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Narrativas e reflexées: Da fala da
musica aos meandros do desenho

Maria Lucia Bueno'
Renata Oliveira Caetano?
Marta Castello Branco?®

A presente edi¢ado da revista Nava, em versdo dupla, reunindo dois
numeros, dois dossiés, além dos escritos de artista e artigos avulsos, tem
um carater comemorativo porque assinala a primeira publicagdo do nosso
peridédico na plataforma SER, ampliando o escopo de difuséo, que até entédo
esteve restrito ao site do Programa de Pds-graduacdo em Artes, Cultura e
Linguagens, da UFJF. O primeiro dossié, O desenho em perspectiva, foi
organizado por Renata Oliveira Caetano e Maria Lucia Bueno. O segundo,
A fala da musica, tem a assinatura de Marta Castello Branco, que também
é a editora desta revista, juntamente com Rosane Preciosa Siqueira. A capa
do nimero é uma imagem de Teresa Poester, extraida do ensaio da artista,

A Bofite a dessin do Atelier D43, que também esta publicado neste volume.

O dossié O desenho em perspectiva teve como norte e inspiracéo o
ensaio Du Disegno au Dessin escrito em 2004 pela filésofa e historiadora da
arte francesa Jacqueline Lichtenstein (1947-2019), no qual enfatiza o sentido
expandido do desenho desde as suas origens mais remotas. No ensaio - cuja
traducéo encontra-se publicada na abertura deste volume da revista Nava
- a autora inicia a reflexdo destacando algumas significagcbes que a palavra
"desenho” carrega em si com a finalidade de realcar o caréter polissémico
do termo. Outro aspecto destacado ¢ de como as relagBes ancestrais
do desenho com a pintura foram responséveis por concepcdes restritas

do desenho, que fundamentaram muitas das interpretacdes correntes.
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Seguindo a etimologia da palavra italiana disegno, percebe-se que seu
sentido inicial era bem mais amplo do que aquele que circula atualmente,
a saber, desenho como linha, tracado ou contorno. Uma referéncia a
parte mecénica do desenho, mas que ndo corresponde ao sentido maior
do conceito original de disegno, ou seja, de uma representagdo mental

reveladora do espirito ou da imaginacao do artista.

A palavra e a concepgdo original italiana estava identificada com o
conceito de ldeia, compreendido como um ato puro do pensamento, tornado
visivel pela participacdo mecanica da m&o. Essa divisdo entre os aspectos
intelectuais e os mecénicos se desenvolveu posteriormente, adquirindo
diferentes nomenclaturas e teorizagdes ao logo dos anos. Mencionamos,
entre outras, as perspectivas de Vasari, de desenho material e espiritual,
e a de Zucaro, de desenho interno ou externo. A historiadora aponta que
foram nessas concepgdes primeiras que se respaldou o principal argumento
que passou a definir a pintura como a "arte do desenho”, algo que incide
diretamente na hierarquia estabelecida no Renascimento em torno da linha
e da cor. Assim, os tedricos da época afirmavam a superioridade do desenho,
a partir de sua natureza intelectual, sendo que a proximidade da pintura

com esse principio, a vincularia a uma arte liberal e ndo mais mecénica.

Tal querela, vai se desdobrar na Franga, como a autora demonstra,
a partir do uso da palavra dessein. Esse termo francés que, assim como o
disegno italiano, conservaria tanto o sentido material quanto o intelectual,
foi usado até a metade do século XVIII. Entretanto, Franca e Itélia tratariam
de forma diferente o embate entre desenho e cor, em contextos académicos
distintos. Lichtenstein destaca que ao longo do século XVII o discurso do
desenho interno e externo seria diluido, reduzindo a pratica a uma dimensao
mecanica da pintura. Seria o que se designou uma "vitéria” dos coloristas
que foi responséavel por transformagdes importantes no comeco do século
XVIIl, como demonstra a autora. A primeira delas seria a passagem da grafia
francesa de dessein, para dessin. A outra seria a transformacgdo da forma de
se pensar o desenho, que passa a ser percebido por seu valor expressivo,
afastado da ideia de expressdo enquanto representatividade, como se
estabeleceu ao longo do século XVII. Tal mudanca, teria coincidido com o
interesse dos colecionadores pelos esbogos, algo que seria importante para

redefinir a maneira como assimilamos obras de arte.
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Na conclusdo da argumentacéo, Lichtenstein assinala como se deu o
ressurgimento, no século XIX, do conflito entre o desenho e a cor a partir do
retorno da definicdo cléssica de disegno. Contudo, os fundamentos desse
conflito teriam sido fortemente questionados pelas ideias “modernas”, pois
os pintores desvinculados dos ensinos académicos vao além e suprimem
a distingdo entre desenho e cor, ou, da luz e da cor. Para além disso, a
autora indica o movimento ciclico da Histdria que vai fazer reaparecer a
concepcdo de desenho (disegno), principalmente na arte conceitual. Trata-
se de um texto fundamental para a compreensdo dos usos variados do
termo “desenho” ao longo da histéria da arte e de como essa variagdo
entre as nogdes afetou o nosso olhar sobre a questdo nos dias de hoje.

O ensaio de Jacqueline Lichtenstein abre o dossié com um panorama
histérico europeu. Trazendo a discussdo para o contexto brasileiro,
prosseguimos com um registro histérico de Ana Mae Barbosa, a principal
referéncia intelectual na constituicdo do campo da arte-educacgdo entre
nds. Em Ensino do Desenho e da Arte no Brasil a autora traca um quadro
amplo da trajetéria do ensino do Desenho e da Arte no Brasil desde o
século XIX até a atualidade. O texto destaca, entre outros, os fatores mais
relevantes que contribuiram para o desenvolvimento desse universo, assim
como, as principais ideias que nortearam suas experiéncias, apontando,
inclusive, passagens da atuagdo da prdpria autora no campo da Arte-
Educacédo no pais.

A seguir, em Rascunhos e correspondéncias: topografia do
autorretrato rabiscado a pesquisadora francesa Claire Bustarret, nos
propdem uma reflexdo sobre os diferentes niveis de relacado entre escrita e
desenho com o artigo. Trabalhando a partir da comparag&o entre dois tipos
de corpus - as correspondéncias e os rascunhos - a autora tece uma analise
sobre a presenca do autorretrato na histéria da arte, pensado como marca
no espago grafico, mas também enquanto “traco” comum de diversas
modalidades de atividade escrita. Por meio de uma abordagem que enfatiza
os aspectos descritivos, Bustarret elenca alguns exemplos, observando-os
a partir de um principio topogréfico, analisando a disposicdo espacial da
escrita e dos desenhos, apreendendo certas caracteristicas comuns a essas
praticas. Assim, verificamos como o rabisco ndo apenas ocupa a pagina,
mas também cria uma suspensé&o criativa, transformando, dessa forma, os

espagos no qual aparece.
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Em A musa hesitante: literatos desenhistas, o desenho como
companheiro da literatura e as vérias interacées entre texto e imagem
André Tavares discorre sobre algumas necessidades que levariam a
superposicdo ou eleicdo de meios distintos para a materializacdo do ato
criativo. Aborda especificamento o caso dos escritores que usam palavras
e desenhos em seus escritos e que transformam o assunto em tema de
reflexdo. Seu trabalho gira em torno da compreensdo das especificidades
do tempo de Cornélio Pena (1896-1958), que foi simultaneamente escritor,
desenhista, gravador e pintor. Tavares, investiga como escritores artistas
tratavam o desenho, o quanto eram capazes de conviver com essa prética
ou se sentiam que em algum momento deveriam abandoné-la. Apresenta
exemplos de escritores que desenhavam, tecendo consideracdes a partir
deles sobre o didlogo e a poténcia existentes entre a escrita e a desenho
dos escritores, elencando, inclusive, algumas reflexdes sobre a prética,

elaboradas por diferentes autores.

Ana Kifer analisa a experiéncia escrituraria de Antonin Artaud (1896-
1948) em seus cadernos asilares, revendo o “descentramento” politico-
subjetivo que marcou o percurso do escritor, com o objetivo de interrogar de
que modo essa experiéncia singular nos levaria a” repensar as concepgdes
de texto e de escrita que vigoraram e ainda vigoram do século XX aos
nossos dias.” O artigo Em torno dos cadernos, a escrita ‘desfigurada’? o
caso dos 503 cadernos de A. Artaud examina como a préatica da escrita
com desenhos se intensificou na obra do autor nos seus Ultimos cinco anos.
O estudo se respaldou em uma pesquisa profunda em torno de diferentes
edi¢bes da obra de Artaud, com um olhar atento para a “espessura da

|II

parte textual”, deixando entrever seu valor estético e conceitual. Conclui
propondo uma nova edicdo do material, algo que relacione a literatura e as
outras artes no mundo contemporéneo, visando o caderno como um meio

e ndo apenas um suporte.

No ensaio Waltercio Caldas — Desenho de Desenho, Gilton Monteiro
analisa os desenhos do artista brasileiro buscando destacar alguns aspectos
aos quais ele submete suas propriedades formais. Para o autor, a partir do
didlogo estabelecido com recursos modernos e contemporéaneos, Caldas
confere ao desenho um tratamento singular, algo que torna possivel

compreendé-lo como uma das linguagens centrais em sua poética.
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Em outra esfera, Rui Gongalves, avalia a forma como a producgéo
de téxteis das vanguardas modernistas tém chegado ao conhecimento do
grande publico através de exibicdes em museus de arte. Assim, o texto, Os
designs de téxteis das vanguardas modernistas: entre o objeto artistico e
o objeto histérico busca transpor a simplificagdo estética para apresentar
questdes esclarecedoras sobre esta producdo plastica. Dar visibilidade aos
artistas que atuavam também como designers, é um ponto central para
compreender como suas expressdes plasticas transitavam em objetos com

fins utilitarios entre outras questdes.

O artigo Uma colegdo entre desenhos: Mario de Andrade e a
organizacdo de vestigios, de Renata Oliveira Caetano, encerra o conjunto
de textos agrupados em torno do desenho. O objeto de estudo da autora
é a Colecgdo de Artes Visuais do escritor brasileiro Mario de Andrade. A seu
ver esta colegdo pode ser entendida como uma espécie de narrativa que
corrobora com sua postura profissional em diversas frentes. Para tanto, a
autora destaca a forma como o desenho atravessa o campo de compreensao
do escritor em diferentes perspectivas. Entre ver e organizar héa o principio
intelectual que se expande para além do conjunto de objetos. O artigo nos
faz refletir sobre alguns aspectos da presenca do desenho na Colecdo Mario
de Andrade, de forma a revisar o olhar langado para determinados objetos

e sua importancia no grupo do qual fazem parte.

No segundo dossié desta publica¢do - A Fala da Mdsica - as reflexdes
se desenvolvem em torno do universo musical. Assim como na secéo
anterior, que os textos foram reunidos tendo como inspiragdo um ensaio de
Jacqueline Lichtenstein, este segundo conjunto de artigos também possui

uma matriz intelectual, que é o pensamento de Vilém Flusser.

Em 1963, Vilém Flusser publica seu primeiro livro, Lingua e Realidade.
Tendo vivido no Brasil por pouco mais de vinte anos, o judeu nascido em
Praga, da voz a experiéncia de aprender ndo apenas um novo idioma, mas
de encontrar sua prépria expressdo através dele, o que inclui todo um ajuste
de experiéncias que n3do se referem apenas as palavras, mas a forma como
elas soam e assim tratam de co-construir o que compreendemos como ‘real’.
Flusser encontra o Brasil como alternativa a ocupagdo de seu pais natal
pelos nazistas, e em seu primeiro livro, o filésofo expressa a experiéncia

‘migrante’ (como ele se referia a si mesmo) de um senso de realidade que
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ndo diz respeito exclusivamente ao exilado, mas que partilhamos, todos, ao

migrarmos pelas diversas dimensdes do falar.

Em Lingua e Realidade, Flusser apresenta formas de nossa fala, que
naturalmente ndo sdo exclusivamente verbais, mas que sdo, sobretudo,
experiéncias da realidade. Assim, uma lingua sensu lato n&o envolve
apenas ‘palavras’, mas diversos outros simbolos, através dos quais também
‘falamos’. Estes sdo representados em um gréfico (reproduzido abaixo, na
figura 1) pelo horizonte das artes plasticas (a esquerda) e pela musica (a
direita) — mas note-se de antem&o, que na representagdo de um globo,
estas esferas se encontram e mantém-se conectadas. Sua localizagdo vertical
pervade todo o eixo da lingua, de um siléncio inauténtico na parte baixa do
grafico a um siléncio auténtico bem no alto, passando assim do balbuciar a

poesia, entre outras dimensdes da lingua.

EIXO DE
PROTECAO

SILENCIO AUTENTICO
POLO DO NADA (ES)
ORACAO

POESIA

CONVERSACAO EQUADOR DA

REALIDADE

EQUADOR DA
REALIDADE
CONVER)A FIADA

V:D 1S N:A

SALADA DE PALAVRAS

PLASTICA

BALBICIAR

POLO DO NADA (MAM)

SILENCIO INAUTENTICO

EIXO DE
PROTECAO

FIG.1: Gréfico das Linguas. Flusser, 2007, p. 222

O extremo oriente do gréfico, a musica, aponta para as sensagdes
concedidas pela lingua, a sua dimens3do estética e a centralidade de uma

expressdo sonora na forma de exclamacdes, interrogacdes e acentuagdes
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— todas presentes na fala das linguas flexionais. Flusser associa este
aspecto musical da lingua a um senso de realidade ao qual a fala parece nos
remeter, e que interpretamos através de nossa prépria voz ou na de outrem,
quando os ouvimos falar. Estas diferentes pronuncias e inflexdes comprazem
entendimentos e percepg¢des distintos do que chamamos ‘realidade’. “Pois
a melodia da lingua portuguesa é diferente da alema e por isso, tratam-se
de dois mundos diferentes por principio”, esclarece Flusser (2017, p. 126).
E é justamente a multiplicidade de relagdes possiveis entre ‘principios’ e a
criacdo de ‘sensos de realidade’, que gera a vastiddo da dimenséo sonora

na vida humana.

Neste sentido, apresentamos aqui uma ‘fala da musica’, que desafia
o risco de uma suposta universalidade estética, historicamente associada
a dita “linguagem universal” da musica. Uma dimens&o sonora que perfaz
todo o eixo da lingua e que toma voz tanto em forma de conversa fiada
quanto de oragdo, necessariamente se configura de forma plural, em
diferentes vozes. Ela desafia qualquer inclinacdo imperialista que subjaz
no ideal de universalidade, e justamente se deixa traduzir pelos diferentes

“sotaques” de nossas musicas.

A criacdo de um ‘senso de realidade’, se relaciona diretamente a
relacdo que estabelecemos com nosso entorno presente e imediato. O
mundo e suas ‘coisas’ espelham o humano, ao mesmo tempo em que
denunciam uma sensibilidade a beleza, como se 1€ em Muito mais que
ornamentos: uma reflexdo sobre as “coisas” em O zooldgico de vidro
de Tennessee Williams. O trabalho de Clovis Salgado Gontijo apresenta
a relagdo cotidiana entre o ser humano e suas 'coisas’, assim como os
desdobramentos de tal relagdo. A imagem de um ‘zooldgico de vidro’
tematiza a transparéncia de um ‘senso de realidade’ onde coisas falam por
seus portadores e assim tocam a disciplina estética, como a investigacédo
flusseriana de uma fala da musica que perfaz toda a integridade do eixo
da lingua. Tanto na reflexdo de Clovis Salgado Gontijo, quanto na peca
de Tennessee Williams, que é descrita como uma “peca de lembranca”,
a musica desempenha um papel relevante, na medida em que possui uma

relacdo com o ato de recordar e com a atmosfera da recordacéo.

Esta mesma fala da musica que se expressa através da disciplina

estética, permite em seu amplo escopo que transformacdes sociais, politicas
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e econdmicas se facam ouvir, e vice-e-versa: o que acontece em um ciclo
de mudanca muitua. MUsica de resisténcia, musica de conivéncia, reacdes
diferentes de individuos também diferentes que, no entanto, permitem-nos
ouvir os ecos de momentos histéricos, paradigmas, ideais... O trabalho de
Cesar Buscacio e Virginia Buarque, A mdsica de Claudio Santoro e o giro
cultural, epistemolégico e politico de 1968, apresenta a estreita relacéo
entre expressdo musical e sua recepcéo, a exemplo da musica eletroacustica
de Santoro, que ndo necessariamente agradava ao publico geral da época
ou aos politicos de entdo, mas que traz a tona as consequéncias diretas das
articulagdes entre musica e sociedade e toca os temas da modernidade, da

muUsica urbana, da democratizagdo da musica, e da cultura em geral.

A fala da musica também pode ser ouvida através da obra da
compositora, maestrina e pianista carioca, Chiquinha Gonzaga (1847-
1935), que dialoga com movimentos politicos, culturais e sociais, como
revela o estudo de seu teatro musicado apresentado por Maristela Rocha
em Chiquinha Gonzaga e a consagracdo no teatro musicado: “A Corte na
roca” e “Forroboddé” apontam o caminho. Seu trabalho esclarece como a
compositora se utilizou do teatro musicado para revelar diferentes aspectos

da sociedade carioca.

Afala da mUsica dé voz a processos de legitimidade e ascens&o social
apresentados por Daniela Vieira dos Santos em “Sonho Brasileiro”: Emicida
e o Novo Lugar Social do Rap. A autora prové uma anélise do comercial
“Sonho Brasileiro” (2011), onde o rapper paulistano, Emicida, questiona a
ideia do Brasil como um “pais do futuro”, em um didlogo que ndo deixa de
revelar ambivaléncias de um novo lugar social e simbdlico do rap no Brasil

da Era Lula, expressado em suas cangdes.

Para além dos dossiés, o nimero ainda apresenta dois artigos. Em
Personagens grotescos: paralelos entre James Ensor e Edgar Allan Poe
Martinho Alves da Costa Junior e Luisa Pereira Vianna constroem uma
reflexdo em torno de duas obras de James Ensor (1860-1949): Rei Peste e
Hop-Frog. Ambas as obras foram criadas a partir a textos do escritor Edgar
Allan Poe (1809-1849), que também serviram de fonte de inspiracédo para
outros inimeros artistas. Trata-se de uma analise aprofundada da construcao

da imagem nessas obras de Ensor, que se desenvolve estabelecendo
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aproximacdes criticas com os trabalhos de outros artistas que ilustraram
textos de Poe, destacando nesta contraposi¢do as distingdes entre os

tratamentos e as perspectivas dos diferentes ilustradores.

Em “Futuro e passado no Museu do Amanh&”, Nathalia de Paula
Bernando Vianna e Sabrina Parracho Sant’Anna fazem uma anélise do
Museu do Amanhé no Rio de Janeiro, a partir de dois pontos de vista: aquele
apresentado no discurso dos atores envolvidos no projeto e o expresso na
exposicdo permanente da instituicdo. As narrativas sobre uma auséncia da
memédria em detrimento de um discurso sustentavel fundamentaram as
reflexdes criticas das autoras que apontam como, de forma indireta e por

meio de conceitos de passado e futuro, a memdria esta presente no local.

Na secdo Escritos de artista trazemos duas incursdes em torno do
desenho. Em O desenho e o corpo como meio de expressdo do desejo
Andréa Dulianel parte do entrecruzamento entre a sua produgéo artistica
e a abordagem tedrica, para apresentar algumas reflexdes que extraidas
de sua pesquisa de doutorado. O texto se estrutura a partir de dois
eixos explorados no processo de criacdo em desenho: a materialidade e
a efemeridade. Além de questdes referentes as intengbes artisticas e as
descricdes do processo, Dulianel também fornece visibilidade a algumas

técnicas na construcdo e desconstrugdo da imagem.

Encerrandoondmero, o ensaio Desenho: performance e video. A Boite
a dessin do Atelier D43, da artista galicha Tereza Poester, traz os resultados
de uma experiéncia de pesquisa em torno dos didlogos do desenho com as
novas tecnologias e as linguagens artisticas contemporaneas, realizada no
Atelier D43, do espaco cultural Anis Gras, na Franca, em 2016. Para Poester
o desenho sobrevive "por ser capaz de registrar o corpo em movimento”.
Sendo assim, “o ato de desenhar se converte numa atividade necessaria
num mundo automatizvado”. Trata-se de uma investigacdo que visa ampliar

a percepcao das possibilidades do desenho dentro e fora da Universidade.
Referéncias
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Do disegno' ao desenho?

Jacqueline Lichtenstein®

Traducdo: Renata Oliveira Caetano
Revisdo da Traducéo: Isadora Aradjo Pontes
e Leonardo Felipe de Mattos

Este ensaio de Jacqueline Lichtenstein, ainda inédito no Brasil, foi
apresentado em um coléquio belga e, posteriormente, foi publicado nos
anais do evento, organizados por Mark Streker, em 2004. Localizei o texto em
2015, durante uma pesquisa na Bibliotheque Saint-Geneviéve, em Paris. Em
2017 entrei em contato com a autora que autorizou a presente tradugdo e a
publicagdo na revista Nava. Lichtenstein ja € bastante conhecida pela obra a
A Pintura, que na edigdo brasileira foi dividida em 14 volumes. Identificamos
em alguns deles um interesse particular pelo tema do desenho. Como, por
exemplo, no volume 07, que compila textos sobre “O paralelo das artes” e
no volume 09 que trata sobre a querela que se desdobrou durante séculos
em torno da questdo sobre “O desenho e a cor”. Contudo, na tradugédo
que aqui apresentamos, ela retoma a problematica, refletindo sobre as

transformacdes da concepgdo de desenho ao longo dos séculos.

Renata de Oliveira Caetano

Eu gostaria, em um primeiro momento, de me deter sobre as vérias
significacdes que podem ter a palavra “desenho”, segundo os critérios
que podemos utilizar para defini-lo. Cada critério inscreve, com efeito,
esse termo em um sistema diferente de oposicdes que determina, todas as

vezes, seu sentido e modifica seu campo de aplicacéo.
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Um desenho é, antes de tudo, uma obra sobre papel. E nesse
sentido que nos referimos a ele, quando falamos de uma exposicdo
ou de uma colecdo de desenhos. O “desenho” é aqui definido por seu
suporte material e é em funcéo desse critério que o distinguimos de obras

executadas sobre outros tipos de suporte, como uma pintura ou um afresco.

Mas a palavra “desenho” ndo se aplica somente as obras sobre
papel; um desenho pode ser executado sobre uma tela — temos numerosos
exemplos na arte contemporénea — ou sobre uma parede, como no caso
de desenhos preparatérios de um afresco. E necessério, entdo, intervir com
outro critério, além desse do suporte para definir o desenho, a saber, a
ferramenta. Se a natureza do suporte (papel) permite distinguir o desenho
da pintura, a ferramenta — e assim, o meio — é, no entanto, um critério para
caracterizar o desenho em comparagdo com a pintura. As ferramentas do
desenho sdo o lapis, a caneta, o carvao vegetal, e ndo o pincel, a broxa ou a
espatula; desenhamos, em geral, a lapis, a tinta, a carvdo ou a giz; pintamos
a 6leo. Mas, os pintores podem, as vezes, desenhar com o pincel, como

mostram os magnificos desenhos preparatérios a éleo (bozetti)' de Rubens.

