “flerte”.

Esse momento ¢ analogo ao do pintor chinés diante da margem do rio.
De certo modo, também é o momento do pintor alemao na falésia. Este, mais
enfatico em seu drama; o chinés talvez o tenha feito de maneira mais contida,
menos performativa. Mas ambos desenharam as cenas, somente olhando-as
concentradamente.

Paul Valéry (2003) também escreve sobre a diferenca entre ver e tragar.
Ele comega apontando uma grande diferenga entre ver algo sem o lapis e ver algo
segurando um lapis. O estar desperto ¢ a antitese do sonhar, coloca o escritor.
E aqui podemos fazer uma correlagdo ao siderar — aquele olhar o céu como se
estivéssemos sonhando - e olhar o céu apontando o dedo para uma constelacao
ou outro fendmeno celeste. No desenho sem o lapis, o tracado é visual; é somente
o olho quem guia nossos passos e desperta nossos sentimentos.

Segurar o ldpis é a senha para comegar a tragar sobre a superficie do suporte.

A partir deste momento, o olhar para o objeto alterna-se em relagao ao
olhar para o papel, de inicio, vazio. A aten¢do também se detém no olhar para o
papel como espago de projecdo das imagens mentais que reunimos do modelo,
por meio do exercicio anterior de sua dissecagdo visual. Trata-se agora de um
olhar diferenciado daquela a¢do objetiva diante do objeto. O papel vazio torna-se
a tela de proje¢ao de uma imagem mental; portanto, ¢ um olhar subjetivo. Quando
comegamos, de fato, a empunhar o lapis e tragar marcas, sejam as pequenas
marcagdes e delimitagdes espaciais quanto aquelas decisivas — esses movimentos
iniciam a performatividade do Desenho, a realizacdo do “desenho material”, por
assim dizer.

Menciono a performatividade do Desenho porque, ali, o olhante revela
que o seu olhar atento e insistente produziria algo passivel de ser mostrado ao
outro, objeto do olhar. O olhar da/do desenhista circula: ora o objeto, ora o
vazio decrescente, ora o desenho crescente. A memoria contribui por meio da
lembranca da cena que ficou na mente. E como se o olhar confiasse 8 memdria a
fungdo de figuragdo e, nessa troca de comandos, a mao materializa incertezas e
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desconfiangas do desenho em processo. Em uma determinada ritmica, o olhar vai
e vem, do papel a cena, como que conferindo as semelhangas e dessemelhangas
na tradugdo que estd em processo.

Conforme apontado anteriormente no exemplo de Michel Serres (2004),
o olhar atento reorganiza o corpo para aquela tarefa: os olhos vao para as maos
que trazem para o papel o tragado visual, que agora é fruto da manualidade.
Quanto mais linhas vao surgindo no papel, maior a chance de errar, pela dialética
intrinseca entre trés gestos: o que vai construindo o devir de uma forma (seu
futuro), o presente da observacao da cena e o passado do que ficou na memoria.
Esses estratos se combinam para dar a noc¢ao de presentidade do Desenho de
observagao.

Voltando a pintura de Degas, a meu ver, ela representa o efeito desta
dialética: trés posturas ou gestos temporais (passado, presente e futuro) tramam
outro Agora que esta na representac¢ao feita no atelié. Essa trama entre o distante
(o suposto croqui no Café, diante das personagens) e o proximo (a recolocagao
da cena, na pintura), torna visivel uma temporalidade compdsita, bem como a
diferenca nos olhares das personagens. Trata-se de um embate silencioso entre
o olhar atento (o de Desboutin, de certo modo) e o desatento (o da personagem
representada por Ellen André).

Colocamos antes sobre a ateng¢do, como requisito para a realizagdo de um
desenho de observagdo, mesmo na qualidade de croqui. Desse modo, a aten¢ao
¢ um modo operacional do olhar e estd presente em qualquer acdo revestida de
interesse visual, para além do Desenho. Agora, apontamos uma dialética existente
entre o olhar atento e o olhar desatento, compondo a trama temporal da pintura.