O desenho pode ser também definido pela cor, ou melhor, pela
auséncia de cor. Geralmente — mas n3o necessariamente, como vimos — a
palavra "desenho” designa uma obra em preto e branco. Nesse sentido, o

desenho se opde a cor ou ao colorido.

O desenho retoma, enfim, a ideia de traco ou ainda de contorno.
Conhecemos a histéria, contada por Plinio, da filha do artesdo Dibutades,
que tracou sob o sol o contorno da sombra de seu amante que se distanciava,
a fim de conservar a sua imagem. Essa narrativa pode ser considerada
como um dos mitos de origem da pintura. E interessante perceber, a esse
respeito, que entre as obras que ornamentam uma das salas da Casa
Vasari, em Arezzo, dentre as quais o artista representou varias histérias
relativas a pintura, que encontramos em Plinio, essa da filha de Dibutades
foi ligeiramente transformada: Vasari representou um homem tragando um

desenho sobre a parede.

Essa lista de significados n&o pretende, evidentemente, ser
exaustiva, mas ela ilustra suficientemente a extrema polissemia do termo

"desenho”. Sem prosseguir nessa investigagdo, gostaria de me deter
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em um aspecto dessa polissemia, fundamental ao meu propdsito; algo
que diz respeito ao desenho, ndo considerado como coisa independente
(como, por exemplo, quando falamos do desenho de Rafael), mas em sua
relagdo com a pintura. O desenho pode, efetivamente, designar tanto uma
parte da pintura (0o desenho em oposicdo ao colorido), um aspecto da
atividade pictural (como quando dizemos que tal figura pintada por Rafael
é perfeitamente desenhada) quanto o fundamento mesmo dessa atividade,
0 que a constitui como atividade artistica: é assim que a pintura € definida,

por Vasari, como uma arte do desenho.

Uma defini¢do similar dé a palavra “desenho” um significado bem
mais amplo que aquele que usamos de forma corrente nos dias de hoje.
Ele esta no centro da reflexdo sobre arte, tal como se desenvolveu a partir
do Renascimento até o fim do que convencionou-se chamar Idade Cléssica,
como testemunham ndo somente textos tedricos, mas também a etimologia

e o uso do termo até o século XVIII.

A palavrafrancesa para desenho é derivada do italiano “disegno”. Do
modo como foi empregada pelos artistas e tedricos da arte do Renascimento,
"disegno” tem muitos significados. Ha, inicialmente, o sentido corrente
de desenho: em seu “Discorso sopra l'arte del disegno”®, Benvenuto
Cellini distingue, assim, entre os varios tipos disegni, correspondendo
a um modo di disegnare. Mas, assim como “disegnare”, que significa
ao mesmo tempo desenhar e projetar um plano, “disegno” inscreve o
desenho em uma configuragdo particular constituida de uma dupla rede de
significados que se entrecruzam. Para tratar o desenho como linha, tragado,
contorno, os tedricos se utilizam de outros termos, e especialmente o
termo "circonscrizione” que encontramos, por exemplo, em Della pittura
d’Alberti¢. O “disegno” ndo é a circoscrizione nem a linea; ele ndo é um
desenho, no sentido que damos a esse termo e que corresponde, por
exemplo, ao termo inglés “drawing”. Se ele designa o desenho, é enquanto
expressdo de uma representacdo mental, de forma a apresentar o espirito
ou aimaginacéo do artista. E assim que o define Vasari: “Ele é como a forma
(forma) ou ideia (idea) de todos os objetos da natureza, sempre original em
suas medidas. Que ele trate de corpos humanos ou de animais, de plantas ou
de prédios, de escultura ou de pintura, compreendemos a relagdo do todo

com as partes, das partes entre elas e com o todo. Dessa compreenséo se
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forma um conceito (concetto), uma razéo, originada na mente pelo objeto,
cuja expressdo manual se nomeia desenho (disegno). Essa é, portanto, a
expressdo sensivel, a formulacio explicita de uma noc&o interior na mente

ou mentalmente imaginada por outros e elaborada em uma ideia’.”

"

Disegno é, entdo, novamente atrelado a “forma”, a "concetto
e, sobretudo, a "idea”. Mas o disegno ndo é somente a idea, ele é,
também, como diz Vasari, a expressdo sensivel da idea. A dificuldade que
podemos ter para compreender a problemética do disegno em toda a sua
complexidade se deve ao fato de que esse €, ao mesmo tempo, um ato
puro do pensamento e seu resultado visivel, no qual tem-se a participagao
do trabalho manual também. Enquanto ato da mente do pintor, o disegno
corresponde a invencdo, no sentido retérico do termo, ou seja, na escolha
do tema. Enquanto ato manual, ele supde uma aprendizagem técnica. “O
disegno, escreve Vasari, quando extraiu do pensamento a invencdo de
uma coisa, precisa que a mao, treinada por anos de estudo, possa fazer
exatamente o que a natureza criou, com a pluma ou o lapis, o carvdo, a
pedra ou outros meios?”. O disegno material, esse que chamamos de

desenho, é sempre, entéo, a realizagdo de um disegno mental.

Dessa forma, algumas décadas mais tarde, Zuccaro distinguird o
"disegno interno” do “disegno esterno”. Para ele, o conceito de disegno
interno iria muito além do campo da arte, “é o conceito ou a ideia, que,
forma quem quer que esteja prestes a conhecer e agir’”. Assim, ele permite
que se estabeleca uma analogia entre a criagdo artistica e a criagdo divina:
“[...] para agir externamente [Deus] observa e contempla, necessariamente,
o disegno interior, no qual conhece todas as coisas que ele criou, que cria
e que criard ou que podera criar apenas com um olhar [...]"". Ao formar seu
disegno interior, o pintor assemelha-se, entdo, a Deus. A operagado pela qual
ele concebe em sua mente um ato puro, uma faisca da divindade em si, que
faz do disegno, escreve Zuccaro, um verdadeiro “segno de dio'". Quanto
ao disegno esterno, ele “nada mais é do que o desenho delimitado por sua
forma, desprovido de toda substéancia corporal: simples traco, delimitagao,

medida e figura de qualquer coisa imaginada ou real'".
Dai a importancia de definir a pintura como uma "arte del disegno”,
ou ainda por "il primato del disegno”, como dird Vasari. E esse sentido

agudo de disegno que permite compreender as questdes da distingcdo
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hierdrquica estabelecida no Renascimento entre o desenho e a cor. Para os
tedricos do disegno, a superioridade do desenho (dessin) sobre a cor reside
no fato de que o disegno, no sentido de desenho, quer dizer, de tracado,
corresponde sempre a uma ideia, uma intengdo, um projeto, ou seja, a um
disegno no sentido usado em francés como um dessein’®. Ao contrério do
desenho, cuja qualidade n&o testemunha somente a habilidade do pintor,
mas a beleza da ideia que o anima e que dirige a suas méos, a cor, dizem

eles, deve seu brilho apenas as matérias que a compdem.

Ao definir a pintura como uma "arte del disegno”, os teéricos
italianos n&o se contentam em afirmar a superioridade do desenho sobre a
cor. Eles proclamam a natureza intelectual da atividade pictural que elevam,
dessa forma, & nobreza e & dignidade de uma arte liberal. E justamente o
disegno que faz da pintura “una cosa mentale” para retomar a expressao
de Leonardo. Somente assim podemos compreender por que a principal
critica enderecada aqueles que defendem a superioridade do colorido
consistiu em repreendé-los por questionarem a dignidade liberal novamente

conquistada pela pintura, quer dizer, rebaixa-la ao posto de arte mecénica.

No tocante a lingua francesa, o termo conservaria seu sentido duplo,
material e intelectual, do traco ao projeto, como atesta sua ortografia.
Até a metade do século XVIIl, a palavra era sempre escrita “dessein”, o
que sugere que para os artistas e autores franceses da época, isso que
chamamos atualmente de desenho (dessin) significava também ser, ao
mesmo tempo, um projeto, uma intencéo. Esse duplo sentido se manifesta
na definicdo da palavra “dessein” que encontramos no dicionério de
Furetiére (1690): “Projeto, empreitada, intengdo [...] E também a ideia que
se tem ao se imaginar a ordem, a distribui¢do e a constru¢do de um quadro,
de um poema, de um livro, de um prédio [...] Se diz também em pintura de

imagens ou quadros que ndo tem cor.”

Essa concepcdo do desenho (dessin) como intencdo, quer dizer,
como um projeto, serd expressa justamente no discurso sobre aquilo que
chamamos, a partir de entdo, de Maneirismo. Essa expressao caracteriza,
no século XVII, uma certa maneira de desenhar, cuja grandeza reside no
fato de que ela é a expressdo de uma forte intencdo (dessein), como diz
Michel Anguier, na conferéncia pronunciada em 2 de outubro de 1677, na

Academia Real de pintura e escultura, “Sobre o forte gosto da intengdo”:
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"A forte intencdo é um fogo que ilumina a compreenséo, aquece a vontade,
fortifica a memodria, purifica as mentes, para penetrar na imaginacéo. Seria
necessario ser Prometeu para roubar o fogo do céu a fim de nos iluminar

com essa bela inteligéncia™".

Se o dessein francés conserva o conjunto de propriedades do
disegno italiano, a querela entre os apoiadores do desenho e aqueles que
apoiavam o colorido, assume contornos muito mais polémicos e, sobretudo,
politicos, na Franca, na medida em que se inscreve no quadro de uma
instituicdo, a saber, a Academia. E assim que em sua conferéncia de 9 de
janeiro de 1672, Le Brun retoma a distin¢do feita por Zuccaro entre disegno
interno e disegno esterno para responder aos rubenistas que atacavam o
privilégio concedido ao desenho e, por meio dele, a imagem Poussin como
pintor ideal: “devemos saber que hé duas formas de desenho [dessein]:
um que € intelectual ou tedrica, e outro pratica. Que o primeiro depende
puramente daimaginagdo [...]. Que o desenho (dessein) pratico é produzido
pelo intelectual e depende, consequentemente, da imaginacdo e da méo.
E esse Ultimo que, com o lapis, d4 a forma e a proporcéo, e que imita todas

as coisas visiveis até exprimir as paixdes™".

Porém, é precisamente essa distincdo que envolve a doutrina
colorista tal como achamos exposta pelo tedrico, Roger de Piles. Derrubando
uma hierarquia que acreditavamos solidamente estabelecida pela tradicéo,
o autor reduziu, com efeito, o desenho a sua dimensdo puramente
pratica. Para ele, o desenho constitui a parte “mecénica” da pintura; ele
salienta uma aprendizagem baseada na imitacdo do antigo, o estudo da
perspectiva e da anatomia, todos conhecimentos indispenséaveis, diz ele,
para adquirir "a precisdo dos olhos e a facilidade da m&o'™". Necessaria
a pratica dos pintores, essa parte lhe parecia totalmente insuficiente para
definir a especificidade de sua arte. Submetido as regras da precisdo das
propor¢des e de corregdo de contornos, o desenho ndo é mais, segundo
Piles, a expressdo de uma intengdo intelectual, mas somente uma habilidade
manual que repousa sobre um saber de ordem técnica, ou seja, em que a
teoria é inteiramente finalizada pela pratica. Todas as caracteristicas que
davam ao disegno sua definicdo intelectual e metafisica, ou teoldgica — o
génio, fogo, invencéo, ideia, forma — sdo assim afastadas do desenho para

serem atribuidas ao colorido.
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N&o ha mais, a partir de entdo, nenhuma razéo para escrever dessin
com um e, pois o desenho (dessin) deixa de ser pensado como um projeto,
uma intencdo (dessein). Com a vitdria das ideias coloristas no alvorecer
do século XVIII, uma mutacio profunda se produz no campo da teoria da
arte, cuja linguagem encenard, algumas décadas depois, distinguindo a

ortografia das palavras “dessin” (desenho) e "dessein” (inteng3o).

No entanto, aparece, ao mesmo tempo, uma nova maneira de
conceber o desenho (dessin). Dessa mutacdo nasceu, com efeito, isso
que podemos chamar de uma concepgdo “colorista” do desenho, que de
alguma forma arruina os fundamentos da oposi¢cdo tradicional desenho/
colorido, esvaziando completamente seu sentido. Para se convencer, basta
ver como o Conde de Caylus caracteriza o desenho em uma conferéncia
que pronuncia na Academia, em 4 de novembro de 1747: “Vocé desenha
um pensamento, vocé o joga sobre o papel na desordem de uma primeira
ideia, seja para ndo esquecé-la, seja pela necessidade que vocé tem de
compor. Esse traco simples, negro, fino, fluido ou pronunciado, indica,
contudo, a cor e, frequentemente, a harmonia, cujo autor é capaz; ao

menos, esse preconceito é pouco enganoso'””.

O desenho é aqui definido por seu valor expressivo: ele exprime o
fogo, o génio do pintor, ele é uma tradugdo imediata, gestual daquilo que
Caylus chama seu “pensamento”. Essa nova maneira de conceber o desenho
testemunha uma completa redefinicdo dos conceitos implementados,
desde o Renascimento, no campo da teoria de arte e especialmente no
que diz respeito a expressdo, cujo papel sempre foi central na anélise de
obras. No vocabulario artistico do século XVII, o termo para expressdo &,
com efeito, quase sindnimo daquele para representacdo. Em sua célebre
anélise da expressdo, Le Brun faz distincdo entre a expressdo geral, que
concerne a representagdo do sujeito, e a expressao particular que retoma
a maneira cujo pintor representa as paixdes dos personagens: dor, alegria
ou tristeza'™. No século XVIII, a expressdo é entendida em um sentido
diferente: aquele da expressividade. Esse novo sentido permite apreciar um
desenho por seu valor puramente expressivo, independentemente de seu

valor representativo, ou seja, de suas qualidades miméticas.

Porém, essa transformacéo de critérios de avaliacdo do desenho

coincide historicamente com o novo interesse que os colecionadores
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direcionam aos esbogos (esquisse). No século XVII, o esbogo é percebido
como uma expressdo ainda incompleta, inacabada, do pensamento do
pintor, como testemunha a definicdo que Fréart de Chambray dé para esse
termo, proximo do ano de 1650, no momento no qual ele entra na lingua
francesa como uma traducéo do italiano “schizo”: “Esquisse: esse termo
é ainda bem italiano, muito embora, seja bastante inteligivel em francés.
E como um primeiro traco de um lapis ou um leve rascunho (ébauche) de
alguma obra sobre a qual ainda meditamos'". Encontramos essa mesma
definicdo em Félibien que distingue os esbocos: “desenhos que sdo as
primeiras produ¢des da mente, ainda disformes e n3o fixadas, tdo somente
realizadas de forma grosseira com a caneta ou o lapis”, “desenhos em traco

"

finalizados”, ou seja, “cujos contornos estdo acabados”, e que sdo por
si s6 verdadeiramente dignos de interesse?®. Um amador do século XVIII
como Caylus prefere, ao contrario, os esbocos aos estudos ou “academias”
/ escolas, quer dizer, as "figuras desenhadas para um motivo”: “Qual
charme de fato, escreve ele, saboreamos ao ver o fogo de uma primeira
ideia langado sobre o papel ou impresso em um modelo, producdo de um

instante no qual tudo é pensamento e onde a manobra néo ¢ a toa.?'".

Essa valorizacdo do esboco, que corresponde a uma nova maneira
de apreender o desenho ¢, sem dulvidas, um dos testemunhos mais
impressionantes das transformacdes que afetam, no século XVIII, a maneira

como assimilamos as obras de arte.

Para concluir, eu gostaria de evocar brevemente as mudangas que
aconteceram no século XIX. O retorno a uma defini¢do classica do desenho
como disegno fara renascer o conflito entre os partidarios do desenho e
os defensores do colorido, que poderiamos ter acreditado definitivamente
extinto. A oposicdo entre Ingres e Delacroix prolonga, com efeito, sob novas
formas, aquela que os dos italianos do Renascimento instauraram entre
Rafael e Ticiano e, os franceses do século XVII, entre Poussin e Rubens.
Se esse conflito se perpetua no campo institucional na segunda metade
do século XIX, seus fundamentos sdo radicalmente questionados pelo
desenvolvimento de ideias “modernas” e pela estética da “modernidade”.
As novas orientacdes da pintura culminam pouco a pouco na supressdo
da oposicdo tradicional entre o desenho e a cor, esvaziando seu sentido,

como ja havia ocorrido no século precedente, mas de uma maneira
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completamente diferente. O movimento que se desenvolveu no século
XVIII, lembramos, consistira em transferir ao desenho as qualidades e
propriedades tradicionalmente atreladas a cor: expressividade, rapidez,
materialidade, efeito sobre a sensibilidade, ou seja, aplicar ao desenho
os critérios da estética colorista tal qual ela havia sido elaborada pelos
rubenistas do século XVII. Demandava-se ao desenho produzir efeitos do
colorido. As duas “partes” da pintura, desenho e colorido, permaneciam,
bem distintas, mas ndo se opunham mais. Os pintores modernos vdo mais
longe, em relagdo ao sentido, por suprimirem a distingdo entre o desenho e
a cor, da mesma maneira que suprimem a diferenca sempre feita entre a luz
e a cor. Eles desenham com a cor e desenham a cor. Foi assim que Monet

censurou Turner por ndo ter “desenhado suficientemente a cor”.

Mas, como sabemos, a histéria ndo para ai. A antiga concepgéo
de desenho, no sentido de disegno, retornara fortemente no século XX,
especialmente na arte conceitual que se reconecta igualmente a antiga

ideia de arte como cosa mentale.
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Ensino do desenho e da arte no Brasil

Ana Mae Barbosa?

Resumo

O presente artigo traga uma trajetéria ampla do ensino do desenho e da arte
no Brasil desde o século XIX até a atualidade. Apresentamos importantes fatores que
contribuiram para o seu desenvolvimento e as principais ideias que nortearam suas
experiéncias, tratando da importancia da Missdo Francesa (1816) no papel primevo em
institucionalizar sistematicamente o ensino de arte no pais. A seguir, passamos pelas
discussdes do caréter elitista propagado pela Academia Imperial de Belas-Artes (1826)
que foi questionado pelos liberais a partir de 1870 e da ado¢do de um modelo que unisse
criagdo e técnica, conforme visdo do norte-americano Walter Smith. Adiante, durante o
periodo de redemocratizagdo do pais em 1948, posterior ao Estado Novo, apontamos
o surgimento de uma série de experiéncias escolares experimentais, pratica que é
interrompida durante a Ditadura Civil-Militar (1964-1984), em que foram perseguidos
professores e desmontadas escolas experimentais. Por fim, sinalizamos importantes
eventos e iniciativas que contribuiram para o desenvolvimento do ensino da arte no
Brasil em contraponto com as a¢des do governo, principalmente quando da criacdo da
Abordagem Triangular e da introdu¢do em programa de pds-graduagéo da primeira
linha de pesquisa em Arte-Educacdo nos anos 1980, ambas a¢des com protagonismo
da autora deste artigo.

Palavras-chave: Ensino; Desenho; Arte; Brasil; Abordagem Triangular.

Abstract

This article traces a broad trajectory in the teaching of drawing and art in Brazil
from the 19th century to the present. We present important factors that contributed to its
development and the main ideas that guided its experiences, dealing with the importance
of the Missdo Francesa [French Mission] (1816) in its primary role in systematically
institutionalizing art education in the country. Next, we go through the discussions of
the elitist character propagated by the Academia Imperial de Belas Artes [Imperial
Academy of Fine Arts] (1826), which was questioned by the liberals from 1870 onwards
and the adoption of a model that united creation and technique, according to the vision
of the American Walter Smith. Ahead, during the country’s re-democratization period in
1948, after the Estado Novo, we pointed out the emergence of a series of experimental
school experiences, a practice that is interrupted during the Civil-Military Dictatorship
(1964-1984), in which teachers and dismantled experimental schools. Finally, we point out
important events and initiatives that contributed to the development of art education in
Brazil in contrast to the government's actions, especially when the Triangular Approach
was created and the first line of research in Art-Education was introduced in the graduate
program in the 1980s, both of which were the protagonists of the author of this article.

Keywords: Teaching; Drawing; Art; Brazil; Triangular Approach.
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O inicio do ensino do desenho e da arte no Brasil estd marcado pela
dependéncia cultural. O primeiro produto cultural brasileiro de origem
erudita foi o Barroco. Trazido de Portugal, recebeu através da criagdo
popular caracteristicas que podem ser consideradas de cunho nacional. Os
artistas e artesdos brasileiros criaram um barroco com distingdes formais
em relagdo ao Barroco europeu. O ensino da arte barroca tinha lugar nas
oficinas através do fazer sob a orientacdo do mestre. A atividade de Manoel
Dias de Oliveira (1764-1837), como professor da aula régia de desenho e
figura em 1800, ja introduzindo ao cédigo neoclassico aprendido por ele na
Europa, ndo chegou a interferir, nem de longe a abalar a corrente barroco-

rococd dominante nas oficinas da Bahia, de Minas Gerais e do Pernambuco.

Essas oficinas eram a Unica educacdo popular na época. A primeira
institucionalizacdo sistemética do ensino de arte foi a Missdo Francesa e um
dos poucos modelos com atualidade no pais de origem no momento de
sua importagdo para o Brasil. Quase sempre os modelos estrangeiros foram

tomados de empréstimo numa forma ja enfraquecida e desgastada.

Atualidade da Missdo Francesa

Os integrantes da Missdo Francesa que aqui chegaram em 1816
eram membros do Instituto de Franca que havia sido aberto em 1795
para substituir as velhas academias de arte suprimidas pela Revolugdo
Francesa. Sob a supervisdo e a influéncia de David (1748-1825), o mestre
do Neoclassico, o Instituto de Franga logo alcangou reputacdo superior
a Ecole des Beaux-Arts. Influenciou as escolas de toda a Europa por ser

metodologicamente a instituicdo mais moderna de seu tempo.

Por outro lado, o neoclassico, através do qual se expressavam os
artistas da Missdo Francesa quando para ca vieram organizar a nossa primeira

escola de arte, era o estilo de vanguarda naguele tempo na Europa.

Todavia, os planos apresentados por Le Breton (1760-1819), chefe
da Missdo Francesa, para a Escola de Ciéncias, Artes e Oficios, criada
por decreto de D. Jo&o VI em 1816, eram de cunho mais popular que a
orientagdo seguida no Instituto de Franga, onde ele ensinava e apontavam

para a formagdo em desenho industrial: a primeira designagdo do que

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA :: v.7 > n.1e2
agosto :: 2018 e 2019
p. 28-51

se transformou depois em ensino da arte e do design nas escolas,

principalmente na Inglaterra.

O projeto repetia os mais atuais modelos de ensino de atividades
artisticas ligadas a oficios mecénicos empregados na Franca por Bachelier
em sua Ecole Royale Gratuite de Dessin, que existe até hoje com o nome

de Ecole Nationale des Arts Décoratifs.

Bachelier, que era mestre de decoracdo em porcelana da fabrica
de Sevres, conseguiu combinar e conciliar em sua escola (1767) métodos
e objetivos de ensino de arte comuns as corporagdes e as academias. Ele
contornou a tradicional luta entre artistas e artifices, conseguindo apoio das
academias para o seu trabalho pedagdgico, exigindo, por exemplo, que os

mestres de desenho de sua escola tivessem obtido prémios da academia.