Considerando o contexto de sua realizagdo, segunda metade do século
XIX, havia ja um conjunto robusto de consideragdes cientificas e filosoéficas acerca
da percepgdo visual, da atengdo e desaten¢do como temas de estudo, que continua
durante as primeiras décadas do século XX. A invencao de novas tecnologias
de produgdo e reproducdo de imagens (estereoscopio, fotografia, cinema), a
disseminagdo de transportes mecanizados urbanos foram fatores que alteraram
a percepg¢ao, reconfigurada a partir de novos estudos do sistema dtico. Antes
do século XIX, o dispositivo da camera obscura era o modelo epistemologico e
também do funcionamento do aparelho dtico. O olho humano era comparado a
uma lente. A produgdo de imagens baseava-se em leis newtonianas de reflexao
e refracdo da luz, e isso tomava em conta um sujeito aprioristico em relagdo a
exterioridade objetiva, ou seja, um corpo estavel. Desse modo, a corporeidade do
individuo ndo interferia em sua percepgao visual (Crary, 2012; Ferraz, 2010). Essa
ideia de que as leis fisicas da dptica presidem a percepgdo dos sentidos também
obedece a tradigdo cartesiana, em sua separac¢ao corpo e mente. Para Descartes,
ndo era o corpo que percebia as imagens via seus sentidos; esta percep¢do era
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atribui¢do da alma, que habitava o cérebro. No entanto, a materialidade do corpo
poderia enganar a percepgdo, provocando distirbios na alma que afetariam o
modo de perceber os fendmenos, tal como em situagdes oniricas.

Este pressuposto de que a percep¢ao era vinculada a leis fisicas e a um
sujeito dado a priori distanciava a percep¢do de uma subjetividade singular que
poderia compreender o sensivel de outra maneira. A mudanga deste paradigma
vem, em parte, com a Teoria das Cores, de Goethe. Neste livro, o autor realiza
alguns experimentos focados em processos de percepgdo, os quais permitiram a
ele reconfigurar o lugar e fun¢do do observador na constru¢ao de uma imagem
visual®.

A partir dos postulados de Goethe e com o desenvolvimento de novas
ciéncias empiricas, como a psicofisiologia e a fisiologia 6tica, o olho adquire
uma nova perspectiva, pertencendo a contingéncia e a variabilidade corporal,
desdobrando-se em um estatuto diferenciado para a imagem. Tais estudos sobre
a percepgdo sdo vinculados a uma sobredeterminagdo da constituicao fisioldgica
do observador, ou seja, vinculados a “materialidade” do corpo, aos problemas do
6rgao devisao. Desse modo, esvaziou-se a ideia de um olho-lente que desembocava
em uma transparéncia do sujeito percipiente, diante da realidade. Pelo contrario,
o olho vai se tornando cada vez mais um 6rgao complexo fisiologicamente, cujo
funcionamento esta ligado ao sistema nervoso central e ao cérebro. O ancoramento
da visdo no corpo permite a percepgdo e estudo de novos fendmenos visuais,
como o paralaxe, a pos-imagem, persisténcia retiniana, dentro da psicofisiologia
e fisiologia otica’.

'® Neste livro, Goethe sugere dois experimentos dentro de uma cimera obscura. Um individuo
deveria fixar seus olhos na parte iluminada da camera, onde esta o orificio. Em seguida, deveria
se voltar o olhar a parte escura da camera. Neste momento, poderia ser vislumbrada uma imagem
circular e com cores em constante transformagdo. Em outro experimento, um individuo fixa o
olhar em um objeto colorido. Sem que seus olhos se movam, outra pessoa retira o objeto de sua
frente; sao percebidas cores e luzes, mas nao pertencentes ao objeto, ja que este foi retirado da
frente do individuo. Por meio desses experimentos, Goethe deduz que as imagens coloridas sdo
contaminadas por zonas de sombra e construidas no préprio corpo, sendo efeitos de um olho
que vé, o que contraria o paradigma newtoniano e cartesiano anterior, que postulava que a visao
era sustentada por raios luminosos de sintese da brancura da luz, e a alma como o lugar onde a
visdo se dava. Ou seja, o mundo objetivo deixa de ser entendido como uma exterioridade que se
apreende de imediato. Quando “[...] a produgdo de imagens pode ser desvinculada de um mundo
exterior - fixado, estavel, seguro -, desestabilizam-se, no mesmo gesto, as certezas que envolviam
tanto o sujeito quanto o objeto de percep¢ao” (Ferraz, 2010, p. 26).