A experiéncia de Bachelier, muito comentada e aplaudida na Europa,
levou paises como a Alemanha e a Austria a introduzirem o desenho criativo
no treinamento das escolas para trabalhadores manuais e as escolas de

Belas Artes a considerarem importante o ensino da geometria.

Era esse casamento feliz entre as Belas Artes e as indUstrias que Le
Breton pretendia repetir no Brasil. Pelos planos de Le Breton, nossa escola
de arte seria uma entidade que ndo perderia de vista o equilibrio entre

educacdo popular e educacdo da burguesia.

Entretanto, quando aquela escola comecou a funcionar em 1826
sob o nome de Academia Imperial das Belas-Artes, ndo sé o nome havia
sido trocado, mas principalmente sua perspectiva de atuagdo educacional,
tornando-se o lugar de convergéncia de uma elite cultural que se formava
no pais para movimentar a corte, dificultando, assim, o acesso das camadas
populares a producdo artistica. A Academia Imperial das Belas-Artes
inaugurou a ambiguidade na qual até hoje se debate a educacgao brasileira
— isto é, o dilema entre educacéo de elite e educacdo popular. Na éarea
especifica de educacéo artistica, incorporou o dilema j& instaurado na

Europa entre arte como criagao e técnica.

Em 1855, Araljo Porto Alegre (1806-79), baseado no ideério
roméntico, pretendeu revigorar a educagdo elitista que vinha tendo lugar
na Academia Imperial das Belas-Artes através do contato com o povo.

Pretendia sua reforma conjugar no mesmo estabelecimento escolar duas
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classes de alunos, o artifice e o artista, frequentando juntos as mesmas
disciplinas béasicas. A formacao do artista era alargada com outras disciplinas
de caréater tedrico, especializando-se o artifice nas aplicacdes do desenho e

na pratica mecanica.

A permanéncia dos velhos métodos e de uma linguagem sofisticada
fez com que a procura popular por esses cursos fosse quase nula, assim como
foi quase nula também a matricula nos cursos noturnos para a formacéo
de artifices criados em 1860 na academia. Nestes Gltimos, a simplificacdo
curricular era quase pejorativa. Em ambos os casos, a inclusdo da formacéo
do artifice naquela instituicdo era uma espécie de concessdo da elite a

classe obreira e por isso destinada ao fracasso.

Jé o Liceu de Artes e Oficios de Bethencourt da Silva (1831-1928),
criado em 1856 no Rio de Janeiro, mereceu de pronto um alto grau de
confianca das classes menos favorecidas, como atestou o grande ndmero
de matriculas j& no primeiro ano de funcionamento. Coube aos liceus de
artes e oficios, criados na maioria dos Estados, com pequenas varidveis
do modelo do Liceu de Bethencourt da Silva, a tarefa de formar nao sé o

artifice, mas os artistas que provinham das classes operarias.

Até 1870, pouco se contestou o modelo de ensino da arte da
Academia Imperial de Belas-Artes, que foi em parte utilizado pela escola
secundaria. Nas escolas secundérias particulares para meninos e meninas,
imperava a cépia de retratos de pessoas importantes, santos e a copia de
estampas, em geral europeias, representando paisagens desconhecidas
aos nossos olhos acostumados ao meio ambiente tropical. Estas paisagens
levavam os alunos a valorar esteticamente a natureza europeia e depreciar

a nossa pela rudeza contrastante.

E interessante notar que no século XIX poucos paises do Novo Mundo
instituiram o ensino da arte para meninos nas escolas de elite. O mais comum
é que a arte tivesse lugar apenas nas escolas de meninas de alta classe. No
Brasil isto ocorreu porque no periodo colonial a elite brasileira esteve mais
ligada aos modelos aristocraticos do que aos modelos burgueses como
nos outros paises americanos. Segundo o modelo aristocrético, arte era
indispensével na formacéo dos principes. D. Jodo VI deu o exemplo quando

contratou Palliere (1823-87) para ensinar desenho aos principes.
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Seguindo este padrdo, a arte foi incluida em 1811 no curriculo do

colégio do padre Felisberto Anténio Figueiredo de Moura, uma escola para

rapazes no Rio de Janeiro que determinou o modelo de educagéo para

meninos de alta classe na época. O conteldo e a fungdo da arte nestas

escolas foram sugeridos por Raul Pompéia no seu livro O Ateneu.

A apresentacdo da exposi¢do anual era o objetivo das aulas de arte

e se constituia em uma espécie de simbolo de distin¢cdo para a escola. Raul

Pompéia, que foi desenhista e romancista, nos comunica através de sua

linguagem sensivel o clima de uma exposi¢do escolar no século XIX, numa

escola de meninos de classe alta:

Para a exposicdo dos desenhos foram retiradas as
carteiras da sala de estudo, forradas de metim escuro
as paredes e os grandes armarios. Sobre este fundo,
alfinetaram-se as folhas de Carson, manchadas a lapis
pelo sombreado das figuras, das paisagens, pregaram-
se nas molduras de friso de ouro, os trabalhos reputados
dignos desta nobilitagdo.

Eu fizera o meu sucessinho no desenho, e a garatuja
evoluira no meu tragco, de modo a merecer econdémicos.
A principio, o bosquejo simples, linear experiéncia da
mao; depois, os esbatimentos de tons que consegui
logo com um matiz de nuvem; depois, as vistas de
campo, folhagem rendilhada em bicos, pardieiros em
demoli¢do pitoresca da escola francesa, como ruinas de
pau pobre, armadas para os artistas. Depois de muito
moinho velho, muita vivenda de palha, muito casardo
deslombado, mostrando misérias como um mendigo,
muita pirdmide de torre alded esbocada nos ultimos
planos, muita figurinha vaga de camponesa, lenco em
trigngulo pelas costas, rotundas ancas, saias grossas
em pregas, sapatdes em curva, passei ao desenho das
grandes copias, pedacos de rosto humano, cabecas
completas, cabecgas de corcel; cheguei a ousadia de
copiar com toda a magnificéncia das sedas, toda a graca
forte do movimento, uma cabra de Tibete!

Depois da distingdo do curso primario, foi esta cabra o

meu maior orgulho. Retocada pelo professor, que tinha o
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bom gosto de fazer no desenho tudo quanto néo faziam
os discipulos, a cabra tibetana, meio metro de altura, era
aproximadamente obra-prima. Ufanava-me do trabalho.
Nao quis a sorte que me alegrasse por muito. Negaram-
me a bela cabra a moldura dos bons trabalhos; ainda
em cima — considerem o desespero! Exatamente no
dia da exposicdo, de manh3, fui encontra-la borrada
por uma cruz de tinta, larga, de alto a baixo, que a mao
benigna de um desconhecido tragara. Sem pensar mais
nada, arranquei a parede o desgracado papel e desfiz
em pedacos o esforco de tantos dias de perseveranca
e carinho.

Quando os visitantes invadiram a sala, notaram na linha
dos trabalhos suspensas duas enigmaéticas pontas de
papel rasgado. Estranhavam, ignorando que ali estava,
interessante, em Ultimo capitulo, a histéria de uma
cabra, de uma obra-prima que fora.

As exposicdes artisticas eram de dois em dois anos,
alternadamente com as festas dos prémios. Conseguia-
se assim uma quantidade fabulosa de papel riscado
para maior riqueza das galerias. Cobria-se de metim
desde o soalho até o teto. Havia de tudo, ndo sdé
desenhos. Alguns quadros a dleo, do Altino, risonhas
aquarelas acidentando a monotonia cinzenta do Faber,
do Conte, do fusain. Os futuros engenheiros aplicavam-
se a aguadas de arquitetura, aos desenhos coloridos de
maquinas.

Entre as cabecgas a crayon retinto, crinas de ginete,
felpas de onagro lanzudo, inclinando o funil das orelhas,
cerdosas frontes hirsutas de javali, que arreganhavam
presas, perfis de audacia em colarinhos de renda, abas
atrevidas de feltro, plumas revoltadas, fisionomias de
marujo, selvagens, arrepiadas, num sopro de borrasca,
barbas incultas, carapuca esmurrada sobre a testa,
cachimbo aos dentes; entre todas estas caras, avultava
uma colegdo notéavel de retratos do diretor.

O melindroso assunto fora inventado pela gentileza de
um antigo mestre. Preparou-se modelo; um aluno copiou

com éxito; e depois, ndo houve mais desenhista amével
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que ndo entendesse dever ensaiar-se na respeitavel
verdnica. Santo Deus! que ventas arranjavam ao pobre
Aristarco! Era até um esforco! Que olhos de blefarite!
que bocas de beicos pretos! que calinia de bigodes!
que invengdo de expressdes aparvalhadas para o digno
rosto do nobre educador!

Nao obstante, Aristarco sentia-se lisonjeado pela
invencdo. Parecia-lhe ter na face a cocegazinha sutil do
crayon passando, brincando na ruga mole da pélpebra,
dos pés-de-galinha, contornando a concha da orelha,
calcando a comissura dos lapis, entrevista na franja dos
fios brancos, definindo a severa mandibula barbeada,
subindo pelas dobras obliquas da pele ao nariz,
varejando a pituitaria, extorquindo um espirro agradéavel
e desopilante.

Por isso eram acatados os desenhistas da veronica.

Os retratos todos, bons ou maus, eram alojados
indistintamente nas molduras de recomendac3o.
Passada a festa, Aristarco tomava ao quadro o desenho
e levava para casa. Tinha-os j& as resmas. As vezes, em
momentos de spleen, profundo spleen de grandes
homens, desarrumava a pilha; forrava de retratos, mesas,
cadeiras, pavimento. E vinha-lhe um éxtase de vaidade.
Quantas geragdes de discipulos lhe havia passado
pela cara! Quantos afagos de bajulacéo a efigie de um
homem eminente! Cada papel daqueles era um pedaco
de ovagdo, um naco de apoteose.

E todas aquelas coisas feitas animavam-se e olhavam
brilhantemente. “Vé, Aristarco, diziam em coro, vé,
nds aqui somos tu, e nds te aplaudimos!” E Aristarco,
como ninguém na terra, gozava a delicia inaudita, ele
incomparavel, Unico capaz de bem se compreender e
de bem se admirar — de ver-se aplaudido em chusma
por alter-egos, glorificado por uma multiddo de si-
mesmos. Primus inter pares.

Todos, ele préprio, todos aclamando-o. (POMPEIA, s.d,
p.135-138)

Contrérios ao uso do desenho como adorno cultural na escola, alguns

liberais a partir de 1870, e principalmente na década de 1880, defenderam a

ideia de que uma educacgédo popular para o trabalho deveria ser o principal
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objetivo do desenho na escola e iniciaram uma campanha para tornar o

desenho obrigatdrio no ensino primario e secundario.

Entretanto, propunha-se dar um conhecimento técnico de desenho
a todos os individuos de maneira que, libertados da ignoréncia, fossem
capazes de produzir suas invencdes. Educar o instituto da execucéo’ para
evitar que ele se tornasse um impedimento a objetivagdo da invengdo era o
principio basico, isto é, primeiro aprender como trabalhar, depois aplicar as
habilidades técnicas, solucionando os problemas e dando forma concreta

as criacdes individuais.
Os liberais e o0 ensino antielitista do desenho

Em torno de 1870, um surto de desenvolvimento econdédmico
propiciou alguma abertura na organizacdo social e expansdo de algumas
ideias contestadoras. A criagdo do partido republicano naquele ano abriu
uma fase de severas e sistematicas criticas contra muitos aspectos da

organizagdo do império, incluindo a situagdo educacional.

Ao mesmo tempo, eram frequentes os discursos feitos pelos
abolicionistas acerca da necessidade de se estabelecer uma educacéo
para o povo e para os escravos, demonstrando a preocupagdo com os seus

futuros depois de libertos.

Os principais temas educacionais discutidos eram a alfabetizacdo e
a preparacao para o trabalho. A necessidade de um ensino de desenho
apropriado era referida como um importante aspecto da preparagdo para o

trabalho industrial.

Na busca de um modelo que estabelecesse a unido entre criagdo e
técnica, isto €, entre arte e sua aplicagdo a indUstria, os intelectuais e politicos
(especialmente os liberais) brasileiros comprometeram-se profundamente
com os modelos da Walter Smith para o ensino da arte nos Estados Unidos

que passaram a divulgar no Brasil.

Os principais divulgadores de Walter Smith no Brasil foram o jornal O
Novo Mundo; Rui Barbosa, nos seus Pareceres sobre a reforma do ensino
primério e secundario, e Abilio César Pereira Borges através de seu livro

Geometria popular.
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A popularizagdo do ensino do desenho com aplicagédo a indUstria
era o objetivo da orientacdo que o inglés Walter Smith imprimia aos
seus escritos e suas atividades como organizador do ensino da arte em
Massachusetts (EUA). Influenciado pelas ideias de Redgrave e Dyce, de
quem foi aluno na South Kensington School of Industrial Drawing and
Crafts em Londres, da qual sé resta hoje o Victoria and Albert Museum,
Smith chegou a se demitir do cargo de professor da Leeds School of Art
(1868) quando a instituicdo comecou a subverter os objetivos para os quais
havia sido criada, ou seja, vincular a arte a educagdo popular, para enveredar
pelo caminho do ensino da arte como verniz cultural obedecendo aos

caprichosos desejos da classe média.

O Novo Mundo destacou em varias noticias e artigos o aspecto
de democratizagdo da arte que caracteriza a agdo de Walter Smith em
Massachusetts, para onde ele era contratado com carta branca para organizar
o ensino das artes industriais. Tinha O Novo Mundo grande importéancia
cultural no Brasil daquela época. Trata-se de um jornal publicado por José
Carlos Rodrigues, em Nova York (1872-1889), e escrito em Portugués. Muitos
dos mais importantes escritores brasileiros trabalharam neste periddico,
como Machado de Assis e Sousadndrade, que era também secretéario do
jornal. O principal objetivo do jornal era vender produtos americanos
e o american way of life no Brasil, apresentando as institui¢des sociais

americanas como modelos para a sociedade brasileira.

A mais elogiada instituicdo americana era a educac¢do. No campo
da educagdo, foi dado especial relevo a divulgagdo da educagdo feminina
e do desenho aplicado a indUstria. Impregnado da moral protestante,
apresentava a arte e o trabalho como veiculo de educagdo e valorizava a

educacgado para as artes industriais ao extremo.

André Rebougas escreveu para O Novo Mundo longos artigos
defendendo a necessidade de se tornar compulsério, como Smith havia
conseguido em Massachusetts, o ensino do desenho geométrico com
aplicagdes a industria.

Um numero especial de O Novo Mundo foi publicado acerca da
Centennial Exhibition de 1876 em Filadélfia, onde se destacavam os

trabalhos apresentados pela Escola Normal de Artes, criada e dirigida por
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Smith, assim como os trabalhos de 24 cidades de Massachusetts, todas elas

orientadas em seu ensino de arte por Smith.

O Novo Mundo em geral destacava a importancia dada por Smith
aos exercicios geométricos progressivos no ensino do desenho, sua
ideia de que todo mundo tinha capacidade para desenhar e sua crenca
no ensino do desenho como veiculo de popularizacdo da arte através da
adaptacdo a fins industriais, colaborando para a qualidade e prosperidade

da producdo industrial.

Rui Barbosa subscreveu as ideias de Smith nos "“Pareceres sobre a
reforma da educagdo primaria e secundéaria”. Chegou mesmo a traduzir um
longo texto do seu livro “ Art education: scholastic and industrial” que incluiu
nos "Pareceres” como justificativa tedrica para a supremacia que confere ao
desenho em relacéo as outras disciplinas do curriculo. Foi ainda em Walter
Smith que se baseou para tracar as recomenda¢bes metodoldgicas para o

ensino do desenho.

Inspirado nas ideias defendidas por Rui Barbosa, o educador Abilio
César Pereira Borges publicou uma “Geometria popular” que é uma espécie
de sumario do Teacher’s manual for free hand drawing de Walter Smith. O
estudo propunha que o desenho comecasse por linhas verticais, horizontais,
obliquas, paralelas, enfim, pelo que Smith, citado por Borges, chamava
de alfabeto do desenho. Seguia-se o estudo dos angulos, tridngulos,
retdngulos, numa gradagdo idéntica a proposta por Smith, acompanhando
o tragado com definicdes geométricas como o préprio Smith recomendava.

Seguiam-se ditados e exercicios de memoria idénticos aos do livro de Smith.

Depois de estudar quadrados e poligonos, ele introduzia ornamentos
e andlises de folhas em superficie plana. Os exemplos botanicos eram
organizados em forma de diagramas exatamente como o livro de Smith.
Ele ainda propunha o tracado de gregas, roséceas, repeti¢cdes verticais,
repetices horizontais, formas entrelacadas, seguindo mais uma vez
Smith. Alguns objetos simples (vasos de agua, bacias etc.) tendo formas

geométricas como Walter prescrevia, eram propostos para desenhar.

Finalmente, eram apresentados ornamentos e elementos
arquiteténicos em diagrama (portais, arcos, colunas) de diferentes periodos,
principalmente barrocos e neoclédssicos. Os ornamentos como motivos

para o trabalho em ferro eram também usados por Smith. Os elementos
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arquitetdnicos ndo eram apresentados no seu manual, mas foram

recomendados por ele no livro "Art education: scholastic and industrial”.

O livro de Abilio César Pereira Borges teve, no minimo, 41 edicdes e
foi usado em escolas pelo menos até 1959. O objetivo do livro, explicitado
por ele proprio, era propagar o ensino do desenho geométrico e educar a

nacdo para o trabalho industrial.

Ja os positivistas, atrelados ao evolucionismo, defendiam a ideia de
que a capacidade imaginativa deveria ser desenvolvida na escola através do
estudo e da cdpia dos ornatos, pois estes representavam a forga imaginativa

do homem em sua evolucdo a partir das idades primitivas.

No ensino do desenho, portanto, dominava o tragcado de observagéo
de modelos de ornatos em gesso. Recomendavam que se devia comegar
pelos baixos-relevos compostos por linhas retas, porque esta composi¢ao
de ornatos era a mais sumaria e correspondia a expressdo ornamental
dos povos primitivos da Oceania e da Africa, para depois passar para os
modelos em curvas e linhas caprichosas encontraveis na decoracdo de
povos mais evoluidos, como os indios peruanos e mexicanos, e sé entdo
introduzir o alto-relevo representando figuras da fauna e da flora, expressao

mais complexa, caracteristica dos gregos no inicio de sua histdria.

Como os liberais haviam vencido a corrente positivista durante as
lutas pela Reforma Republicana na Escola Nacional de Belas-Artes (1890),
também eles conseguiram impor sua diretriz ao ensino de desenho na
escola secundaria através da reforma educacional de 1901, consubstanciada
no Cédigo Epitacio Pessoa. Esta lei transcreve sucintamente as propostas
de Rui Barbosa para o ensino do desenho, usando muitas vezes as mesmas

palavras dos “Pareceres”.

E, portanto, o modelo de Walter Smith, cujos contetdos j& haviam
entrado no circuito da educagdo brasileira através de Abilio César Pereira

Borges, que a partir de entdo dominariam o curriculo nos ginésios brasileiros.

Sdo conteldos que permaneceram quase imutaveis até 1958,
atravessando vérias reformas educacionais e ainda havia resquicios nas de
educacgdo artistica, designagdo que substituiu a disciplina de desenho nas
escolas de primeiro e segundo graus. Em quase todos os livros didaticos

de educacédo artistica para o 1° grau, editados nas décadas de 70 e 80,
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encontramos exercicios de gregas, roséceas, frisas decorativas, ampliacéo
de figuras, letras gdticas, etc., remanescentes das propostas de Walter
Smith, consagradas pelo Cédigo Epitécio Pessoa e criados para preparar
trabalhadores da industria da construcdo civil. Podemos considerar essa
espécie de ensino como a semente de uma educacdo para o design que
ndo vingou, ndo se desenvolveu no mesmo compasso do desenvolvimento
industrial do pais, apenas sobreviveu. Uma ditadura, o Estado Novo,
atrapalhou o progresso do Ensino do Desenho e da Arte nas Escolas (1937
a 1945).

E curioso que a aprendizagem desses elementos decorativos
tinha sentido no inicio do século, j& que se pretendia através do desenho
preparar para o trabalho. A arquitetura era generosa na utilizagcdo de ornatos
sobrepostos para cuja criacdo e execugdo as rosaceas seriam exercicio
preparatério. Por outro lado, as paredes internas das casas ostentavam
complicadas faixas decorativas em suas pinturas. Ainda mais, esses motivos
eram também fartamente usados nas artes gréficas. Nos anos 70 e 80 no
se justificava sua permanéncia como exercicio escolar. O ensino do desenho
ficou aderente ao primeiro surto industrial e s6 foi suplantado pela livre

expressdo modernista.

Arte para a liberacdo emocional - 1948

O argumento de que a arte é uma forma de liberacdo emocional
permeou o movimento de valorizacdo da arte da crianca e dos adolescentes
no periodo de redemocratizagdo que se seguiu ao Estado Novo que, ndo por
coincidéncia, terminou junto com a Segunda Guerra Mundial, em 1945. A
partir de 1947, comecaram a aparecer ateliers para criancas em varias cidades
do Brasil, em geral orientados por artistas que tinham como objetivo liberar
a expressdo da criancga, fazendo com que ela se manifestasse livremente
sem interferéncia do adulto. Trata-se de uma espécie de neoexpressionismo
que dominou a Europa e os Estados Unidos do pds-guerra e se revelou com

muita pujancga no Brasil que acabava de sair do sufoco ditatorial.

Desses ateliers, os dirigidos por Guido Viaro (Curitiba) e por Lula

Cardoso Aires (Recife) sdo exemplos significativos. O primeiro ainda existe
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hoje, mantido pela Prefeitura e, até os inicios de 90, Ultima vez que o visitei,
fazia um o6timo trabalho. A escola de Lula Cardoso Ayres, criada em 1947,
teve curta existéncia e sua proposta basica era dar lapis, papel e tinta a
crianca e deixar que ela se expressasse livremente. Seguindo o mesmo
principio, outro pernambucano, Augusto Rodrigues, criou em 1948 a
Escolinha de Arte do Brasil que comecou a funcionar nas dependéncias de
uma biblioteca infantil no Rio de Janeiro. Alias, Lula Cardoso Ayres disse-me
em entrevista que Augusto Rodrigues, antes de criar a Escolinha de Arte do
Brasil, havia visitado sua Escolinha e se encantado, mas nunca mencionou
sua existéncia prévia.

Aliniciativa de Augusto Rodrigues a qual estiveram ligados Alcides da
Rocha Miranda e Clévis Graciano logo recebeu a aprovagao e o incentivo de
educadores envolvidos no movimento de redemocratizacdo da educacéo
como Helena Antipoff e Anisio Teixeira que retornara da Amazdnia onde se
refugiara na época do Estado Novo e chegara a conseguir ser um préspero
empresario.

Depois que iniciou seus cursos de formagdo de professores, a
Escolinha de Arte do Brasil teve uma enorme influéncia multiplicadora.
Professores, ex-alunos da Escolinha criaram Escolinhas de Arte por todo o
Brasil, chegando a haver 144 Escolinhas no pais, uma no Paraguai, duas na

Argentina e uma em Portugal.

Usando principalmente argumentos psicolégicos, as Escolinhas
comecaram a tentar convencer a escola comum da necessidade de deixar a
crianca se expressar livremente usando lapis, pincel, tinta, argila, etc. Inicia-
se o periodo de valorizagdo da criatividade como originalidade e fluéncia,

valores desenvolvidos pelo Modernismo em direcédo as vanguardas.

Naquele momento parecia um discurso de convencimento no vazio,
uma vez que os programas editados pelas secretarias de educacdo e pelo
Ministério de Educacdo deveriam ser seguidos pelas escolas e tolhiam a

autonomia do professor.

Houve, na época, uma grande preocupagdo com a renovagdo destes
programas. Lucio Costa (autor do plano urbanistico de Brasilia) foi chamado
para elaborar o programa de desenho da escola secundaria (1948). Seu
programa revela uma certa influéncia da Bauhaus, principalmente na

preocupacdo de articular o desenvolvimento da criacdo e da técnica e
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desarticular a identificacdo de arte e da natureza, direcionando a experiéncia
para o artefato. Esse programa nunca foi oficializado pelo Ministério de
Educacdo e s6 comecou a influenciar o ensino da arte a partir de 1958.
Naquele ano, uma lei federal permitiu e regulamentou a criagdo de classes

experimentais.

As experiéncias escolares surgidas na época visavam sobretudo
investigar alternativas, experimentando varidveis para os curriculos e os
programas determinados como norma geral pelo Ministério de Educagdo.

A presenca da arte nos curriculos experimentais foi a ténica geral.

Merecem registro as experiéncias em arte-educacdo das seguintes
escolas: Colégio Andrews (Rio de Janeiro), Colégios de Aplicacdo (anexos
as faculdades de Educacdo do Rio de Janeiro, Pernambuco, Parana
etc.), Colégio Nova Friburgo (Rio de Janeiro), Escolas Parque (Salvador e
posteriormente Brasilia), Centro Educacional Carneiro Ribeiro (Bahia), Escola
Guatemala (Rio de Janeiro), SESI (especialmente de Pernambuco), Ginasios
Vocacionais (Sdo Paulo), Colégio Souza Ledo (Rio de Janeiro), Escola
Ulysses Pernambucano (Recife), Grupo Escolar Regueira Costa (Recife),
Grupo Escolar Manuel Borba (Recife), Gindsios Estaduais Pluricurriculares
Experimentais (Sao Paulo), Escola de Demonstragdo dos Centros Regionais

de Pesquisas Educacionais, Instituto Capibaribe (Recife), etc.

Essas escolas continuaram a aplicar alguns métodos de ensino
introduzidos na década de 1930, como o método naturalista de observacao
e o método de arte como expressdo de aula, agora sob a designagdo de
arte integrada no curriculo, isto é, relacionada com outros projetos que

incluiam vérias disciplinas.

Algumas experiéncias foram feitas, aproveitando ideias lancadas
por Licio Costa em seu programa de desenho para a escola secundaria
de 1948. Entretanto, a pratica que dominou o ensino da arte nas classes
experimentais foi a exploracdo de uma variedade de técnicas, de pintura,
desenho, impressdo, etc. O importante é que no fim do ano o aluno tivesse
tido contato com uma larga série de materiais e empregado uma sequéncia

de técnicas estabelecidas pelo professor.

Para determinar esta sequéncia, os professores se referiam a

necessidade de se respeitar as etapas de evolugdo grafica das criancas.
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O livro de Victor Lowenfeld, traduzido em espanhol, “Desarollo de la
capacidad creadora”, que estabelece estas etapas, tornou-se entdo uma
espécie de biblia dos arte-educadores de vanguarda. Herbert Read era
também frequentemente citado, mas, pela anélise dos programas, vemos

que foi raramente utilizado como embasamento tedrico.

Noémia Varela, criadora da Escolinha de Arte do Recife e
posteriormente diretora técnica da Escolinha de Arte do Brasil, através
dos Cursos Intensivos de Arte Educagdo que organizava no Rio, foi a
grande influenciadora do Ensino da Arte em dire¢cdo ao desenvolvimento
da criatividade, que caracterizou o Modernismo em Arte Educacéo. Trés
mulheres fizeram das Escolinhas a grande escola modernista do ensino
da Arte no Brasil. Margaret Spencer, que criou a primeira Escolinha com
o artista plastico Augusto Rodrigues, era uma americana que conhecia as
Progressive Schools e o movimento de Arte Educacéo j& bem desenvolvido
nos Estados Unidos, segundo depoimento de Lucia Valentim. A segunda
destas mulheres que fizeram a Escolinha foi a prépria Lucia Valentim, que
assumiu a direcdo da Escolinha de Arte do Brasil durante uma prolongada
viagem de Augusto Rodrigues ao exterior. Influenciada pelo artista Guignard,
de quem foi aluna, imprimiu uma orientagdo mais sistematizada a Escolinha
e se desentendeu com Augusto quando este retornou ao comando. Entrou
em cena, entdo, Noémia Varela. Augusto Rodrigues conseguiu convencé-la
a deixar o Recife, uma cadeira na Universidade Federal de Pernambuco, a
prépria Escolinha de Arte do Recife e rumar para o Rio de Janeiro. Ela passou
a ser a orientadora tedrica e pratica da Escolinha com total responsabilidade
pela programagédo na qual se incluia o j& citado Curso Intensivo em Arte
Educacdo que formou toda uma geragdo de Arte Educadores no Brasil e

muitos na América Latina Espanhola.

Avisibilidade de Augusto Rodrigues foi muito maior que a destas trés
mulheres. Alids, de Margaret Spencer nada mais se soube, ela foi apagada
da histéria da arte-educagdo no Brasil. Augusto foi um excelente relagdes
publicas de sua Escolinha, comandada na prética e orientada teoricamente
por essas trés mulheres, das quais Noémia Varela foi a que mais tempo
permaneceu, administrando teoria e préatica na Escolinha de Arte do Brasil
por mais de vinte anos. Hoje, gracgas as reconsideracdes feministas, ela tem

seu merecido lugar na Histéria do Ensino da Arte. Uma leitura frequente nos
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cursos intensivos da Escolinha era um texto escrito sobre a inglesa Marian

Richardson, cujo ideério influenciou nosso modernismo no ensino da Arte.

Augusto Rodrigues era uma personalidade carismética, seduzindo
pela eloquéncia e pela iconoclastia. Frequentemente usava sua expulsdo
da Escola como exemplo da ineficacia do sistema escolar, pois fora bem-
sucedido na sociedade apesar da Escola, fazendo as jovens professoras
desiludidas do sistema delirarem. Por outro lado, suas boas relacdes com a
burguesia ou com a classe alta protegeu a Escolinha de suspeitas durante a
Ditadura Civil-Militar no Brasil (1964-1983).

Alguns livros sobre artes plésticas na escola, escritos por brasileiros,
foram publicados nas décadas de 60 e inicios de 70. Eram, entretanto,
redutores. Todos eles traziam como nucleo central a descricdo de técnicas.
A origem desta sistematizacdo de técnicas foram apostilas distribuidas
pela Escolinha de Arte do Brasil nos anos 50. As técnicas mais utilizadas
eram lapis de cera e anilina, lapis cera e varsol, desenho de olhos fechados,
impressao, pintura de dedo, mosaico de papel, recorte e colagem coletiva
sobre papel preto, carimbo de batata, bordado criador, desenho raspado,

desenho de giz molhado, etc.

A Lei de Diretrizes e Bases (1961), eliminando a uniformizacdo dos
programas escolares, permitiu a continuidade de muitas experiéncias
iniciadas em 1958, mas a ideias de introduzir arte na escola comum de

maneira mais extensiva nao frutificou.

A Ditadura Civil-Militar de 1964 a 1984

A partir de 1964 uma Ditadura Civil-Militar perseguiu professores e
Escolas Experimentais foram aos poucos desmontadas sem muito esforco.
Era sé normatizar e estereotipar seus curriculos. Até escolas de Educacgao
Infantil foram fechadas. A partir dai, a pratica de arte nas escolas publicas
primarias foi dominada em geral pela sugestdo de tema e por desenhos

alusivos a comemoracgdes civicas, religiosas e outras festas.

Entretanto por volta de 1969 a arte fazia parte do curriculo de
todas as escolas particulares de prestigio, seguindo a linha metodoldgica
de variacdo de técnicas. Eram, entretanto, raras as escolas publicas que

desenvolviam um trabalho de arte.
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Nos fins da década de 1960 e inicio de 1970 (1968 a 1972), na
Escolinha de Arte de S&o Paulo, comegaram a ter lugar algumas experiéncias
no sentido de relacionar os projetos de arte de classes de criancas e
adolescentes com o desenvolvimento dos processos mentais envolvidos na
criatividade ou com a teoria fenomenoldgica da percepgédo ou ainda com
o desenvolvimento da capacidade critica ou da abstracdo e também com a

anélise dos elementos do desenho.

O contextualismo social comecou a orientar o ensino da arte
especializada, podendo-se detectar influéncias de Paulo Freire. A Escola
de Arte Brasil (S50 Paulo), a Escolinha de Arte do Brasil (Rio de Janeiro), a
Escolinha de Arte de S&o Paulo, o Centro Educacgéo e Arte (Sdo Paulo) e o
NAC - Nucleo de Arte e Cultura (Rio de Janeiro) — foram algumas escolas
especializadas que tiveram acdo multiplicadora nos fins da década de 1960,
influenciando professores que iriam atuar ativamente nas escolas a partir
de 1971, quando a educacdo artistica se tornou disciplina obrigatdria nos
curriculos de 1° e 2° graus. A Reforma Educacional de 1971 estabeleceu um

novo conceito de ensino de arte: a préatica da polivaléncia.

Segundo essa reforma, as artes plasticas, a musica e as artes cénicas
(teatro e danca) deveriam ser ensinadas conjuntamente por um mesmo
professor da 1% a 8% série do 1° grau. Em 1973, foram criados os cursos de
licenciatura em educacéo artistica com duracdo de dois anos (licenciatura
curta) para preparar professores polivalente. Apds este curso, o professor
poderia continuar seus estudos em direcdo a licenciatura plena, com
habilitacdo especifica em artes plasticas, desenho, artes cénicas ou musica.
Educacdo Artistica foi a nomenclatura que passou a designar o ensino
polivalente de artes plasticas, musica e teatro. As secretarias de Estado
(educagdo e/ou cultura) que desenvolveram um trabalho mais efetivo de
atualizacdo e atendimento de professores de educacgdo artistica, foram as
do Rio de Janeiro, Rio Grande do Sul e Minas Gerais. Ndo é, portanto, por
acaso que tenham sido possiveis, na década de 1970, experiéncias como
a da Escola de Artes Visuais e do Centro Educacional de Niterdi, no Rio
de Janeiro, e em Minas Gerais a do CEAT (Centro de Arte da Prefeitura

Municipal de Belo Horizonte) e das Escolinhas de Arte em Porto Alegre.

Um exemplo de sucesso quantitativo, em que se estendeu a um

maior niumero de professores/as perplexidades antes discutidas por um
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pequeno grupo, foi o 1° Encontro Latino Americano de Arte Educagdo que
reuniu cerca de 4 mil professores no Rio de Janeiro (1977). Nesse encontro,
ficou demonstrada a auséncia e a caréncia de pesquisas sobre o ensino da
arte. As poucas pesquisas existentes eram de carater histérico financiadas
pela Fundacdo Ford e pela FAPESP ou se resumiam a mero recolhimento
de depoimentos (IDART — Sao Paulo). A FUNARTE e o INEP chegaram
a colaborar com uma percentagem pequena de verba para registro,
documentagdo ou descricdo sistematizada de algumas experiéncias

intuitivas em arte-educac3o.

Apesar do grande nimero de professores, esse Encontro evitou a
reflexdo politica pois tinha como organizadora a mulher de um politico

extremamente comprometido com a Ditadura.

Sé em 1980 um outro Encontro enfrentaria as questdes politicas da
Arte/Educacéo. Trata-se da Semana de Arte e Ensino que reuniu no campus
da Universidade de Sdo Paulo mais de 3 mil professores e resultou na

organizagdo do Nucleo Pro Associacdo de Arte Educadores de Sdo Paulo.

Estava Sdo Paulo sob o dominio de um politico de direita, Paulo
Maluf que por tocar piano manipulava os Arte/Educadores, sugerindo que
passassem o ano treinando seus alunos a cantar algumas musicas para
serem apresentadas em um coral de 10 mil criancas, por ele acompanhadas
ao piano, no Natal em um estadio de Futebol. Como prémio os professores
que preparassem suas criangas teriam 5 pontos de acesso a carreira docente,

quando um mestrado valia 10 pontos.

Os arte/educadores revoltaram-se, mas a Unica associacédo de classe
existente na época era a Sobrearte (1970) considerada filial da International
Society of Education through Art (1953). A associagdo n&o ajudou os
professores paulistas pois além de circunscrever sua acéo principalmente
ao Rio de Janeiro era manipulada pela mulher de politico da ditadura a qual

ja me referi.

A Unica solugdo foi criar a Associacdo de Arte Educadores de S&o
Paulo que aliada a Associagdo de Corais foi vitoriosa na sua primeira luta,
conseguindo anular a promessa de maior salério para os professores
que participassem do Coral do Maluf no Estddio do Pacaembu. A festa

aconteceu, mas ninguém saiu ganhando, dada a campanha critica.
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Pés-Modernismo: Abordagem Triangular; Interculturalismo 1980

Este Congresso fortificou politicamente os Arte/Educadores e ja
em 82 foi criada na Pés-Graduacdo em Artes a linha de pesquisa em Arte-
Educagdo na Universidade de Sédo Paulo (USP) constando de Doutorado,
Mestrado e Especializacdo, com a orientacdo de Ana Mae Barbosa. Em
breve duas brilhantes ex-alunas, Maria Heloisa Toledo Ferraz e Regina
Machado integraram a equipe, tendo a Ultima assumido também o Curso
de Especializagdo. Contudo, por 15 anos, a Pds-Graduagdo da USP foi a
Unica do Brasil a formar mestres e doutores em Arte/Educacgdo. Hoje temos
18 pds-graduagdes com linhas de pesquisa em Arte/Educacgdo. Para atender
aos egressos das licenciaturas em Artes Plasticas, o nUmero de vagas nas
pods-graduacgdes ainda é insuficiente, criando-se um funil na formacéo dos

arte/educadores.

E importante notar que ndo ha nenhum Mestrado ou Doutorado
autdbnomo em Arte-Educacgdo. Todos os Mestrados e Doutorados séo linhas
de Pesquisa em Programas mais gerais em Artes Visuais e um deles em

Educacdo. Isto ndo parece um empecilho a consolidacéo teérica da area.

O desenvolvimento do Ensino da Arte no Brasil muito deve
a pesquisa gerada nas pods-graduagdes. Qutros fatores que influem
positivamente na qualidade sdo a agdo politica desencadeada por vérios
congressos e festivais, dentre eles a Semana de Arte e Ensino da ECA/USP ja
mencionada e o Primeiro FLAAC, organizado por Lais Aderne, assim como
a atuacdo de Associacdes Regionais e Estaduais reunidas na Federacdo de
Arte-Educadores do Brasil. Para dar um exemplo, direi que 80 pesquisas
foram produzidas para mestrados e doutorados no Brasil entre 1981 e
1993. Muitas destas pesquisas analisam problemas inter-relacionados
com a Abordagem Triangular. A Proposta Triangular foi sistematizada a
partir das condi¢bes estéticas e culturais da pés-modernidade. No Brasil,
a Pés-Modernidade em Arte-Educagdo caracterizou-se pela entrada da
imagem, sua decodificacdo e interpretacdes na sala de aula junto com a
ja conquistada expressividade e também pela relagdo estabelecida entre
o erudito e o popular, a arte local e a arte internacional e pela atencéo ao

contexto por mais marginal que ele fosse.
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No Brasil, a ideia de antropofagia cultural nos fez analisar vérios
sistemas e resistematizar o nosso que é baseado ndo em disciplinas, mas em

acgdes; fazer-ler-contextualizar e tomou o nome de Abordagem Triangular.

A Abordagem Triangular também chamada de Proposta Triangular
comecgou a ser sistematizada em 1983 no Festival de Inverno de Campos
de Jordao, S&do Paulo e foi intensamente pesquisada entre 1987 e 1993
no Museu de Arte Contemporédnea da Universidade de Sdo Paulo e na
Secretaria de Educacdo da Cidade de Sio Paulo, quando Paulo Freire foi

secretério de Educacéo.

A Abordagem Triangular é uma abordagem em processo,
portanto, em continua mudanca, por ser uma perspectiva cuja génese
epistemoldgica se alicerca em seu carater essencialmente contextual, para
o desenvolvimento da identidade cultural e da cognicdo/percepcédo. Dada a
sua génese contextual, a Abordagem Triangular perfaz uma rede sistémica,
flexivel e mutante por isto, viva, orgénica e, portanto, pulsante. Depois
de ser adotada por 20 anos por muitos professores por decisdo propria e
ndo por imposi¢do governamental foi publicada uma pesquisa intitulada
Abordagem Triangular no Ensino das Artes e Culturas Visuais (BARBOSA;
CUNHA, 2010) que investigou seu uso da Educagdo Infantil a Universidade,

incluindo vérias dissertacdes a respeito.

Quando em 1997, o Governo Federal, por pressdes externas,
estabeleceu os Pardmetros Curriculares Nacionais (PCN), a Proposta
Triangular foi a agenda escondida da &rea de Arte. Nesses Parametros
foi desconsiderado todo o trabalho de revolugdo curricular que Paulo
Freire desenvolveu quando Secretério Municipal de Educacéo (89/90) com
vasta equipe de consultores e avaliagdo permanente. Os PCNs brasileiros
estabelecidos porum educadorespanhol, des-historicizam nossa experiéncia
educacional para se apresentarem como novidade e receita para a salvagao
da Educagdo Nacional. Anomenclatura dos componentes da Aprendizagem
Triangular designados como Fazer Arte (ou Producdo), Leitura da Obra de
Arte e Contextualizacéo foi trocada para Produgdo, Apreciagdo e Reflexdo
(da 12 a 42 séries) ou Produgdo, Apreciagcdo e Contextualizacdo (52 a 82 séries).

Infelizmente os PCNs n&o surtiram efeito e a prova € que o préprio

Ministério de Educacéo editou uma série designada Pardmetros em Acéo
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que é uma espécie de cartilha para o uso dos PCNs, determinando aimagem
a ser "apreciada” e até o nimero de minutos para observacdo da imagem,
além do didlogo a ser seguido. Em 2015, os Parametros Curriculares foram
retirados do site do Ministério da Educagdo. Ndo houve pesquisas que
comprovassem sua eficidcia e j& foram descartados. A Arte continua a
ser obrigatéria na Escola Fundamental, mas uma nova base curricular foi
aprovada em 2017/8 que retirou o status de disciplina das Artes, considerou
Artes Visuais, Teatro, Danga e Musica como subcomponentes curriculares

e também retirou a obrigatoriedade do ensino das Artes no Ensino Médio.

Apesar da equivocada politica educacional do governo que opta
sempre em mimetizar os sistemas educacionais da Europa e Estados
Unidos, reduzindo-os, temos experiéncias de alta qualidade tanto na Escola
Publica como na Escola Privada e principalmente nas organizacdes néo-
governamentais que se ocupam dos excluidos, gragas a iniciativas pessoais

de diretores, de professores e mesmo de artistas.
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Resumo

O presente artigo se propde a tracar uma comparacdo entre dois tipos
de corpus, a correspondéncia e os rascunhos, em que o autorretrato desenhado
por escritores se manifesta frequentemente. Isso permitira discernir melhor sobre
o que consiste a presenca do autorretrato como marca no espacgo grafico, como [
“traco” comum a diversas modalidades de atividade de escrita. Trata-se, portanto,

da proposta para uma primeira exploracdo segundo uma abordagem mais descritiva

. . . P [ O a autora
do que interpretativa, levando-se em conta que o estudo dos dispositivos graficos Loaer

e Em alguns
parece um predmbulo necessério a toda anélise iconogréfica. o

explicativ

Palavras-chave: Rascunho; Correspondéncia; Autorretrato; Escritores;

termc

Espaco Gréfico.

B

Abstract

This article proposes to draw a comparison between two types of corpus,

> esta contribuicao a memoria

de Gilles Cugnon.

correspondence and drafts, in which the self-portrait drawn by writers is often
manifested. This will allow a better discernment about what constitutes the presence B
of the self-portrait as a mark in the graphic space, as a “trace” common to several

ro Maurice

(CNRS-EHESS-ENS)

types of writing activity. It is, therefore, the proposal for a first exploration according
to a more descriptive than interpretative approach, taking into account that the

study of graphic devices seems a necessary preamble to all iconographic analysis.

Keywords: Draft; Correspondence; Self-portrait; Writers; Graphic Space.
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“The teatimestained terminal (say not the tag, mummer,
or our show’s a failurel) is a cosy little brown study all
to oneself and, whether it be thumb-print, mademark

or just a poor trait of the artless, its importance in

establishing the identities in the writer complexus (for
if the hand was one, the minds of active and agitated
were more than so) will be best appreciated by never
forgetting that both before and after the battle of the
Boyne it was a habit not to sign letters always.” James

Joyce, Finnegans Wake*

Longe de ser reservada a artistas versateis, tais como Max Jacob, Jean
Cocteau ou Henri Michaux, a pratica do desenho, ou, mais especificamente,
do rabisco, é comum na obra de vérios escritores, incluindo aqueles que néo
tém nenhuma pretensdo em “saber desenhar”. Os mais diversos arquivos
manuscritos testemunham, ao menos na era moderna, a generalidade de
uma pratica que tentarei reportar, assumindo o risco de comparar entre
eles universos gréficos tdo singulares, que somos tentados, inscrevendo-
se na longa tradicdo de comentérios (de autdgrafos) sobre manuscritos
assinados, de os caracterizar pela sua idiossincrasia. A nocéo de rabisco,
associada ao espago gréfico privado e pouco normativo do rascunho,
permite distanciar-se em relagcdo a categoria de "desenhos de escritores”,
expressdo que pressupde uma dimensdo estética aplicada a priori a um
género gréfico, cobrindo objetos muito dispares e com multiplas fungdes®.
Seja como uma prética ou como na avaliagdo de seus resultados, o rabisco
¢é frequentemente desqualificado pelos préprios escritores bem como pelos
criticos. E, no entanto, nesse registro menor que se prolifera o autorretrato,
figura gréfica que ocupa um lugar bastante particular no arquivo manuscrito
dos escritores rabiscadores, sejam cartas ou rascunhos®. Mas qual status

conceder a um objeto duplamente marginalizado?