7 £ 0 caso dos estudos de Hermann von Helmholtz (1821-1894) acerca dos fendmenos entdpicos,
imagens similares a “cobrinhas” de dentro do préprio olho, produzidas em situa¢ées de extrema
fadiga. Estas pequenas linhas curvas se interpdem entre o olho e o que ele vé. De acordo com
Ferraz (2010, p. 27), “[...] a opacidade da visdo ocular chega assim a transformar o préprio olho
em objeto da visdo. O olho torna-se portanto produtor de curiosas imagens, desprovidas de uma
referéncia necessdria a qualquer exterioridade” Helmholtz também inventou o oftalmoscépio,
aparelho que permitiu observar em profundidade a estrutura do olho humano e do nervo 6ptico,
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E nesse sentido que a modernizagio de estudos sobre a percepcio
acompanham a modernidade do século XIX, com seus avangos tecnoldgicos em
diversas areas, para além dos estudos derivados da 6tica. A modernidade deste
contexto é marcada por um observador de ‘segundo grau” (Ferraz, 2010), pois
consegue voltar sua observagdo a si mesmo e ao seu corpo. Esta nova relagao
percepgao/corpo foi uma das “[..] condi¢cbes para o surgimento da visdo
autdénoma, isto é, para uma separagdo (ou liberagdo) da experiéncia perceptiva de
sua relagdo necessaria e determinada com um mundo exterior” (Crary, 2004, p.
68). Percebemos, pois, uma crescente perda de limites entre o exterior (mundo)
e o interior (subjetividade, corpo), como uma das marcas do século XIX. Se
percebemos antes esta perda de limites entre o mundo e a subjetividade do artista
no contexto do Romantismo, agora essa perda fica evidenciada pela racionalidade
dos estudos cientificos.

Virginia Kastrup (2007), a partir de escritos do psicoterapeuta Pierre
Vermersch, entende a aten¢ao como um processo flutuante no processo de criagao,
como se ela obedecesse a um amplo espectro que vai da dispersdo a concentragao.
Cada modo de exercicio da aten¢do compde o processo de criagdo, o que a torna
uma espécie de “solo movente” sobre o qual o ato criativo acontece. Neste processo,
atuam, por um lado e conjuntamente, a dispersao e a distragao; e, por outro, o
foco e a concentragdo. A concentragdo possui uma espessura temporal, ao passo
que a focalizagao ¢ instavel e superficial. A aten¢ao focada faz sobressaltar algo
(um estimulo, um objeto) entre tantos outros; ja atencdo concentrada nos coloca a
espreita de algo do possivel: este estimulo externo pode ser percebido e integrado
a um conjunto de ideias e agdes em processo. A distracdo pode ser entendida
como uma atenc¢ao errante, vagando desde o foco de uma tarefa até um campo
maior em que estimulos diversos podem advir do mundo subjetivo ou objetivo.

Pensamentos deslocados, vagas lembrancas, objetos em segundo plano,
percepgdes e ideias fluidas, esses momentos e outros sdo situagdes que acorrem o
ser distraido, cuja atengdo deslocou-se para outro lugar; portanto, um distraido
nao ¢ alguém desatento, mas alguém que mantém sua concentra¢ao, mesmo com
sua errancia. Ja a dispersdo envolve a reiteragdo constante do deslocamento do
foco de aten¢do, como se esta migrasse incessantemente de um estado mental
a outro, o que diminui a espessura da experiéncia, em termos de consisténcia
e duragdo. Podemos exemplificar a pessoa dispersa como aquela que “surfa” no
mar virtual da internet, ndo parando em ponto algum, ou mesmo a que zapeia em
algum canal de streaming, sem se aprofundar nos efémeros resultados de busca.

além de ter-se dedicado & medigdo da velocidade de um impulso nervoso. Gustav Fechner (1801-
1887) também se destacou neste campo, ao quantificar as sensa¢des humanas, mensurando-as em
termos de comportamento. Abriu-se uma porta para o controle dos sentidos — notadamente a vi-
sdo - por meio de técnicas externas de estimulagdo e controle, equiparando-os a outros processos
de quantifica¢io da cultura moderna (Crary, 2004).
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Pensando nos olhares de Desboutin e de Ellen André: como seriam os
olhares daquelas personagens, a partir das colocagdes de Virginia Kastrup
(2007)? Talvez Desboutin langasse um olhar de focalizagao para algo pelo qual
ele logo perderia o interesse. Kastrup (2007) nos informa que a aten¢do focada
possui uma imagem: a de um foco de luz. De acordo com a autora, “[...] a atengao
focada ilumina um estimulo ou um objeto entre uma infinidade de outros, com
uma atividade de inibigdo concomitante dos demais” (Kastrup, 2007, p. 62). Estar
sentado no café poderia ter tornado Desboutin como aquele que ora observa uma
acdo, ora outra. De certo modo, quando desenhamos de observagao, ligamos
nosso foco de luz em varios momentos, cobertos por uma a¢ao maior que envolve
aatencdo no objeto a ser representado. Quanto a Ellen André, fica dificil classifica-
la; o corpo com a coluna curvada compde com o olhar uma situagdo que poderia
designar auséncia ou outra afec¢ao, como o tédio ou a melancolia. Ellen nao esta
distraida, desatenta, sem foco. Talvez seja por isso sua posi¢ao tdo marcada na
composi¢ao, inerte como estao a jarra vazia e os copos, com a bebida.