Na descri¢do quase codicoldgica de um manuscrito imaginario citado
na epigrafe deste texto, James Joyce mobiliza toda uma rede seméntica
em torno do autorretrato, abrindo uma alternativa radical a estetizacdo do
desenho de escritor. O jogo de palavras parddico ao qual recorre o autor
de Finnegans Wake consiste em desfigurar a expressdo “retrato de artista”

(“Portrait of the artist”) (alusdo ao titulo de seu romance de 1916) por uma
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dupla depreciacdo: “poor trait” destaca a pobreza da produgdo gréfica,
até mesmo sua inaptiddo em criar a semelhanca esperada do retrato, e
"artless”, a auséncia da competéncia técnica tanto quanto de objetivo
estético emanando do escritor que representa a si proprio: depreciacdo
que se aplica maravilhosamente a atividade do rabisco de autofiguracéo
realizada por escritores que ndo se reivindicam nem como pintores, nem
como desenhistas. Ampliando o status semidtico desses rabiscos’, Joyce
associa o autorretrato as marcas de identidade tais como as impressdes
digitais, provas empregadas, desde o século XIX, pela policia no contexto
da antropometria judicidria e a marca registrada (grifo no original), menos
um marco de procedéncia fixado sobre os objetos do comércio, que um
sinal de fabricacdo (“mademark” e nio trademark), permitindo identificar

um produto artesanal: 0 manuscrito.

Acreditando em Joyce, o autorretrato desenhado pelo escritor seria,
assim, ndo uma obra qualificada, mas uma marca de identidade (grifo no
original) ndo privada da relacdo com a assinatura, afixada no espaco escritural
pela mesma m3o que a escreve® — gesto que permite fomular sen&o resolver
a questdo desestabilizante de uma pluralidade de identidades na obra no
ato criador, e, talvez, até mesmo, expor uma das chaves desse processo.
Se o uso convencional admitido no século XX para a correspondéncia,
segundo o qual uma carta deve ser assinada por seu remetente, pode ser,
de acordo com Joyce, paradoxalmente questionado, a frequente auséncia
de assinatura no espaco privado do rascunho, escrito “para si mesmo”, ndo

torna mais evidente o lugar que ai o autorretrato ocupa?

A escolha de comparar dois tipos de corpus, a correspondéncia e os
rascunhos, em que o autorretrato desenhado se manifesta extremamente
frequente, permitird discernir melhor sobre o que consiste essa presenca
do autorretrato como marca no espago grafico, como “tragco” comum
a diversas modalidades de atividade de escrita. Trata-se, aqui, de uma

primeira exploragdo segundo uma abordagem mais descritiva do que

interpretativa: estudar os dispositivos graficos me parece um predmbulo
necessario a toda anélise iconogréfica. Algumas péginas depois da citacio
de Finnegans Wake, que acabamos de citar, Joyce faz ressurgir o autorretrato
rabiscado, dessa vez, explicitamente situado no contexto gréfico da pagina ]

3éatrice Fraenkel, La Signature.

manuscrita: “While all over up and down the four margins of this rancid

d'un signe, Gallimard,
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Shem stuff [...he] used to stipple endlessly inartistic portraits of himself”.
Localizar, desta forma, a producéo repetitiva de autorretratos “inartisticos”
nas quatro margens que sdo cobertas “de cima a baixo”, é interessar-se,

primeiramente, a articulagdo topografica entre o rabisco e o espaco escrito.

O rabisco, uma pratica de escrita?

O termo rabisco foi usado pelos préprios autores tanto para o
desenho quanto para a escrita. Victor Hugo qualificava seus proprios
desenhos, em uma carta enderecada a Paul Meurice em 1863, como
“rabiscos [feitos] para a intimidade e a indulgéncia de amigos muito
préximos”?. Se eles sdo trazidos aos olhares dos outros, ndo é sob a forma
de uma obra para ser admirada, mas como prova de amizade, autorizando B

um certo abandono, até mesmo uma transgressdo de regras tacitas da Théophile G

album Dess

correspondéncia, a comecar por aquela que diz respeito a legibilidade.
Ernest Delahaye termina uma carta a Verlaine requerendo semelhante
indulgéncia: “P.S. Desculpe o rabisco — é meia-noite, minha ldampada esta
se apagando e eu estou sonolento. Autorizar-se a desenhar mal, assim

como a escrever mal uma carta, supde que a atividade se inscreva na

« Ecriture,

esfera intima, como algo feito para si mesmo. Victor Huao
», Victor Hugo

gribouillis

et les images, édité par Madelaine

No século XIX, o termo ‘rabisco’ se aplica, portanto, a escrita

Blondel et Pierre Georgel, Dijon, Aux
malformada e, por extensdo, ao desenho informal executado por uma méo amateurs de livres, 1989, p.57-73.
que “nao sendo dirigida, se diverte rabiscando nas margens as ideias que
sonham”, segundo Théophile Gautier'®. Ora, antes de adquirir na obra de m
Hugo a autonomia de uma verdadeira obra gréfica, esses “caprichos fortuitos Pierre Georgel, « Portrait de I'artiste

en griffonneur », ibidem, p.74-

dam3oinconsciente” inspiram-se de bom grado nas caricaturas e no desenho
de criangas, como demonstrou Pierre Georgel em seu estudo “Retrato do
artista rabiscador””. No entanto, assim que o contexto escolhido para [12]

Werner Hofman, «

inventariar as praticas dos "escritores desenhistas” € aquele do desenho'?,

dessinateurs » (introduction),

como denominou Werner Hoffmann em um dos primeiros ensaios sobre
esse assunto, publicado em 1979, a abordagem do fenémeno se torna mais
restritiva, pois orientada por uma valorizagao estética salientando a histéria

da arte bem como o mercado de autdgrafos. E também a razdo pela qual o

fendmeno do rabisco na obra dos escritores é raramente abordado em seu

contexto nativo, a saber, no arquivo manuscrito’s.
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Se encontramos ao longo das péginas rascunhos, alguns leves
esbocos e croquis aplicados, salientando um conhecimento académico, o
termo ‘desenho’™ ndo é mais apropriado para dar conta de um amontoado
de tracos negligenciados, mais ou menos disformes e emaranhados com
as linhas da escrita, nascido sob as plumas dos poetas e romancistas, cujos
motivos banais ou escabrosos sdo frequentemente repetitivos. O ensaio de
Roger Lengle™, que se interessa pela pratica comum do rabisco, assinalou
justamente a sua natureza mecanica: que se trate de linhas e manchas, de
hachuras e formas espirais, a propensdo ao preenchimento oferece a caneta
uma atraente alternativa a escrita para “escurecer” a pagina ou a parte dela
que permaneceu em branco, conforme testemunham muitas folhas dos
cadernos de rascunho de Watt, crivados por Beckett de objetos, animais
e personagens hibridos amontoados nos menores intersticios entre dois
paragrafos’. E na alternancia constante com o gesto da escrita, usando o
mesmo instrumento grafico e na maioria das vezes sobre um suporte em
uso, que o impulso de rabiscar se manifesta, seguindo um processo ritmico
e espacial que apresenta tracos generosos comparaveis de um corpus para
outro, mesmo se as combinacdes infinitamente variadas entre a escrita e
os rabiscos salientam hébitos individuais. Podemos, em alguns casos, com
Louis Marin, ampliar a nogdo de “contiguidade” entre a escrita e o desenho
no manuscrito até uma assimilacdo: no manuscrito de Stendhal, ele escreve,
o desenho "é escrita, uma grafia outra, mas uma grafia para a qual as

mesmas categorias descritivas se aplicam”".

A dificuldade ha muito tempo atestada pelos editores e os criticos
literérios de levar em conta essa dimensdo grafica, contentando-se em
eliminé-la pura e simplesmente do texto impresso, ndo se deve apenas por
uma depreciacéo estética, ela se explica, sem duvida, pela relacdo bastante
aleatdria entre as formas rabiscadas e a producéo de sentido. Exceto pela
publicagdo de fac-similes'®, os estudos genéticos, que reivindicam ainda a
atencdo ao grafismo e a “semidtica do manuscrito”’, tendem a privilegiar
alguns exemplos de interacdo entre os desenhos marginais e as operagdes
de escrita, tidas como pertinentes do ponto de vista da génese. Estudos

monograficos recentes, que caracterizam em seu conjunto os rabiscos de
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Paris, Francois Bourin, 1992
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David Hayman, « Watt de Samuel
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Dostoievski, Zola, Apollinaire ou de Yourcenar®, comecam a ampliar esse
critério de utilidade, e a propria nogdo de interacdo se enriquece dos
multiplos casos de figuras estudadas detalhadamente. A preocupacéo com
a localizagdo das produgdes gréficas se manifesta, ai, pontualmente, sem

possuir, no entanto, uma fungdo determinante.

Também se mostra proficuo consultar historiadores e antropdlogos
da escrita, para melhor considerar o impacto da localizacdo na interacéo
entre escrita e seu contexto. As nogdes do “ato da escrita”, de "lugar
da escrita” e de “escrita situada”, teorizadas especialmente por Béatrice
Fraenkel, no contexto de escritas de trabalho, poderiam servir de referéncia
aqui?'. As questdes da interagdo do tragcado com o suporte, a atencéo a
determinagbes técnicas do gesto de inscricdo, o estudo comparativo de
processos, constituidos especialmente em “cadeias de escrita”, juntam
certas preocupagbes codicolégicas e genéticas sobre o emprego do
espaco de escrita??. A fim de estabelecer tais comparagdes sobre corpus
heterogéneos, avancarei a hipdtese metodoldgica de que uma abordagem
topografica do documento, a anélise de sua disposi¢cdo espacial, permitem
apreender certas caracteristicas comuns as praticas que ndo sdo acessiveis,
namaior parte dos casos abordados aqui, mas apenas por uma reconstituicao

a posteriori (e ndo pela observacéo direta).

Proponho-me, ent&o, a examinar os autorretratos no contexto grafico
da pagina ou da pagina dupla, mas também do caderno ou de papéis, tanto
quanto a preservacdo dos originais permite. Por escolha, serdo excluidos
um certo ndmero de autorretratos aparentemente isolados do processo
de escrita, produzidos sobre folhas separadas, as vezes com instrumentos
apropriados para o desenho e ndo para a escrita e frequentemente ja
conhecidos como obras graficas auténomas, tais como uns croquis de
Valéry ou de Chédid, uma aquarela de Sand ou de Jacob, um perfil
estilizado de Vigny ou Pennac®. A influéncia do mercado de assinaturas
sobre o objeto “desenho de escritor” justifica o fato de encontrarmos nos
arquivos folhas de rascunho recortadas em uma érea especifica, cuja area
especifica, ornamentada com um desenho, fora recortada para doagdo ou

venda (por exemplo, no caso de Anatole France, de Guillaume Apollinaire
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ou de George Sand®): esses fragmentos descontextualizados — deslocados
— escapam por definicdo a nossa pesquisa. Mesmo vazio, o lugar deles

demanda, n3o obstante, reflexio.

Limites da hipotese cronolégica

Frequentemente, a disposi¢do no espaco € interpretada, na interagdo
entre “desenho” e escrita, apenas como indicagdo de uma sucesséo
de operagdes. Certamente, observando como o texto de uma carta de
Apollinaire, escrito a tinta violeta, inicialmente disposto regularmente sobre
toda a largura da folha, muda, de repente, de ritmo para na décima primeira
linha para se inserir nos menores intersticios da figura central do soldado
desenhada a lapis preto. Podemos deduzir que essa intervencgdo grafica em
pleno centro da péagina interrompeu a redagdo, retomada em seguida com
as palavras: “Eu envio para vocé meu retrato aproximado”, anexadas logo
acima do desenho®. Verificar se o ritmo normal das linhas da escrita foi
perturbado para se adaptar ao espaco ocupado por um desenho, ou, ao
contrério, se os rabiscos preenchem espacos deixados vazios pela escrita,
- como é o caso dos conjuntos de animais e de personagens inseridos
por Beckett entre pardgrafos j& redigidos - ou identificar eventuais
sobreposicdes de tracos, nem sempre basta para estabelecer a cronologia
precisa de um processo, tamanha é a complexidade da dindmica das
suspensdes e das retomadas, que devemos ter cuidado para ndo toma-la

segundo uma concepgéo linear do desdobramento dos signos na pagina.

De fato, um espago deixado em branco no meio de uma folha de
écritu prevendo um desenho pode ter sido completado uma vez que a
escrita estivesse terminada. Mesmo as margens livres podem ter sido usadas
para rabiscar bem antes, durante ou depois da redac¢do de uma pagina, por
exemplo, durante as releituras. Por outro lado, o exemplo do dispositivo
adotado por Cocteau em sua carta para Paul Valéry de 1924% prova que a
inscrigdo inicial de um desenho, cujo contorno delimita numerosas areas
vazias, pode ter sido concebido antecipadamente como um futuro suporte
de inscricdo textual. Ele mostra também que uma vez engajado na logica
espacial da imagem, o escritor-rabiscador pode ter prazer em abolir as

convengbes gréficas que regem o texto (desdobramento de cima para
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baixo e da esquerda para a direita), para se dedicar a uma escrita errante,
obrigando o destinatéario da carta, apds o remetente, a manipular o suporte

em todos os sentidos.

A parte de improvisagdo e programagao no trabalho em cada pagina
sé pode ser apreendida por comparagdo com um corpus ampliado, e,
levando em conta eventuais restricdes formais no caso da correspondéncia,
até mesmo dispositivos de narragdo por imagem proximos [daqueles dos
quadrinhos — especialmente em didrios como o de Gabriela Melinescu?. A
cronologia das intervengdes se mostra quase indecisa no caso dos suportes
utilizados em multiplas retomadas, especialmente quando a superficie é
subdividida em zonas (delimitada por contornos, como em Jean Follain?, ou
por vazios como na maior parte dos cadernos de Valéry) nos quais a escrita e
o rabisco se sobrepdem por acumulacao sucessiva. Além disso, tais anélises,
essencialmente UGteis a abordagem genética, ndo permitem de modo
algum dar conta da especificidade dos autorretratos por oposi¢do a outros
motivos de rabiscos, que sejam abstratos ou figurativos, enquanto que uma

abordagem topogréfica coloca em evidéncia os dispositivos recorrentes.

Topografias dos autorretratos: locais/lugares preliminares/
introdutérios

As "quatro margens” evocadas por Joyce sugerem que 0s espagos
introdutdrios constituem-se como locais privilegiados para o autorretrato
figurado: o estudo dos corpus mais diversos confirma essa hipdtese. A
primeira e a Ultima dessas margens, colocadas mais evidentes na estrutura da
carta pelas convengdes gréficas do endereco e da assinatura, sdo também,
nos manuscritos, os lugares do incipit e explicit?, marcados da tradigdo
ornamental da scriptorium medievais pela inicial ornamentada e colofdo®.
Alids, Joyce refere-se a isso em Finnegans Wake, quando menciona esses
lugares chave onde sdo postos em evidéncia a entrada e a saida de um
certo modo enunciativo préprio a escrita: “E o fim? Diga isso ao entrar
para cobrir a pagina de arabescos”. Comecar e terminar sdo certamente
atos mais circunscritos e formalizados na carta do que no rascunho®, mas
nos dois casos a probabilidade de aparicdo de autorretratos rabiscados é

claramente maior nas margens iniciais e finais do que em outro local.
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Dessa forma, o primeiro autorretrato conhecido de Tolstéi aparece
inscrito na margem superior de uma carta enderecada a sua tutora, T.A.
Ergolskaia. Essa carta escrita em francés data da primavera de 1845.
Tolstdi, ainda adolescente, estudante de direito na universidade de
Kazan, confidenciou seus projetos nestes termos: “Eu vou compartilhar
com vocé meus planos e a vida que tenho a intencdo de levar. Eu desisti
totalmente da vida mundana. Vou estudar em proporgdes iguais a musica,
o desenho, as linguas e meus cursos na universidade”*. Antes mesmo de
sonhar em se tornar um escritor, o jovem se projeta no espaco da pagina:
como se as linhas da escrita ndo bastassem, um perfil desenhado acaba de
ser ai adicionado, em guisa de “um cabecalho” ndo oficial, mas familiar,
atribuindo, desde o inicio, o discurso a um assunto identificavel, ou mais
exatamente reconhecivel para aqueles que ja conhecem o escritor. O traco
rapido, préximo da caricatura, destaca-se acima do corpo do texto, afixando
aimagem do rosto como um selo em um contrato — neste caso, um contrato
do jovem Tolstdi com ele mesmo, que coloca a destinatéria da missiva no

papel de testemunha.

A correspondéncia amigavel de Saint-Exupéry, na qual o autorretrato
humoristico coloca frequentemente em cena o ato de escrita da carta,
sistematiza—esse uso da margem: os cabecalhos, mas também os finais
das cartas, sdo pontuados pela apari¢do quase teatral de um personagem
masculino desgrenhado, as vezes legendado “ (eu) “, sentado em sua mesa
de trabalho, exaltado ou abatido pela magnitude da tarefa, até mesmo
sorrindo sob forma de despedida: “O que eu poderia ainda te contar? Eu
vou te deixar. Eu ndo encontro nada” ou deixando sua cadeira desenhada
diante de uma mesa abarrotada no espaco adjacente que se segue logo
apos a assinatura®. E igualmente na margem inferior de uma carta de 2 de
abril de 1930, abaixo de suas iniciais, que o romancista americano Siegfried

Sassoon se representa assentado em sua mesa de trabalho, de perfil, com a

caneta na mao. O anuncio “It is finished!” que encerra a carta, diz respeito Nathalie d

Vallieres, Les plus

a um manuscrito que o escritor acabara de terminar [e] estéd ligado ao “‘H'H' s ‘L(F:T‘y”;:;F(F’
desenho por um baldo de quadrinhos*. Nesses dois casos, o autorretrato o B
rabiscado associa estritamente a atividade de escrita pontual (a redagdo da [34]
carta) ou (a redacdo de um manuscrito) as marcas de identidade afixadas Lettre & Ottolina
), Harry Ransom

no espaco convencional de entrada ou de saida do contato epistolar. Essas

enter (Austin).
convencgdes s&o suficientes para explicar a frequéncia dos autorretratos?
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Podemos duvidar, pois, constatamos que figuras de autorretrato

colocadas na margem inicial ou final, surpreendentemente similares aos

dispositivos epistolares, aparecem em numerosos rascunhos. Na margem

superior, sublinhada por um duplo traco vermelho impresso, de uma pagina

de registro comercial que Robert Desnos utilizou para escrever Amour des

homonymes, o titulo é precedido, no canto esquerdo, por um perfil feito a

pena, parcialmente rasurado.
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Figura 01. Robert Desnos, BNF, NAF 25096, f° 35 r° %,

O dispositivo como rapidezdo tragondo deixa de evocar o autorretrato

de Tolstoi. Contudo, a rasura instaura um distanciamento, uma conotacéo

negativa. Embora a figura do busto esteja virada para a esquerda, e ndo

para o corpus do texto, o posicionamento do autorretrato no cabecalho da

folha parece marcar uma postura enunciativa, efeito reforcado pela adigao

de aspas na margem esquerda, logo abaixo da figura, em frente a primeira

palavra do texto. Esse manuscrito de duas folhas se fecha igualmente sobre

um emblema rabiscado em guisa de colofdo: um tinteiro com uma pena-

flor, cujo o centro é constituido de uma impressdo digital que podemos

presumir ser do autor®.
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Sobre a pagina de um caderno escolar, o romancista Alain-Fournier
se representou de frente, em um croqui mais elaborado que os exemplos
precedentes, executado a pena, que ele comentou na margem da folha.
Minha imagem em um espelho, [no dia] 26 de agosto de 1905 terminando por
volta de 3 horas da tarde, no 2° andar, no nimero 5, Brandenburgh Rd, London
W. a ‘Chanson de Route™. O autorretrato — explicitamente posicionado em
destaque — intervém para formalizar o fim de um trabalho, a assinatura que
acompanha sela um tipo de certificado através do qual o autor, face a si
mesmo, parece, ndo obstante, tomar a posteridade como testemunha. Na
obra de Alain-Fournier, assim como na de Sassoon, a situagdo especifica do
momento de realizagdo de uma obra comporta a justaposicdo quase ritual
de um autorretrato, eventualmente datado préximo a hora — sobre o seu
préprio suporte de redacédo, como um colofao, ou sobre uma carta atestando
o evento diante de terceiros®¥. Esse ato gréfico de natureza reflexiva,
espacialmente associado a assinatura assume certos aspectos formais de um
ato juridico®, como se ele devesse cumprir uma fung¢do de prova “Sou eu —

como representado aqui — que escreveu isso”, fundando o estatuto do autor.

S -/

Denis Muzerelle, « Interrogatoire

o d'un témoin », Le livre au Moyen
Age, directeur Jean Glénisson,
= préfacier Louis Holtz, Paris, P

du CNRS, 1988, p.212-219
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b Fi Béatrice Fraenkel, « Introduction »,

' La Signature, ouvrage cité.

. b;‘"r o
B oA jid 39

Honoré de Balzac, Bibliothéque de

=

. 3 . . 39 I'Institut de France, Lovenjoul A 84,
Figura 02. Honoré de Balzac, Bibl. de I'Institut, Lov. A 84, f° 9 r° " 0. A scon das
economia das de tragos ndo

impede a eficicia da semelhanca
fisiondmica, por exemplo em

4 Verlaine (catdlogo L'un pour |'autre
Convém notar que na escala de uma carta ou de um rascunho, certas Verlaine (catélogo Lun pour [autre,

n°11-2) ou Dostoievski (Barsht, op.

margens ndo enquadram somente uma ou duas péginas, mas o conjunto do cit. ll. 96)

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA @1 v.7 : n.1e2
favereiro :: julho :: 2018
p. 52-72

documento, quando ele envolve muitas folhas. Nos cadernos, sdo as folhas
de guarda ou, até mesmo, a capa dura, que cumprem esta fungdo de “borda”
gréfica, onde proliferam, frequentemente, a autocaricatura ou as variagbes
ornamentais sobre o nome do autor. Nos corpus manuscritos compostos
sobre folhas soltas, os escritores se dedicam ao rabisco, servindo como um
tipo de prancheta, nos quais um Balzac acumula ao longo do trabalho todo
o tipo de anotagbes, de célculos, de testes de penas, listas de titulos e de
nomes, esbocos soltos. E sobre esse tipo de suporte acumulativo que se
apresenta um boneco esbocado em trés tracos de pluma a partir das iniciais
do autor, as letras constituindo respectivamente suas pernas ("H") e seu térax
("B"), rabisco que podemos identificar como um autorretrato do romancista,

apesar do pouco esforco empregado para alcancar a atingir semelhanca.

Entre os inimeros rostos sobrepostos pela caneta de Tzara nas
pastas coloridas de papeldo, usadas para classificar seus manuscritos,
encontramos igualmente vérios autorretratos, estilizados ou caricaturados,
nunca designados nominalmente, mas portando alguns tragcos minimos de
semelhanca fisiondmica®. Essa localizacdo recorrente se caracteriza pela
reiteracdo do ato grafico de rabiscar, distribuido ao longo das sessdes de
trabalho, e de seus efeitos: particularmente a presenca constante de tais
marcas de identidade em um campo visual do escritor, assim que ele abre

ou organiza esse dossié.

A colocagdo de um autorretrato na borda da pagina de um
manuscrito, que seja unico ou repetido, exposto ou escondido entre outros
rabiscos, marcaria, entdo, uma forma de apropriacdo simbdlica do espago
grafico*'. Ela pode também desempenhar, conforme vimos, um tipo de
funcdo prioritério sustentando a intencéo de escrever, em particular quando B

ela estéd localizada no incipit. Enfim, associada a assinatura em guisa de Veja reproduc

colofdo, ela soma ao rascunho, assim como a carta, uma dimensdo quase
juridica, na qual se exprime, em um sentido forte, a autoridade do escritor,

sua qualidade de autor.

Michel de Certeau, L'Invention du

quotidien, Paris, Gallimard, 1990.

Margens no corpo da pagina

A aparicdo do cddice® favoreceu a oposicdo entre a zona central

de uma pégina, adicionada ao “corpo” do texto principal (frequentemente
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ornamentado de miniaturas decorativas) e suas margens, reservadas a
explicacdes, correcdes, anotacdes e desenhos®. Se a repartigdo texto/
imagem é particularmente clara nos cadernos de rascunho de Francois
Mauriac*, cujos esbocos sdo bastante estereotipados, ndo excedem quase
nunca a margem, numerosos exemplos mostram que os rabiscos ndo sdo
sempre colocados nos cantos das margens, ou que a definicdo de margem
pode ganhar uma parte importante da superficie da pagina. Assim, os mapas
topograficos de Stendhal no manuscrito sobre a Vida de Henry Brulard, no
qual figuram quase sistematicamente uma letra “H", designando o narrador,
aparecem tanto no verso de uma pagina precedente, inteiramente utilizada
como margem ampliada, como ao longo do préprio corpo do texto®.
Quanto ao rascunho de A vida modo de usar (La vie mode d’emploi)*,
em particular, ao adotar uma disposi¢do em lista que deixa uma proporcéo
significativa de espaco vazio sobre a metade direita da folha, eles mostram
que Perec acumula ali voluntariamente rabiscos, entre os quais se escondem
muitas figuras masculinas inseridas sobre as iniciais “G.P.", semelhantes a

dos autorretratos.

Ora, constatamos uma interferéncia entre o posicionamento do
autorretrato na pagina e seu desenvolvimento iconogréfico: a representacao
isolada do rosto (por exemplo, na obra de Pouchkine) ou de partes do
corpo (a méo, os olhos, especialmente nos cadernos de Valéry), assim como
silhuetas (humanas ou, por vezes, de animais, assim como nas cartas de
Jean Paulhan), dominam entre os autorretratos situados as margens, em
regra geral, de pequenas propor¢cdes. Quando o desenho representando
o escritor entra no corpo da pégina, alterando bruscamente a presenca
esperada da escrita, seja por se distinguir por proporgdes significativas
da figura em relacdo a superficie da pagina, seja por se inscrever em uma
cenografia, incluindo uma decoragdo, aderecos ou outros personagens,

como mostram os exemplos a seguir.

Duas cartas nos permitem ver grandes autorretratos em pé,
inseridos no corpo da pagina. Em uma breve missiva humoristica de 1884,
enderecada a Verlaine, ("O que vocé esté fazendo? Onde vocé estd?”), seu
amigo Ernest Delahaye se representa de duas formas: uma vez de perfil,
imediatamente sob a mensagem escrita e assinada, em um espaco cujas

dimensdes sdo quase iguais aquelas do texto, adornada pela legenda: “Eu
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gostaria de saber...”, e outro de frente, em pleno meio da pagina seguinte

"

que resta em branco, sob alegenda “... e 0 que quer tenha feito!..."” (et quoi

qu’i fait!...).

AL L

Figura 03. Ernest Delahaye, Bibl. J. Doucet, Ms 7203, f°253

Inspirado pelos quadrinhos tépfferiano?, Delahaye se coloca em
cena como um personagem engracado e usa a dobra da folha dupla para
criar uma espécie de efeito de suspense. Todavia, ele mantém a disposicdo
convencional da carta e delimita em dois tracos as &reas reservadas ao
desenho. J& Pablo Neruda, esboga uma silhueta de frente com largos tragos
de lapis, cercada de espaco vazio, em pé em uma linha de solo e desprovida
de qualquer caracterizagdo fisiondmica. O texto da carta preenche este
espaco vazio em torno da silhueta, que ocupa quase toda a altura da folha,
confinando-se a uma estreita coluna a direita e, sob o desenho, trés linhas
na margem inferior terminam com essas palavras: "Eis meu retrato” seguido
pela assinatura. E a localizagdo dessa sébria féormula final, acompanhada
da marginalizagcdo do texto, que da toda sua carga emocional ao modesto

croqui, obviamente registrado antes da escrita.

Dois casos ilustram a autofiguracdo integrada a uma cena em
plena pagina. A pedido de Delahaye, Verlaine pontua frequentemente
suas cartas com desenhos, verdadeiras encenac¢des humoristicas em torno
de uma personagem identificavel por sua barba e seu cachimbo, muito

frequentemente reduzido a uma mindscula silhueta (identificada pelas

palavras “eu” ou "bibi”) em um cenério descritivo (as ruas de Londres), ou Hermann, 1994
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de fantasia (uma tempestade) nos quais abundam os detalhes comentados:
personagens, animais, edificios, elementos naturais, objetos, etc®. A area
dedicada para a cena ilustrada parece ao menos igual aquela do texto, e
a pagina inteira é frequentemente invadida, corpo e margens, misturados.
Mesmo quando os dispositivos adotados pelo poeta repousam de
frente, efeito suscitado pela folha dupla dobrada, ou sobre a alternativa
frente/verso, as anotagdes presentes no desenho multiplicam as relagdes
redundantes ou parddicas entre os dois modos de representacdo, em uma

perpétua transgressdo do quadro espacial escolhido.

Uma carta de Dora Carrington, datada de 8 de agosto de 1921,
apresenta um dispositivo de substituicdo improvisado do desenho ao texto
no corpo principal da pagina. Apds algumas linhas, justificando a deciséo
de escrever a presente missiva, o curso do texto se interrompe por um
trago seguido de uma frase nominal: “- a scene of our sitting room in the
farm house"# que se mostra ser um titulo adicionado apés o fato, acima o
desenho que ocupa toda a parte inferior da folha. A decoragdo do saldo e
os dois protagonistas (entre eles Lytton Stratchey) assentados de frente sdo
desenhadas rapidamente em um ponto de vista subjetivo: a méo do autor
aparece no canto inferior direito em primeiro plano, tendo uma caneta-
tinteiro acima de uma folha de papel em branco. A representacédo visual se
substitui, assim, por uma descricdo verbal do instante presente (a cena de
escrita), enquanto que uma frase de introducgao, inserida no intervalo entre
a imagem e o texto, uma vez que o desenho estivesse pronto, atenua a

passagem abrupta de um sistema semidtico para outro.

Uma tal irrupgdo, quando acontece no espago do rascunho, nao
requer um esforco de transicdo semelhante: assim, uma cena de ficgdo
esbogada por Jean Tardieu em um caderno de juventude, deixa espaco, N I
apés algumas linhas, a um tipo de vinheta febrilmente rabiscada, em 1885, Paris
multiplas hachuras, representando um personagem masculino de costas
no processo de escrita®®. O texto continua contornando a imagem surgida,
colocando em cena a atividade frenética do escritor, descrito na terceira

pessoa: “ele escreve, ele escreve, ele atesta seu coracéo, sua vida (...). Ele

de estar na fa

escreve com seu sangue — a lampada pisca. O reldgio soa 3, 4 ,5 toques...

ele escreve sempre, no final, exausto, ele cai”. O carater evidentemente

B -

« Dctobre 1920-Juin 1921 »,
encontra seu lugar nas margens, mas bem no centro do espaco de escrita. IMEC/Fonds Tardieu

reflexivo da cena de escrita, carregada de uma intensidade patética, ndo
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Rascunhos e Correspondénciatl:

Topografia do autorretrato rabiscado
Claire Bustarre

Figura 04. Jean Tardieu, IMEC, trd 3. 7 (f° « 5 »)

Em um caderno de Audiberti, um personagem de grandes
propor¢des, metade grifo, metade herdi de quadrinhos, em pé, de frente,
vestido com uma roupa estilizada, exibindo um pénis tdo longo quanto suas
pernas, se encaixa bem no alto da pagina, de modo que apenas trés linhas
de escrita comegando com: "Eu... @uern (grifo no original) Quem vai 1a? Eu.
Quem, eu.”, poderiam ter sido escritas antes de sua apari¢do®. As quinze
ou mais linhas seguintes, exprimindo uma violenta reivindicacéo existencial
de uma criatura cada vez mais irregular, se sobrepdem sobre a silhueta
rabiscada. A escrita se interrompe logo abaixo do desenho, deixando em
branco o restante da folha, como se a principal motivagdo do gesto de
escrita tivesse sido recobrir esse corpo desenhado, ao mesmo tempo mitico
e monstruoso, que nenhum dos muitos avatares que povoam os cadernos

de Audibert também n3o é explicitamente associado ao “eu”.

Por incorporacdo ou sobreposicdo, o espago escrito integra
nesses dois casos a imagem rabiscada em um processo especular que
liga estreitamente o eu existencial do escritor e o suporte imaginario do
personagem, respectivamente assumidos ora pela escrita, ora pela imagem.
Os rascunhos de Dostoiévski, analisados por Konstantin Barsht, fornecem E

Jacques Audiberti, cahier dbt2.
a6-01.03, f° 144 v°, IMEC/ Fonds
centrados em plena pagina entre os planos preparatérios, especialmente Audiberti

muitos exemplos de autorretratos (reduzidos unicamente ao rosto)
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de Crime e castigo, sobre a folha correspondente a primeira elaboracédo
do personagem principal, eixo da ficgdo®. A fungdo do autorretrato,
reflexivo ou projetivo, colocado dessa maneira no centro da péagina, seria
a de um tipo de indicador semidtico permitindo navegar entre inimeros
universos, varios planos de experiéncia cognitiva. Raros sdo os escritores
que chegam a se representar graficamente face a face com os herdis do
trabalho em andamento, como o fez Pouchkine durante a escrita de Eugéne
Onéguine®, assumindo pela imagem a duplicagdo enunciativa do autor em
narrador e personagem. Passando da margem ao espaco central da pagina,
o autorretrato rabiscado efetua um deslocamento, uma transposicdo que

age sobre o ambiente grafico.

Mas nesse jogo de interacdo espacial entre o escrito e o autorretrato
rabiscado, os papéis podem se inverter. Assim quando Emily Bronte dedica
a metade inferior de uma pégina de “Diary Paper”, co-assinado com sua
irma Anne, a representacdo grafica de uma cena instantadnea na qual ela
figura de costas em primeiro plano, escrevendo a mesa da sala de jantar
ndo distante de Anne, ela ndo se contenta em identificar as duas figuras
posicionando seus nomes no desenho (incluindo o seu no centro). Além
da dupla assinatura que se sobrepde ao desenho, ela acrescenta na
margem indmeras frases contendo seu préprio nome nos dois lados, de
tal maneira que a reiteracdo da palavra “Emily” literalmente enquadra a
cena - que parece ser uma “cena de escrita”®. Colocar, dessa forma, uma
crucial reivindicagdo de identidade por meio do dispositivo espacial é
um dos desafios manifestos em muitos desenhos rabiscados por Artaud,
frequentemente associados ao longo de seus cadernos a inscricdo de seu

nome proprio ou de pronomes em primeira pessoa.

Um deles®™ representa um rosto esticado, deslocado em duas
metades contrastantes, um dos lados de frente em contornos arredondados
e o outro de perfil constituido de dngulos agudos, separados por um duplo
eixo vertical (nariz, sexo ou ldmina infligindo a divisdo*) o desenho assume
uma posi¢do clara no corpo da pagina, apenas no limite — em contato —
da linha de margem impressa em vermelho, que o tracado respeita sem
ultrapassar, deixando a margem lateral em branco. Tanto quanto podemos
julgar, apesar da extrema instabilidade das linhas da escrita que o

acompanham, este desenho foi registrado apds a passagem de oito linhas¥,
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escrito com o mesmo lapis preto. Adotando uma um fluxo de escrita mais
amplo e menos entrecortado, o texto continua a direita da figura, com
uma ou duas palavras por linha, seguindo regularmente dois quadrados de
distancia a linha diagonal do perfil - como se elas estivessem tragadas além
de uma outra margem em torno do desenho: “e isto / eu é / um ladrdo /
de palavras / que eu / penso / eu me / coloco em / a..."”. Contrastando
com a intensa agitacdo do tracado (perceptivel tanto no desenho quanto na
escrita), o posicionamento parece ser o motivo de uma aten¢do minuciosa
ou de uma forma de controle pelo qual Artaud usa a quadratura e o tracado
da margem para incluir o autorretrato no corpo da péagina - até roubar
o lugar das palavras. Nao escrevia Artaud, a propdsito de seus préprios

desenhos: “Mas para compreendé-los é necessario localiza-los primeiro®"?

A abordagem topogréfica com o documento escrito, seja da carta ou
do rascunho, permite limpar algumas caracteristicas salientes que parecem
ser especificas em autorretratos rabiscados, que ndo reivindicam uma
valorizacdo estética - trata-los como obras é um contrassenso. Limitar-se ao
estudo do desenho de escritor fora de todo o contexto de escrita reduziria,
com efeito, o fenébmeno do autorretrato rabiscado a uma manifestacédo
desvalorizada de um modelo pictural que se mostra pouco pertinente

desde o momento em que nos interessamos pelo arquivo manuscrito.

Parece que a localizagdo privilegiada de autorretrato rabiscados no
cabecalho de documentos ou ao final, quando ladeiam a assinatura ou a
substituem, modifica o suporte, introduzindo nele uma “marca registrada”
situada, que abre uma dimens3do as vezes teatral, as vezes quase juridica,
da qual pode-se destacar diversos efeitos sobre o status enunciativo do
escrito. Porque ele enriquece, altera ou corrompe o didlogo convencional
entre o espaco das margens e do corpo da péagina, o gesto do rabisco
sé se deixa apreender no contexto da péagina escrita, levando em conta
especificidades do suporte (grade, margens, frente e verso, frente a frente)
com os quais ele joga constantemente. O rabisco ndo se contenta em
ocupar a pagina ou ocupar um lapso de criatividade: ele produz efeitos
propriamente escriturais, como acumular tragos em uma superficie, romper

ou iniciar um ritmo, restringir ou mover o alinhamento de palavras, alterar a 51]

Antonin A

linha de escrita ou modificar a calibragem das letras, mover ou inverter os

marcos funcionais da diagramacao. P16
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O posicionamento do autorretrato, estudado a partir de tais
efeitos, coloca em evidéncia desafios relativos a relacdo entre as instancias
de redator, escritor e de autor: ele inscreve um processo mais ou menos
explicito de acesso do redator ao estatuto de autor (passar de "artless” a
"artista”), processo frequentemente representado em cartas sob a forma
de uma cena de escrita improvisada, na qual seria interessante explorar a
dimens&o performativa. No rascunho ou no diério, mais claramente que
na carta, a instauracdo de uma identidade autoral parece dever passar por
esse ato grafico que consiste, para retomar a imagem pertinente dada a
isso em Finnegans Wake, em o rabiscar (“stipple endlessly”) seus préprios
tracos (“poor traits”) em um lugar — margens (“all over up and down the
four margins”) ou no centro da pégina. Lugar onde o tragado autogréfico,
fortemente marcado por seu status de indice ("whether it be thumbprint,
mademark”) se liberta das convencdes da escrita, bem como das imposi¢des

académicas do desenho para ocupar um espaco e o transformar.
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A musa hesitante: literatos desenhistas,
o0 desenho como companheiro da
literatura e as varias interacoes entre
texto e imagem

Prof. Dr. André L. Tavares Pereira’

Resumo:

Este artigo apresenta uma reflexdo entre os limites e intercdmbios entre a
criagdo literaria e o desenho. Ao invés de apenas tratar da ilustracdo, procuramos
compreender como artistas escritores e escritores que praticaram o desenho, em
qualquer manifestacéo, utilizaram este veiculo para criar obras de narrativa e de
que modo a fabulacdo pode estar associada a criacdo visual e, sobretudo, ao ato
de desenhar. A pesquisa nasce do estudo que desenvolvemos sobre a obra de
Cornélio Penna, artista que se converte em escritor a partir do langcamento de sua
novela Fronteira, em 1935, e que deixa um rico registro, em depoimentos ou notas
pessoais, sobre sua relacdo com as artes visuais e sobre suas inquietacdes com o

ambiente artistico brasileiro da primeira metade do século XX.

Palavras-chave: Desenho; Literatura brasileira; Cornélio Penna.

Abstract: intercambio com a Uni

Durham, Reino Unido

This paper aims to present an analysis on the limits and exchanges between

literary creation and drawing. Apart from dealing exclusively with the subject of
illustration the text offers a view on how writers-artists and artists-authors made use

of a wide range of drawing practices to create narratives and on what the two medias

might share as far as storytellyng is concerned. The present research is connected to

ch Institute e

the study we previously developed about writers-artists artist Cornélio Penna whose Bt A Arsl

valuable memories of his own practice cast some light on the cultural context of early
20th century Brazil.

Keywords: Drawing; Brazilian Literature; Cornélio Penna.
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Que oficio feliz o dos pintores, se comparado aos dos
homens de letras! A atividade feliz da mao e do olho no
primeiro corresponde o suplicio do cérebro no segundo;
e o trabalho para um é um prazer e para o outro um

castigo. Irmaos Goncourt, Diério, 1°. de maio, 1869

Escrevendo sobre uma exposicdo de escritores artistas franceses do
século XIX, realizada no museu Casa de Balzac, Italo Calvino dizia (2002),
sem hesitar, que os homens de letras haviam comecado a desenhar com o
Romantismo. Sofrendo a influéncia dos recém-traduzidos contos fantésticos
de Hoffmann e, mais particularmente, estando abertos as ideias de Novalis
sobre a "obra de arte total” os homens de letras franceses ndo tardaram
em armar-se de lapis, papéis aquarelas e mais instrumentos e, puseram-se a

criar e desbravar novos continentes de fantasia.

A exposicao visitada por Calvino era composta por cerca de 250 itens,
incluindo de simples rabiscos a esbocos e destes a desenhos e pinturas de
qualidade consideravel ou, mesmo, excelente, segundo seu juizo. Viam-se
imagens de grande inventividade técnica e imaginativa de autoria do patrono
dos literatos-artistas, Victor Hugo, poucas pecas de Balzac, aquarelas de George
Sand, desenhos de Merrimée, dos irmdos Gouncourt, de Théophile Gauthier,
Alfred de Vigny. Calvino se aborrece com autores que, cultivando o desenho,
acabam por perder algo de sua graca esponténea, justamente o caso de um
Merrimée ou Vigny. Deliciava-se, entretanto com as comic stripes de Alfred de
Musset, com o humor das garatujas caricaturais de Verlaine — de quem elogia
igualmente um comovente retrato de Rimbaud -, com os cadernos de viagem
de Jules de Goncourt, com o diério quase Art Brut - avant la lettre — de Barbey

d’Aurevilly e com a modernidade in herba de Baudelaire:

Baudelaire sabia ndo apenas desenhar, mas colocar
a inteligéncia no lapis (ou no carvdo ou no guache) e
as suas autocaricaturas sdo dotadas de uma agudeza
pungente. A época que se abre sob seu signo, ou seja, a
segunda metade do século, vé poetas e escritores mais
desenvoltos, menos escolésticos no tragar figuras sobre
o papel. (CALVINO, 2002, p.73)
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Curiosamente, Calvino ressalvaria, mesmo lidando com uma lista
consideravel de nomes em sua anélise, que pintores que escreveram
“sempre” existiram, ao passo que o inverso, escritores de vocacéo legitima
para as artes visuais, seriam mais raros. Se pensarmos na pléiade de artistas
que desde o renascimento dedicaram-se as letras de um modo ou de outro
- Cellini, Michelangelo, Pontormo, por exemplo — ndo hesitariamos em
concordar com a afirmagdo. Mesmo entre os brasileiros, encontrariamos
exemplos diversos, de natureza contrastante, como Pedro Américo,
filésofo e romancista bissexto, ou Iberé Camargo, este Ultimo autor de
impressionantes e soturnos contos, além de relatos autobiogréficos de
forca comparével a sua pintura. Ha inUmeros artistas que flertam com a
palavra, com a poesia ou a prosa e a incorporam de modo mais ou menos
evidente a sua obra visual. Entretanto, parece-nos hoje, vinte e cinco anos
de investigacdes adiante do texto de Calvino, que também os escritores-

artistas formam um batalhdo consideravel.

Selecionamos alguns destes mestres de dois mundos — como a
respeito deles dizia Alexandre Eulélio - e apresentamos nasequéncia algumas
de suas ideias sobre as relacbes existentes entre desenho e literatura.
Demos preferéncia, de fato, aqueles em que as artes visuais estiveram
amalgamadas a atividade de fabulagio ou se relacionaram intimamente ao
processo de criacdo literdria. Assim, serdo deixados a parte os "felizes”,
os que separam sem mais dificuldades os campos e procuraremos dedicar
nossa atencdo aos indecisos e hesitantes, aos lanhados pelas inquieta¢des
da opg¢do nao realizada, ou para os dedicados a fusdo total e catartica dos
meios. A lista é parcial, limitada, e incluird autores-desenhistas que de
algum modo revelaram ao autor do presente trabalho caminhos e solu¢des

esclarecedoras no dmbito do que decidiu realizar.

Apergunta central parands se pontua em quais necessidades levariam
a superposicdo ou a eleicdo de meios distintos para a materializagdo do ato
criativo: palavra ou imagem, no caso, desenho. James Agee (U.S., 1909 —
1955) aparentemente utilizava o desenho como um potencializador de seu
senso de observacdo. O desenho, em seu entender, significava despender

mais tempo observando o que outros habitualmente negligenciariam:
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A noite, estou comecando a desenhar cabecas de Alma
e fazendo cépias de ruas de cidades americanas que
encontro em postais. Eu nunca saberia como mesmo
apenas um pouco desta pratica torna o olhar mais
afiado e nos d& mais compreensdo e afeto por até a
menor das partes de um ser humano ou uma realizagdo
arquitetdénica... eu agora ‘possuo’ e ‘conheco’ o rosto
de Alma e uma rua do Brooklyn em 1938 como se elas
fossem parte de mim, tanto quanto minha mao. (AGEE
apud FRIEDMAN, 2007, p.06)

Também compreendemos o sentido de posse afetiva. Ao efetuar

copias das antigas fotografias itabiranas ou da paisagem mineira, o que

fazemos é, na verdade, tomar posse simbélica destes elementos. Os

envolvendo na trama do desenho. Como os desenhos de Agee, que em

sua maioria muitos deles foram executados a gestos rapidos, aguadas e

nanquim, oferecendo ao observador a experiéncia do ligeiro, do livro de

notas e impressoes.

Para outros, o desenho era, em verdade o equivalente da linguagem

escrita. Antonin Artaud chamava seus poemas “desenhos escritos” e procurou

manter, ao longo de sua carreira, a conexdo entre desenho e poesia:

(...) desde certo dia em outubro de 1939 eu nunca mais
escrevi sem desenhar (...) agora que estou desenhando,
estes ndo sdo mais temas de arte transpostos da
imaginacéo ao papel (...) eles sdo gestos, uma palavra,
gramatica, uma aritmética, uma cabala inteira (...)
nenhum desenho feito em papel é um desenho,
reintegracdo da sensibilidade extraviada, ele é uma
maquina que respira, uma busca pela palavra perdida e
que nenhuma linguagem humana integra (...). (ARTAUD
apud FRIEDMAN, 2007, p.18)

O desenho em Artaud surge integrado profundamente a escrita.