Voltemos a Henri Bergson. Ao comentar sobre a percepgao pragmatica do
mundo, percebe que ela capta do entorno aquilo que é necessario a manutengio dos
habitos (Bergson, 2006b), correspondendo a memoria-habito (comportamentos
automaticos, gestos repetitivos). Deacordo com Leopoldo e Silva (1992, p. 10), “I...]
a aten¢do mantém nossa consciéncia perceptiva e intelectual ligada aos aspectos
instrumentais do real”. Esta percep¢ao habitual esta atrelada a ideia pré-concebida
de elementos fixos no espago e no tempo. A ideia de movimento dos corpos se
da por meio de comparagdo de suas posi¢oes entre pontos demarcados de uma
dada trajetodria. Sao esquemas que espacializam o tempo, ndo reconhecendo que a
realidade é em esséncia, movente; o que fazemos nao é perceber a realidade e sim
espacializar o tempo para agirmos nela.

A linha que medimos é imével, o tempo é mobilidade. A linha é
algo ja feito, o tempo aquilo que se faz e, mesmo, aquilo que faz
de modo que tudo se faga. A medida do tempo nunca versa sobre
a duragio enquanto durag¢do; contamos apenas um certo numero
de extremidades de intervalos ou de momentos, isto ¢, em suma,
paradas virtuais do tempo (Bergson, 2006b, p. 5).

O constante passar marca a esséncia do tempo; o constante mover marca
a esséncia do espago: o ser é devir, dando-se em um fluxo temporal continuo.
A questdo entdo nao é renegar esse tipo de percepgdo, afim ao mundo do senso
comum e do intelecto, mas ndo compreendé-la como a tnica modalidade de
percepgdo. Para Bergson (2006b), os artistas conseguem perceber a realidade
diferentemente do costumeiro; por meio de suas obras, percebemos o inesperado
e insuspeitado do cotidiano.
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Diferentemente das outras pessoas, em que a ateng¢do é o mecanismo pelo
qual a percepcdo se torna seletiva, artistas sdo “desatentos’, pois sua percep¢ao
esta desarmada do pragmatico. A atengdo pragmatica continua denota o esfor¢o
e a tensdo diante da realidade - é um modo de domina-la. Artistas lidam com
o relaxamento desta tensdo e esfor¢o continuos; a descontragdo, a distracdo e a
desatengdo sao modos de expressao da percepgao alargada, a qual Bergson (2006b)
reclama como possibilitadora do contato com a realidade movente. A percepgao
peculiar de mundo, vinda do artista, é responsavel por sua desatengdo. Franklin
Leopoldo e Silva (1992, s. p.), comentador de Bergson, escreve a respeito:

[...] ha uma evidéncia de que se pode perceber a realidade tal
como ndo o fazemos habitualmente. Trata-se de dar a percepg¢io
o cardter que ela ndo tem no nosso trato costumeiro com o
mundo. Que isso é possivel, prova-o a arte. [...] hd uma percep¢io
do real que nele vé mais coisas do que aquilo que habitualmente
percebemos (Leopoldo e Silva, 1992, s. p.).

Para o filésofo brasileiro, nds ndo conseguimos perceber o mundo como
faz um/uma artista. Sua percep¢ao peculiar é alargada e aprofundada; noés apenas
conseguimos perceber o que ele/ela produz: “[...] a arte enquanto produto é uma
realidade, a arte enquanto génese desse produto é um enigma. Mas mediante a
realidade da obra podemos langar um olhar para a regido enigmatica em que ela
se produz” (Leopoldo e Silva, 1992, s. p.).

E comum que espectadores, diante de uma obra de arte, comentem que ndo
percebem a realidade como um/uma artista a percebe'. Esta percepgio singular
do banal traz uma componente de imaginagao no ato criativo; no entanto, nao
se pode dizer que se trata de uma realidade imaginaria (aqui entendida como
fingida); a obra é um misto do que ele ou ela conhece e imagina. Esse ndo-percebido
traz algo de invisibilidade. No entanto, essa parte invisivel, imperceptivel, nao
é transcendéncia da realidade, mas provém de seu enraizamento no interior da
propria realidade. Disso decorre o carater inabitual e extraordinario desta visao
que ¢ invisivel e ndo-percebida pelos outros.