Suas atormentadas pranchas a lapis em que figuras e textos se alternam,

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens

Instituto de Artes e Design ::

UFIF



NAVA :: v.7 > n.1e2
agosto :: 2018 e 2019
p. 73-92

presentes em museus como o Centro Georges Pompidou ou o Musée
National d’Art Moderne persistem como testemunho de sua inquietagdo e

de sua loucura criativa.

O terceiro e Ultimo dos escritores artistas que chamamos a deixar
suas impressdes neste breve exercicio de andlise é o inglés radicado na
Franca John Berger (1926-2017). Algumas de suas ideias especificas e muito
originais sobre a natureza do desenho e sobre os meios de expresséo a
ele ligados serdo analisadas adiante, quando tratarmos um pouco menos
de literatura e mais sobre a visualidade. Suas impressdes llcidas sobre a
funcdo do artista e sobre inimeros aspectos da fatura artistica permanecem
como um dos guias deste que escreve. Assim Berger associaria desenho e

apropriacdo do passado:

Quando desejo aproximar-me de trabalhos do passado,
faco desenhos deles (assim como fiz copias das pinturas
de Ticiano). Esta é, entretanto, uma abordagem gestual,
ndo histdrica. No desenho, o que tentamos ¢é tocar,
mesmo que por um instante (...) a visdo do mestre.
(BERGER apud FRIEDMAN, 2007, p.44)

Se superpusermos a ideia de Berger a abordagem afetiva de Agee
talvez cheguemos ao desenho perfeito: tocamos a intimidade da obra que
escolhemos copiar e a guardamos como num arquivo emocional. Sobre
o tépico especifico da disputa entre letras e artes plasticas, vale a pena
acompanharmos o raciocinio delicado de Berger:

Para mim, a tarefa de escrever (...) é tdo dificil agora
quanto quando comecei. Ela ndo se tornou em nada
mais facil — e veja que, nos Ultimos cinquenta anos, eu
tenho me sentado quase todos os dias para escrever
ao menos algumas sentencas. Em contraste, o ato de
desenhar tornou-se mais facil — embora seja algo que
eu faca com regularidade muito menor. Talvez mais facil
ndo seja a expressdo correta, pois o desenho requer

uma concentracdo que quase suprime a respiracao. Eu
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hoje encontro mais rapidamente aquilo para que estou
olhando. Minha experiéncia passada com o desenho
auxilia-me mais do que minha experiéncia passada
com a escrita. Ela me ajuda a ter confianca no que esta
fluindo, na corrente que estad carregando tudo aquilo
que estou observando. E também a ter confianga no
quanto pontos distantes e desconectados podem
chamar um ao outro e ser ouvidos através dos vastos
espacos vazios. (BERGER apud FRIEDMAN, 2007, p.44)

A abordagem de Berger é quase o de um desenhista de cepa Zen-
budista. Seu gosto pelo registro do tempo longo ou do momento fugidio,
sua utilizagdo dos lapis, carvdo ou nanquim fazem de sua obra uma fonte
constante de consultas para nés. Nem todos os escritores, entretanto,
interessam-se pelo que ha de diverso nos meios expressivos. Alguns estdo
apenas procurando as conexdes, o que ha de comum. Resolvendo assim o
enigma do poeta-pintor e.e. cummings® “N&o nos esquecamos que toda
obra de arte auténtica € viva em si mesma e que, embora ‘as artes’ possam
diferir entre si, sua fungdo comum ¢ a expressdo daquele supremo senso de
vida conhecida como “beleza”” (CUMMINGS apud FRIEDMAN, 2007, p.88).

Um enigma sucede a outro. Se a func¢éo é comunicar a beleza, de que
tipo de beleza falaria o autor? Haveria, por outro lado, equivaléncia entre
a beleza do desenho e a beleza da escrita? A romancista Carol Emshwiller

(1921) entende, talvez de maneira algo ingénua, que sim:

(...) na linha... no lapis e nas linhas de tinta aparece a
minha escrita como um interesse pelas estruturas e
por uma espécie de claridade. Eu ndo escrevo de
modo extravagante. Acho que um artista interessado
em pintura, em oposi¢do a linha, escreveria de modo
luxuriante. (EMSHWILLER apud FRIEDMAN, 2007, p.122)

Uma contrapartida interessante a esse labirinto analitico poderia ser ecurso literério. Entretanto, © uso

oferecida pela opinido de outro escritor, desta vez um poeta fiel a expressao des maltsculas EE tambem &

utilizado pelo a, incl

escrita. Expondo sua visdo cortante e criteriosa, Ezra Pound sentenciaria:
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Se nds desejamos forma e cor, vamos até uma pintura.
Se queremos forma sem cor e em duas dimensdes, o que
queremos é desenho ou gravura. Se queremos forma
em trés dimensdes, escultura. Se queremos imagem
ou uma processdo de imagens, queremos poesia. Se
queremos o som puro, queremos musica. (POUND apud
FRIDMAN, 2007, p.15)

A sistematizacdo proposta por Pound é clara, mas embora identifique
as pulsdes e motivos por detrds de escolhas diversas, ndo contempla a
superposi¢do das mesmas, o prazer que alguns experimentam em mover-
se de um lado a outro do esquema confundindo os quereres todos. As

demarcacdes, diria Glnther Grass, sdo apenas convencionalismos:

Gravuras sdo muitas vezes ilustragcdes de poemas e
muitos rascunhos de poemas trabalham com tons de
cinza...Veja, diz a imagem, de quéo poucas palavras eu
preciso. Escute, diz o poema, aquilo que vocés podem
ler nas entrelinhas... Nossas demarcacbes das artes é
recente e é ditada apenas por convenc¢des académicas.
(GRASS apud FRIEDMAN, 2007, p.158)

Um autor igualmente marcado pelo tradicionalismo do sul dos
Estados Unidos e suas peculiaridades aristocraticas e escravagistas, pela
dramaticidade e o carater tradgico da vida no campo, pela heranga afro-
americana, um escritor desenhista de sensibilidade rara foi William Faulkner.
Seus desenhos em preto e branco dos anos 1920 traem o gosto do dia, com
melindrosas, jazz bands, janotas e todo o elenco que n&o faria feio em revistas
brasileiras como Fon-Fon ou A Cigarra. Séo trabalhos que poderiam estar
ao lado dos de Cornélio Penna e Roberto Rodrigues como descendentes da
mesma matriz formal. Entretanto, a frivolidade do desenho — e em contraste
absoluto com a duvida de Emshwiller que analisamos ha pouco — Faulkner
opunha uma visdo quase sagrada e assumidamente transcendente para a

obra artistica:
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Para mim, a prova da imortalidade do homem, de que
sua concepg¢do de que pode haver um Deus, de que
a ideia de Deus é valida, reside no fato de que ele
escreve livros e compde muUsicas e pinta quadros. Eles
estdo no firmamento da humanidade. (FAULKNER apud
FRIEDMAN, 2007, p.124)

Em Paris Review (1956), ele aprofundaria sua visgo:

O objetivo de todo artista é capturar o movimento que
é a vida por meios artificiais e prendé-lo de maneira fixa,
para que, 100 anos depois, quando um estranho olha-
la, ela possa mover-se de novo, uma vez que é vida.
(FAULKNER apud FRIEDMAN, 2007, p.124)

A publicagdo era acompanhada por um autorretrato de Faulkner a
bico-de-pena. O autor capturara-se, pelas marcas de tinta sobre o papel, a
si préprio.

A lista de casos é infinda. Procuramos mencionar escritores
desenhistas ativos na primeira metade o século XX, para compreender
as especificidades do tempo que foi o de Cornélio Penna, autor cuja
producgdo é nosso objeto de pesquisa continua, mas poderiamos encontrar
exemplos de grande significado em William Blake, Burne-Jones, William
Morris, Joseph Conrad, Nicolai Gogol, Fiodor Dostoiévski, nos franceses
mencionado Calvino e muitos outros. O elenco do século XX é igualmente
respeitével e poderia incluir Dario Fo, Franz Kafka, José Régio, Sa-Carneiro,
Garcia Lorca, Lafcadio Hearn, Alfred Kubin, Bruno Schulz, ou outro nosso
predileto, o italiano Dino Buzzati. O que nos interessa de perto é como
todos estes tratam o desenho, o quanto sdo capazes de conviver com ele ou
sentem que devem abandonéa-lo em algum momento, em favor de um dos

meios, em particular a escrita, como foi o caso de Cornélio Penna.

Que se debata e se produza ao redor do contraste entre os meios de
expressdo na tentativa de entender esta légica de aproximacéo e recusa.

Em contextos em que especializa¢gdes ndo sdo tdo radicais ou definitivas,
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talvez ainda se viva uma autonomia e uma variedade enriquecedora de
experiéncias, seja em desenho ou em literatura. Pensamos, sobretudo,
na categoria dos artistas literatos que, herdados da tradi¢do chinesa,
prosperaram também no Japdo com o nome de bunjinga ou nanga. Séo
artistas divididos entre dois oficios, desenhando, sobretudo, com materiais
e recursos que sdo préprios da escrita — o nanquim, o pincel para caligrafia,
o papel translicido, etc. — e que cultivavam géneros especificos como a
paisagem. Sua producéo era, igualmente, apreciada justamente por apoiar-

se entre dois universos, diferindo da producgéo artistica em sentido estrito.

Retornando, na conclusdo da analise destes exemplos, ao texto de
Italo Calvino, sublinhamos o que nos pareceu ser uma de suas conclusdes

mais interessantes e instigantes:

(...) apretensao de estabelecer umarelagdo entre o estilo
[literério] de um determinado escritor e aquele dos seus
desenhos deve, no mais das vezes, render-se frente ao
fato de que, para os desenhos, ¢ a auséncia de estilo
que salta aos olhos, seja ela determinada por uma mao
muito rdstica ou a uma habilidade demasiadamente
impessoal. Assim, creio que seja impossivel estabelecer
porque muitos escritores desenham e muitos outros,
por mais ricas que sejam suas paginas em sugestoes
visuais, ndo o fazem de fato. (E uma lista importante
também aquela os ndo-desenhadores, que compreende
Chateaubriand, Madame de Staél, Flaubert, Zola).
(CALVINO, 2002, p.70)

Calvino, como se vé, opta por ndo cogitar de razdes para as
necessidades multiplas e a inquietagdo dos escritores que ndo se contentam
com a palavra como meio expressivo. Recorre ao mistério e abandona a
duvida. Sublinhariamos, de seu texto, a mencionada "“impessoalidade” do
estilo dos escritores, traco que, por vezes, pode ser associada a arte de C.
Penna, particularmente as ilustragdes em preto e branco a bico de pena.
Embora dotados de carater altamente pessoal e reconhecivel, o recurso a

férmulas e estilizagdes marcadas, derivagdes do estilo de Beardsley e do
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Art Nouveau, faz com que estes desenhos percam em urgéncia expressiva.
Séo desenhos de um “ourives” de um artista seduzido pelas contor¢des das
linhas e pelas filigranas, teias e fios que se estendem sobre figuras de um
gdtico contorcido. A beleza e o deleite vém do nervosismo decadentista do
traco e das inUmeras subdivisdes das linhas. Com Calvino, igualmente, vejo
nessa “férmula”, ndo o congelamento de pulsées ou a auséncia da verve,
mas a condi¢gdo mesma do autor. Seu desenho n3o ¢ livre, é comprometido,
como diriam os Goncourt, com os tormentos do cérebro, com as funcdes
e programas que Penna imagina cumprir. Seu desenho trai a formacéo
literéria anterior, ndo a disfarca e, ainda que artificiosa, detém a atencéo

do observador e a projeta para os mundos fantasmagdricos que conjuram.

Gostarlamos de encerrar essa breve apresentacdo de autores-
artistas analise com outro caso predileto. Um dos bons e raros exemplos,
em contexto brasileiro, de critica literaria debrucada especificamente sobre
a producdo artistica conjugada a escrita é o ensaio de José Paulo Paes
(1985) sobre os desenhos de Raul Pompéia para seu romance O Ateneu
(1888). No texto, Paes, comenta os componentes caricaturais presentes ja
no texto e comeca por destacar as possibilidades imagéticas da propria
narrativa de Pompéia. Tendo sua prosa sempre associada pela critica a
écriture artistique dos Irm&os Goncourt, ¢ licito imaginarmos que também o
interesse dos autores franceses pela gravura e pela produgdo de desenhos

tenha seduzido o autor d'O Ateneu.

José Paulo Paes nos lembra que, produzidos em 1888, os desenhos de
Pompéia, realizados a bico de pena, ndo foram publicados juntamente com a
primeira edicdo do romance, mas depois, a maneira de vinhetas, na segunda
edicdo, datada de 1904. Paes destaca a delicadeza e a qualidade dos 44
desenhos, mas os identifica como, friamente “académicos” “discretos” em
relagdo ao texto escrito. O critico, entretanto, aponta caminhos instigantes

para um método de anélise desse género de producéo. O autor destaca:

(...) a necessidade de, no exame das ilustracdes d'O
Ateneu, em si mesmas e na sua relagéo com o texto,
precavermo-nos do hébito mental, inculcado pela

histéria em quadrinhos, de colocar a palavra em pé de
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igualdade, quando ndo a reboque, da figura. As vinhetas
do romance de Pompéia ndo ‘contam’ nada que ja ndo
esteja dito no texto. Nem por isso sdo redundantes
ou supérfluas. Se por mais ndo fosse, teriam servido
ao autor para focalizar a atencdo do leitor em certos
personagens oi incidentes mais marcantes do texto,
funcionando assim como uma espécie de spotlight de
teatro. (...) Com isso, as vinhetas passam a funcionar
como verdadeiras setas de orientacdo de leitura,
entendida essa especificamente, como o esforco de
interpretar, de decifrar, de buscar, para além do sentido
obvio ou imediato, um sentido subjacente ou virtual
mais profundo. (PAES, 1985,p.54)

A citagdo pde as claras o que imaginamos ocorra também com o
processo de Cornélio Penna em Fronteira. As cinco ilustragdes, contando
com a imagem da capa, ndo acrescentam nada extra nem se desprendem
do texto, mas produzem essa espécie de concentracdo a que José Paulo
Paes aludia, comparando seu efeito ao da iluminagdo dramatica em cena. As
imagens de Penna ndo foram, como no caso d’O Ateneu, introduzidas como
vinhetas interpoladas no prdprio texto, mas separadas dele, em pranchas
introduzidas no corpo do livro. Era o procedimento de diagramagdo que

praticara, também, nas ilustragdes para a revista Terra do Sol em 1924.

Entretanto sublinhariamos, em concordancia com o raciocinio de
José Paulo Paes, que o efeito de “seta indicadora” ganha em significado
e importancia quando o autor da narrativa é também o autor das imagens
que a acompanham. Embora ilustradores possam sem duvida produzir o
mesmo tipo de énfase e artistas comprometidos com a ilustracdo possam -
legitimamente e com muito proveito - acrescentar camadas extras de sentido
ou até modificar a percepcdo que se tem de uma obra literéria, o autor-
ilustrador eleva esse procedimento ao nivel da criagdo literaria mesma. Ele
inventa, através do texto, aimagem mental para, a seguir, intensificar partes
daquele discurso através de imagens efetivas. Pouco importa se o contrario
se passa, ou seja: se o desenho antecede o texto como formulagdo, o
lampejo mantém sua forga dramatica. Agindo assim, o autor-artista deixa-

nos entrever os trechos ou temas que seu espirito selecionou, aqueles

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens

Instituto de Artes e Design :: UFJF E



NAVA :: v.7 > n.1e2
agosto :: 2018 e 2019
p. 73-92

que elegeu como efetivamente os mais marcantes. O desenho retirado da
narragao cria, inevitavelmente, uma hierarquia entre os episddios ou cenas,
fazendo a narrativa girar ao redor dele, que se transforma também em

sintese do que o texto nos conta ou apresenta.

A conexdo - e as contradi¢des - entre apreenséo da realidade e
desenho é dos vinculos mais seminais na histéria das artes. As vulgarizagdes
da compreensdo desta propriedade do desenho — a eficicia na evocacéo
ou representacgdo do real - e mesmo uma desqualificagdo que tem sofrido
o desenho de observagdo no contexto brasileiro tem operado como um
supressor de uma de suas virtudes simbdlicas mais notaveis. O carater
enérgico da vitalidade da notagdo, a percepcéo do gesto do artista e de
sua pulsacdo sobre o papel, suas nervosas hesitacdes e marcas decididas
parecem gozar de privilégio quando se trata de produzir o instantdneo do
mundo objetivo. Dai resulta que, mesmo quando lidando com a imaginagao
pura, a criagdo extraida da imagem exclusivamente mental, certo tipo de
desenho, aquele que pde a nu os célculos do artista e o seu processo de
construgdo da imagem, continua a oferecer a méagica impressdo de que os

elementos representados no suporte sdo mesmo dotados de concretude.

Sobre esse jogo de simulagdes, ancoramos nosso desenho.
Contornos mais precisos sobre estas questdes nos foram oferecidas por
John Berger, que do tema trata em alguns de seus textos mais sensiveis. O
primeiro deles é “"Naquele exato momento”. Neste texto, Berger nos fala
comovido do retrato mortuério que elaborou de seu pai recém falecido e
nos diz, quase em surdina, que o desenho dos que morrem, a quem vemos
pela Ultima vez, requer mais urgéncia e apreensdo. Esse desenho na hora
extrema é também como a preservagdo do nosso olhar e gesto, de nossa

anélise sobre a figura que se despede da vida:

A histéria triunfa sobre o esquecimento. (...) o desenho
contesta o desaparecimento. Qual é, entretanto, a
natureza desta contestacdo? Mesmo um fdssil contesta
o desaparecimento, mas sua contestacéo € irrelevante.
Uma fotografia contesta o desaparecimento, mas sua
contestacdo ¢ diversa daquela do féssil ou do desenho.
O fdssil € resultado de uma probabilidade casual. A

imagem fotografada foi selecionada com a finalidade
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de ser guardada. A imagem desenhada contém a
experiéncia do olhar. Uma fotografia é a prova do
encontro entre o evento e o fotégrafo. Um desenho
coloca lentamente em duvida a aparéncia de um evento
e, ao fazé-lo, lembra a nés que as aparéncias sdo sempre
uma constru¢do com histéria. (BERGER, 2007, p.84-90)°

Areflexdo de Berger segue o caminho lembrando-nos que o desenho
é uma "isca” para ativar a meméria enquanto a fotografia congela o tempo,
o desenho ou a pintura teriam o cond&do de proporcionar uma busca do
tempo que passa. E, lembra-nos o autor, pouco importa se o desenho que
observamos ¢ feito por nds ou por maos alheias: a impressdo de anélise,
de escavacdo e de demora persiste ainda assim. Preserva-se a virtude do
desenho e ndo ha imobilidade, pois, em suas palavras, "o desenho de uma
arvore ndo mostra uma arvore, mas uma arvore observada”. O desenho é

contraposto por Berger também ao cinema e a televis3o.

Lembra-nos o autor que, apds o advento destas artes “dindmicas” —
as quais poderiamos incorporar a lista crescente de novos meios que saddam
a aceleracdo e a exploracdo ao excesso dos sentidos — o desenho, a gravura
ou a pintura passaram a ser observadas como artes imdveis, artes do fixo.
Entendemos, a partir disso, que o desenho oferece uma percepcio diversa
do tempo. Uma percepc¢édo que é mais longa e que se mostra perfeita para a
ideia da evocagdo do desaparecido. Realizados os sketches Ultimos do pai,
John Berger escolhe o que lhe parece o definitivo, o emoldura e o expde na
parede de seu quarto, como um objeto de meditacdo. Acompanhemos suas
notas sobre essa imagem, pois elas apresentam uma esclarecedora visdo

sobre a persisténcia da vida naqueles tracos:

O desenho tornou-se o espaco imediato de minhas
lembrancas de meu pai. Ndo era mais deserto, porém
habitado. Por todas as formas, entre os tracos a lapis e
o papel branco sobre o qual estavam marcados, havia
sido aberta uma porta através da qual os momentos da
vida podiam passar. O desenho, em vez de tornar-se
simplesmente o objeto de percep¢do de um rosto, havia
se movido adiante, tornando-se bifronte e funcionava

como um filtro: na parte de trds jogava fora minhas H

lembrancas, enquanto que na parte da frente projetava Traducéio do auto
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uma imagem que, imutavel, estava se tornando cada vez
mais familiar. (BERGER, 2007, p.86-87)

Que intensa percepgao do desenho como objeto de meméria e que
apurada visdo do processo de construcdo do desenho como essa espécie
de encasulamento dos eventos passados. Seguramente seria possivel uma
igual e poderosa arte do desenho como registro da aparéncia fugaz e da
sucessdo infinita e répida do mutével. A nds, porém, serve de maneira
perfeita a compreensdo de que o desenho é algo que vem a ser habitado
pelo que expirou. Imaginamos que as imagens produzidas por nés para
Fronteira possam vir a operar como a “porta” de Berger, deixando passar

pela trama sobre o papel a vitalidade de gentes e eras desaparecidas.