As pessoas vivem atentas aos seus dias. Os artistas também prestam atengao,
mas a desaten¢ao a que Bergson (2006b) se refere lhes possibilita experienciar um
sentimento de coincidéncia com a realidade.

'® Continuamos com Franklin Leopoldo e Silva (1992, s. p.) quando o autor destaca que o “[...]
senso comum sempre se espantou com esse aspecto misterioso que ¢ o proprio centro da criagdo
artistica: como o desligamento da realidade, a desatencéo as coisas pode ser a condi¢do de uma
percep¢ao mais aguda, mais profunda e mais ampla? Esse espanto do senso comum com o apa-
rente paradoxo que cré encontrar é indice da verdade que, insuspeitada e inesperadamente, nos é
dada a ver na obra de arte”.

Car.tema Este obra esta licenciada com uma Licenga Creative
Recife | v. 14 | n. 14 | €262760 | IUIhO 2024 B Commons Atribuigdo 4.0 Internacional (CC BY 4.0)

23 de 27


http://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
http://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Cartema | ISSN: 2763-8693

Embora muito se fale aqui em processo de criagdo, o destaque estd para o
ato de olhar, para a realizagio de um Desenho de Observacio. E possivel perceber
que nos, artistas, exercitamos o olhar atento e o olhar desatento. No desatento, o
olhar flutua, flana como se buscasse algo que ainda ndo sabe bem o que é. Tal como
um “acaso objetivo’, expressao de André Breton, o olhar flutua sabendo que esta
a espreita de um encontro. Mas ndo sabe muito bem o que deve ser encontrado,
se encontrard, e mesmo o que fazer quando o encontro acontece. De certo modo,
¢ como se nos colocassemos no Café La Nouvelle Athenes, sentados entre Ellen
André e Maurice Desboutin; partilhamos deles algo do amplo espectro entre um
olhar ausente e um olhar focalizado que se desloca.

Mas se o encontro acontece, nos atentamos para o objeto. E a partir dai, o
desenho de observag¢ao acontece. De inicio, como olhar amoroso, para depois, ser
um olhar perscrutador.

Iniciamos este texto com a imagem de um Cristal, s6lido e multifacetado.
Segurado por alguém, aquele volume complexo suscita olhares: questionadores,
tateis, admirados. Essa diversidade de olhares ja consubstancia a retengdo de
imagens mnésicas para a realizagdo de um Desenho - no depois, ou no nunca,
pois girar um Cristal nas maos ja é uma experiéncia per si. No olhar infinitivo para
o mundo, desenhamos. Como? Para qué? O termo “infinitivo” possui o infinito
contraido na palavra. Infinitivo, nesse sentido, denota uma agdo que se mantém
indefinidamente, enquanto houver sede no olhar, enquanto o Desenho como
Cristal possa revelar ao sujeito uma face nova, insuspeitada, mas que sempre
esteve ali, a sustentar sua densa volumetria.

Procuramos explorar as diversas nuances que orbitam ao redor de umaagao
simples, que é olhar. A¢do primal do Desenho de Observacéo, o olhar responde
pelo encontro do sujeito com o mundo, reorganiza sua corporeidade, distrai-
se com a vida movente, examina um objeto qualquer, revela sua inadequagao
no mundo, entre tantas outras possibilidades para uma percepg¢ao visual que
singulariza o processo de criagao. Comentamos sobre possibilidades de encontro
com o mundo, pelo olhar. O olhar amoroso e o olhar supostamente atento nao
se traduzem por uma mera curiosidade pelas coisas, como se fossem praticas de
sobrevoo reveladoras apenas da superficie das coisas.

Finalizamos com Merleau-Ponty (1999), que, em O visivel e o invisivel, se
refere & apari¢ao repentina de uma forma. O fenomendlogo escreve:
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Quando uma ilusio se dissipa, quando uma aparéncia irrompe
de repente, é sempre em proveito de uma nova aparéncia que
retoma por sua conta a fung¢do ontoldgica da primeira. Acreditava
ver sobre a mesa um pedago de madeira polido pelo mar, mas
era uma pedra argilosa. A irrupc¢éo e a destruigdo da primeira
aparéncia ndo permitem doravante definir o “real” como simples
provavel, porquanto eles ndo sio mais do que outro nome da nova
apari¢do que deve, pois, figurar em nossa andlise da desilusao. A
desilusdo sé é perda de uma evidéncia porque é a aquisi¢do de
outra evidéncia (Merleau-Ponty, 1999, p. 48).

Desenhar um Cristal € uma desilusdo.
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