Um raciocinio muito similar, igualmente balizado pelo enfrentamento
da morte paterna, seria desenvolvido por C. Calligaris (2007) em um artigo
delicado sobre a arte de Morandi. Tendo visitado o Museu Morandi em
Bologna, Calligaris chamava a atencdo para a forca dos objetos que, antes
manuseados pelo artista, anos a fio a arranjar suas garrafas, caixas e mais
badulaques sobre a mesa de trabalho, guardavam algo do magnetismo de
seu dono. Assim como Berger, Calligaris concentra-se no poder evocador
do objeto de arte, mecanismo que revela a natureza intima e simbélica dos

seres e coisas que toma como assunto:

As naturezas-mortas de Morandi sdo ideais para
entender o ensaio de M. Heidegger (1889 — 1976), ‘A
origem da obra de Arte’. O filésofo aleméao, comentando
um quadro de Van Gogh que representa um par de
sapatos, descobria a funcdo da obra de arte na sua
capacidade de nos revelar a presenga dos objetos que
além (ou aquém) de seu uso, que os torna, de alguma
forma, invisiveis. (CALLIGARIS, 2007, p.245)

A imagem que Calligaris constrdi através de seu texto - e o exemplo
esclarecedor que ela incorpora - é significativa e muito potente: as garrafas
de Morandi o autor contrapde os objetos de barbear de seu préprio pai, )

mais especificamente a visdo que deles tivera pela primeira vez apds a Tradugdo do autor
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morte do mesmo. O trecho é escrito com grande lirismo e nos da a exata

dimens&o dos fenédmenos de que se fala aqui:

(...) depois do enterro de meu pai, fui para sua casa,
deserta. No banheiro, ao lado da pia, estavam, lado a
lado, um barbeador, uma taca de zinco com um fundo
de sabdo sélido e um pincel, dilatado pelo uso. Eram
objetos quaisquer, invisiveis até entdo, mas naquele
momento, sua presenca se tornou avassaladora: a
suspenséo definitiva de seu uso fazia com que, para mim,
eles estivessem presentes no mundo com uma densidade
de histéria e de significagdo tdo insondavel quanto minha
prépria lembranca. (CALLIGARIS, 2007, p.244)

Desenhos sdo lembranca feita materialidade. As vezes, recordacdes
que desejamos purgar, de certo modo. E o argumento central do segundo
texto de John Berger que vamos analisar aqui e, com certeza, o fundamento
de um modo de pensar que é também o nosso. Em “Desenhar sobre o
papel”, assim escreveria Berger ao analisar parte da producédo de Goya,

contrastando desenho de observacéo e desenho de memoédria:

E h4, ainda, os desenhos feitos de memoria. (...) Todavia,
os desenhos mais importantes desta categoria sdo feitos
para exorcizar uma lembranca que atormenta, para que
se extirpe da mente de uma vez por todas uma imagem
colocando-a sobre o papel. A imagem insuportavel
pode ser doce, triste, amedrontadora, atraente, cruel.
Todas tém o seu préprio modo de serem insuportaveis.
(BERGER, 2007, p.65)°

A citagdo prossegue, concentrando-se na observacdo das obras de
Goya, fazendo-nos pensar em seus cadernos de Sanlucar e nas séries dos

Desastres e Caprichos. Vale a pena seguirmos seu pensamento:

O artista em cuja obra esse modo de desenhar é mais
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evidente é Goya. Fazia um desenho apds o outro com
o espirito de um exorcista. As vezes o assunto era um
prisioneiro (ou uma prisioneira) submetido a tortura da
Inquisicdo para exorcizar os seus pecados; um duplice,
terrivel exorcismo. Vejo um desenho seu, executado
em sfumatto a aquarela vermelha e sanguinea, de uma
mulher aprisionada. Esta acorrentada a parede (...). Tem
os sapatos esburacados. Estad caida a um lado. A saia
esté levantada até os joelhos. Tem os bragos colocados
sobre o rosto e os olhos para ndo ser coagida a ver onde
se encontra. A pagina desenhada é como uma mancha
sobre o pavimento em que jaz. E é indelével. Aqui ndo
se acrescenta nada (...). Nem se interroga o visivel. O
desenho limita-se a declarar: eu o vi. Passado proximo.
(BERGER, 2007, p.66)°

O texto de Berger é um elogio aos trés géneros de desenho: os de
observacao direta, os estudos preparatérios para outras obras e o desenho
de meméria. A cada um deles o autor atribui um valor temporal distinto:
presente, futuro, passado. A reelaboracdo pela meméria conjuga a viséo, o
testemunho e a eventuais distor¢cBes provocadas pelas nossas impressdes
agindo sobre eventos e objetos. Adotamos aqui essa reconstru¢cdo marcada
pela parcialidade e a interferéncia das lembrangas como nosso veiculo de

expressao.

A utilizagdo das matérias essenciais, dos meios intima e
tradicionalmente associados ao desenho - papel, grafite, nanquim,
principalmente — estdo empregados, como no caso dos bunjinga, de
modo a possibilitar a materializagdo de um certo género humilde para os
desenhos, ou seja, produzir a beleza ou a maravilha, a surpresa a partir
de materiais essenciais, por vezes, corriqueiros. A ideia é, uma vez mais,
tomada em empréstimo a Literatura. Assim podemos ler em Davi Arrigucci

Jr., que escreve sobre o chamado Género Humilde em Manuel Bandeira:

Sua linguagem se liberta assim do estilo elevado da

heranca parnasiano-simbolista dos anos de formacao, a

do poeta penumbrista dos primeiros livros, para se Tradugéio e grifos do autor.
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fazer um discurso mesclado, um estilo humilde, a sua
maneira, de forma que a emocéo alta e sublime, o
mistério poético, se ilumine num relance, em meio as
palavras de todo dia. (ARRIGUCCI, 2001, p.12)

O desenho possibilita-nos uma reproducdo metaférica do que é

rustico e esgargado, préximo ao solo, teldrico e quotidiano:

Situado perto do chao (afinal, humilde, humilis, procede
de humus), ele abandona a posicdo de destaque do
primeiro plano, contendo a fun¢do emotiva da sua
linguagem: abandona o gosto cabotino pela tristeza (...)
para se generalizar na forma poética, evadindo-se para
o mundo e a vida, cuja poesia capta nos raros momentos
em que ela, poesia, quer se mostrar. (ARRIGUCCI,
2001,p.12)

A notagdo é imediata, a observacdo, a presteza na resposta do gesto

e as inUmeras marcas possiveis fazem do desenho um veiculo complementar

3 escrita, iluminando-a, como no dizer de José Paulo Paes ou dos artistas

da ldade Média. Ele é escrita e imagem, hieréglifo e textualidade corrente,

meio utilizado por poetas e romancistas ou por artistas que compartilhavam

com o universo das palavras as inquietacdes do processo criativo. Desenho

é verbo e substantivo, campo comum da imaginagdo criadora em qualquer

tempo e lugar.
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Em torno dos cadernos, a escrita
‘desfigurada’? o caso dos 503
cadernos de A. Artaud

Ana Kiffer

Resumo:

O texto parte da experiéncia escrituraria de Antonin Artaud (1896-1948),
buscando rever seu “descentramento” politico-subjetivo ao longo de toda a sua
trajetéria, para pensar na escritura final dos seus inimeros cadernos asilares —através
também de uma leitura critica de suas edi¢es- e interrogar de que modo essa préatica
escrituraria nos exigiria repensar as concepgdes de texto e de escrita que vigoraram
e ainda vigoram do século XX aos nossos dias. Isso porque interessa pensar numa
nogdo de escrita intensiva e ao mesmo tempo precaria, que revisita esse autor com
o intuito claro de buscar sua potencia atual, em didlogo com as nossas necessidades
e anseios, fruto de um pais (o nosso) ele mesmo “descentrado”, e plantado em
estruturas de extrema violéncia, segregacgdo e limites objetivos e subjetivos que
encenam através das nossas impossibilidades do dizer (escrever/ler) a necessidade

de dizer (escrever/ler) diferente.

Palavras-chave: Escrita; Corpo; Caderno; Escrita intensiva; Escrita precaria.

Abstract:

The text comes forth from Antonin Artaud’s (1896-1948), scriptural experience,
seeking to review his political-subjective “decentering” throughout his life, to reflect
upon the final writing of his innumerable asylum notebooks - also through a critical
reading of his editions - and to question how this scriptural practice would require us
to rethink the conceptions of text and writing that predominated and still exist from
the 20th century to our day. This is because it is important to think of a concept of
intensive and at the same time precarious writing, which revisits this author with the
clear intention of seeking his present potency, in dialogue with our needs and longings,
the fruit of a country (ours) “decentered” itself, and planted in structures of extreme
violence, segregation and objective and subjective boundaries that staged through
our impossibilities of saying (writing/reading) the need to say (write/read) differently.

Keywords: Writing; Body; Notebook; Intensive writing; Precarious writing.
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Breve histoérico

Antonin Artaud (1896-1948) foi um escritor, ator - de cinema e
de teatro, pensador do teatro, participou, até ser expulso, do grupo de
pesquisas (bureau des recherches) surrealistas, tonou-se importante figura
da vanguarda europeia, mas sempre um tanto controversa, propondo
conceitos, tais como o teatro da crueldade e leituras e experiéncias - como
a que empreende junto aos indios taraumaras no México em 1936 - que
foram de dificil aceitacédo, tanto no plano simbdlico e estético, quanto

politico de sua época.

E assim que para conseguir manter o titulo do seu Teatro da
Crueldade (1936) teve que escrever muitas cartas justificando ao editor da
Gallimard a pregnéancia do termo. Assim como, em sua viagem ao México, e
nas conferéncias que realizou oficialmente na Universidade do México como
intelectual enviado pelo Ministério de Assuntos Exteriores da Franca, Artaud
criticava severamente a busca por um modelo de estado revolucionario que,
naquele momento, era o que determinava as experiéncias estético-politicas

tanto no México, quanto na esquerda europeia.

Artaud defendia a superioridade da cultura indigena que o impelia
a rever a no¢do branca e europeia de cultura, contra os revolucionéarios da
elite mexicana. Para ele desconsiderdvamos, tanto quanto desconheciamos

a singularidade civilizacional da cultura ancestral do povo indigena:

A politica do governo ndo é Indianista, quero dizer que ela n&o
tem espirito indio. Ela ndo é pro-indio independentemente do que digam
os jornais. O México ndo busca nem devir indio nem voltar a ser Indio.
Simplesmente o governo mexicano protege os indios enquanto homens,
ele ndo os defende enquanto indios. (ARTAUD, 2017, 35)

Esse processo, digamos, de ndo adequagdo ao seu tempo, e que
mesmo hoje deveriamos perguntar o quanto interroga os custos e as
verdades da civilizagdo euro centrada ainda em vigor, obviamente radicaliza-

se, de seu retorno do México e encontro com uma Europa nazifascista.

Artaud é preso na Irlanda em 1937. A histéria de sua prisdo viria a
publico somente nos anos oitenta. Ele teria sido acusado de disturbio da

ordem publica em Dublin, sendo dali deportado reage a prisdo e é levado
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para um Asilo Psiquidtrico em Zona ja ocupada no territério francés. Fica
desaparecido até 1939. Quando com um grande esfor¢o coletivo é encontrado
transfigurado, faminto e doente. Experiéncia que deslocaria ndo apenas a sua

aparéncia fisica, mas a sua propria organizagdo simbdlica e discursiva.

Se até o episdédio de sua prisédo, e posterior encarceramento
psiquiatrico, a figura e as ideias de Artaud j& pareciam apresentar uma
inadequagdo e uma certa radicalidade que o distinguia dos grupos e das
ideologias que em maior ou menor grau tragavam o horizonte daquele
periodo, tudo isso se tornard ainda mais complexo com a experiéncia da
Segunda Grande Guerra. Que ele atravessa encarcerado sem ser judeu. Em
asilos que hoje, como sabemos, serviram como campo de exterminio dentro
do territdrio francés. Recebendo tratamentos de eletrochoque, diagnésticos
e prognésticos incertos, que ndo detinham e nem se cumpriam como
esperavam os médicos de Artaud. Posto que, diferente de outros artistas
ou pensadores, o que entendemos ser o seu episédio da loucura, ndo viria
paralisar ou impedir a continuidade de sua obra. Nem mesmo a sua lucidez

diante do sofrimento infringido pelos eletrochoques ou pela sociedade.

Os textos mais flamejantes e potentes se fazem nesse periodo
de 1943 a 1948, interno em Rodez e depois em Ivry sur Seine em Paris,
quando escreve por exemplo Van Gogh o suicidado da sociedade (prémio
Goncourt em 1947) ou Para Acabar com o Julgamento de Deus (1948).
Além disso, é nesses Ultimos 5 anos de vida que sua obra se reestrutura de
forma complexa e intensa. Tornando-se de dificil leitura e recepgdo. Uma
obra tecida na escrita plastica, poética e filosdfica de textos e cadernos —
muitos ainda inéditos e outros editados em 18 dos 26 Tomos de suas Obras
Completas. De maneira que ainda hoje somos levados a interrogar os modos
de fabricacdo e de edigdo desse conjunto aberto, instavel, heterogéneo e,
no entanto, em algo de pé, erguido ou publicado como parte significativa

de suas Obras Completas.

N3o por acaso, o seu modo de pensar e logo as suas propostas
escritas sé vieram a encontrar algum tipo de recepcao mais profunda e, diria
mesmo, mais decisdria, com a quebra de paradigmas estéticos e politicos, a
partir do final dos sessenta, dentro do quadro contra cultural e das leituras

dos filésofos pds-estruturalistas: Foucault, Derrida e Deleuze-Guattari.
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Os Cadernos

Os 503 cadernos ganham uma primeira Edicédo, proposta por Paule
Thevenin, no seu longo esforco que atravessa os anos 60 até os anos oitenta,

sem esgotar todo o material escrito por Artaud.

Nessa edicdo, da Collection Blanche Gallimard, 10 Tomos sdo de
textos oriundos dos Cadernos, em torno de 300 até 600 paginas cada um,
escritos num periodo de apenas 5 anos. Além disso, nesse escasso periodo
de 5 anos, Artaud escreve ainda inUmeros outros textos que resultam em
8 Tomos das OC. Se pensarmos que dos anos 20 até 1937 temos 8 Tomos

devemos notar uma intensidade criativa pouco vista na histéria da arte, que ja

nos levaria a interrogar os seus modos e processos de escrita nesse contexto.

Para mim interessaria perguntar acerca de uma concepcdo de escrita
que contemplasse o elemento intensivo. Tal escrita, como tentarei aqui
apresentar, desfigura algumas das caracteristicas estaveis do texto. Mas
me parece que é a partir dela que se pode pensar no modo singular de
composi¢do dos seus Cadernos. Assim como entender o que foi considerado

e o que foi descartado em sua primeira grande Edi¢3o.

Quer dizer: notar como esses textos-fragmentos, esbogos, ao
mesmo tempo desenhados e escritos, que utilizavam sistematicamente as
margens da pequena pagina quadriculada desse caderninho escolar foram
ou n&o foram vistas, ou mesmo como os desenhos-escritos entrelacados
descentravam a figura e a funcdo do texto em sua colocagdo na péagina,
e em sua relagdo mesma com o desenho ou esbogo, exigindo um leitor
e uma leitura ela mesmo fisica, tatil, visual e sonora, e em direcdes ndo
exclusivamente da esquerda para direita, cuja forma texto, forma livro, ou
forma obra dificilmente poderiam suportar sem virem a se desfigurar nos
exige ndo somente notar o modo de edi¢do, mas também as concepgdes

de escrita, texto e obra que ali subjazem.

Escrita intensiva e a primeira Edicdo dos Cadernos

Parto daimagem de um manuscrito de uma de suas Cartas de Artaud B

Ver: A in Artaud. Bibl

a Jacques Riviere? em 1924. Cartas essas que déo origem ao Tomo | de suas

Natio de France/ Gall

OC. Nada difere nessa escrita — tomada aqui, para comecarmos a refletir (org) FAU, G. Paris, 2006. (p.169)

ard.
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— em sua visualidade e materialidade — de um texto, com uma ou outra
rasura, a letra singular, como o é a de cada um que escreve manualmente,
porém legivel e passivel de ser editada na integra, como serd o caso de sua
publicacdo

Passemos entdo aos textos que escreve Artaud, inicialmente no asilo
de Rodez, nesses cadernos escolares onde se aprendia a caligrafia, a ele
dados pelo médico chefe Gaston Ferdiere. Textos esses que configuraréo
toda a Ultima parte de sua obra de 43 a 48, ano de sua morte. Sublinho - em
seu aspecto visual e material — o imbricar entre desenho e texto. Mas ainda:
a propria letra escrita, portanto mesmo a parte textual, parece agora dotada
de volume e espessura, assim como a sua colocagdo na pagina j& nédo
obedece, ao menos n&o exclusivamente, a uma posicdo de centralidade.
Sublinho ainda a aparicdo dessas palavras sonoras, que ndo fazem nenhum
sentido em nenhuma lingua, e que assumem lugar, esse sim central em

muitos de seus textos e cadernos nesse periodo.

Agora comecemos por buscar compreender o fendmeno dessa
escrita posta em pratica por Artaud que ndo seja, obviamente, julgando-a
como a de um louco, interno num asilo psiquiatrico. Proferindo sem cessar
um conjunto de bestialidades. Vamos dar algum crédito a histéria que o
qualificou, sem, no entanto, precisar mitificar ou romantizar o estatuto da

loucura.

Tal leitura exigiria de ndés uma espécie de dupla posicdo: o
reconhecimento da histéria e ao mesmo tempo um passo ao lado daquilo
que essa histéria ocidental, em sua maioria, fez com esse autor (mas decerto
nao apenas com ele). O reconhecimento residiria nessa espécie de crédito
aos nossos predecessores: o editor chefe da Gallimard, Gaston Gallimard
que fez ainda em vida o convite para publicagdo de suas obras completas.
Alguns artistas contemporéneos de Artaud que o apoiaram — André Breton,
Andre Gide, Arthur Adamov, Roger Blin, o galerista de arte Pierre Loeb, sua
amiga e primeira editora de suas OC Paule Thevenin, o préprio médico de
Rodez, Gaston Ferdiére, e os criticos que no inicio dos sessenta pautam uma
importancia a obra de Artaud: Maurice Blanchot, Michel Foucault, Jacques
Derrida, Gilles Deleuze e Feliz Guattari. Bom, seria no minimo ingénuo olhar

para os desafios da obra de Artaud como sendo oriundos exclusivamente
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de seu quadro psicdtico, e negligenciar o interesse estético e conceitual

que essa obra provocou e ainda provoca.

No entanto, gostaria de sustentar, o contemporaneo exige-nos
também um passo ao lado daquilo que se configurou, sobretudo nos final
dos anos sessenta, e mesmo como resposta e resisténcia aos valores de
pureza da raga e da arte na Segunda Guerra, como sendo uma certa aposta
de que algo essencial se passa entre o regime artistico e o regime da loucura.
Minha questdo n&o é de forma alguma uma tentativa de “normalizagdo”
da figura de Artaud. Mas sim o intuito de questionar até que ponto essa
romantizacdo da loucura e da arte fez com que o impacto disruptivo de
sua Ultima obra, de seus cadernos sobretudo, tenham se assentado em seu
conteldo transgressor, em sua forca blasfematdria, ou em sua ‘estranha’
concepgdo mistica, magica ou religiosa da arte e da cultura, que sacudiam

quase que todos os valores ali vigentes: do Estado, da Igreja e da familia.

Foi esse contexto que fez com que a Edi¢do de seus cadernos fossem
assim recebidos e propostos por Paule Thevenin. De modo que nenhuma
mencao sequer aos seus desenhos, esbocos, figuras e tracos tenha sido
feita pela Editora. Nenhuma mencéo a forca do traco nessa escrita. Nem a
justificativa por uma escolha de prevaléncia da ordem cronolégica, quando
o préprio caderno desobedecia tal ordem. Esse € um ponto fundamental de

diferenca entre os cadernos e os diérios.

Por fim, nenhuma mencéo a escolha pela linearizacdo total dos
textos, assim como nenhuma mencédo ao modo como linearizou ou suprimiu
muitos textos escritos nas margens, ou da total supressédo da superposicéo
ou do imbricar da escrita com o traco pléstico-pictérico. Nenhuma atencéo
as glossolalias como lingua escandida e exclusivamente sonora, utilizada
por Artaud incansavelmente e, ao invés uma tentativa de tornar incluso a

glossolalia uma palavra de sentido.

Eu diria, portanto, que essa recepc¢édo que perdurou mais ou menos
até fim dos anos noventa, quando eu mesma cheguei em Paris para estudar e
encontrei outros pesquisadores, e incluso a minha orientadora na época, que
viria a editar uma nova versdo das obras de Artaud (GROSSMAN, QUARTO,
2014), foi uma nogdo que entendeu o fragmento e a fragmentacdo como

parte de um texto maior. Passivel de ser linearizado, e ndo pensado em sua
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prépria singularidade. Que entendeu o texto como feito exclusivamente
do tecido da lingua, excluindo a tessitura do trago, a importancia do som e
do desenho nessa obra, por exemplo. Por fim resulta que essa edicdo nao
pode pensar na singularidade do caderno e da escrita de caderno como um
acontecimento distinto dos fragmentos textuais, sejam eles poemas, prosa,

desenho, glossolalias, entre outros.

Obvio que ndo ha aqui nenhum desejo de desmerecer o esforco
herctleo de Paule Thevenin, muito menos as leituras que receberam Artaud
como indice andémalo exemplar das subjetividades desviantes, reivindicadas

a partir do maio de 68, ou das revolu¢des contra culturais.

O desejo é apenas o de pensar de que maneira esse acontecimento
escriturario dos cadernos exige uma reformulacdo da nossa concepcédo
ocidental de texto — mais especificamente de uma sobre-determinacgao
do texto enquanto regime logocéntrico. E quais efeitos essa mutagdo de

concepcdo porventura poderia provocar nos campos “literario’ e "artistico”.

Uma primeira atengdo estaria em notar na prética dos cadernos de
Artaud, mas hoje posso dizer que ndo exclusivamente dele, como sendo
diferente da dos diarios, ja bastante pensados e digeridos pela nossa cultura.
Os cadernos ndo sé ndo se submetem a marcacdo cronoldgica do diario - e
logo ao que dessa marcagéo lineariza a lingua assim como os acontecimentos
que essa lingua tenta agarrar- como indicam, em seu contato préximo aos
corpos, em seu caos préprio e singular desse espaco sem tempo linear, um
trago (um tempo?) intensivo que coloca a escrita numa perspectiva e numa
relacdo de co-dependéncia dos ritmos propriamente corpdreos — como se

fossem habitados por essa espécie de himus verbal anterior ao texto.

Esses elementos por si sé j& desarranjam a tessitura do texto, se a
entendemos como elo, ligacdo, concatenagdo sintética, regularidade ou
alinhamento. A intensidade acaba indicando um ritmo de desligamento,
de disjuncdo, de deslocamento. No entanto é também esse movimento
disjuntivo que conclama a presenca simultdnea de regimes heterogéneos
que passam da letra ao traco, da palavra de sentido a palavra sonora, do

rabisco ao desenho, entre outros.

Na tradicdo moderna temos a impressdo de que os movimentos

disjuntivos excluem, ou ao menos borram, a interioridade, e o que dessa
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noc¢ao psicoldgica coloca-se como sustentacdo do texto, seu préprio sujeito
de enunciag¢do. Entendo que a primeira edicdo dos cadernos de Artaud
buscou, desse modo, textualizar tudo quanto possivel, incluso preenchendo
as lacunas de palavras incompreensiveis, ou ausentes. Essa tentativa fez
com que — ndo apenas a materialidade exigida pelos outros regimes ali
presentes fossem apagados, mas que mesmo muitas das contradi¢cdes
inerentes ao processo de perda de si porque passava Artaud desde 1937
acabassem suprimidos. Muitas das contradi¢des religiosas que habitaram
o periodo considerado de delirio religioso do poeta apareciam em notas
marginais blasfematdrias que foram suprimidas, na tentativa de encontrar

esse sujeito uno, mesmo quando ele escapava ou fugia.

Diria, incluso, que a dificuldade da literatura lidar com o regime
dos cadernos sem domestica-los numa forma diaristica aponta também
para esse fato, o fato contundente de uma escrita desgarrada de qualquer

possibilidade unificadora.

A segunda Edicdo dos Cadernos

A Ultima edigdo das Obras de Artaud, empreendida por Evelyne
Grossman em 2014 se ausenta ja de inicio do compromisso para com a
nocédo de Obras Completas — alertando o leitor para os inimeros textos e

notas de cadernos ainda ndo publicados.

Opta também em primeira mao “por respeitar (dentro do possivel)
a disposi¢do na pagina que fazia o préprio Artaud, assim como o ritmo
que ele imprimia as linhas tracadas sobre as folhas. Quando uma palavra
é incompreensivel opta por deixar um espago em branco entre colchetes,
preferindo ndo inventar palavras hipotéticas. E em nenhum momento tenta-
se construir textos a partir dos fragmentos esparsos dos cadernos. E a cada
vez que haja um interesse grafico particular uma cépia do manuscrito é
colocada ao lado do texto impresso” (GROSSMAN, 2014, p.15).

Tal opgdo, que sofreu muitas criticas, é, no entanto, aquela que de
um modo ou de outro busca respeitar os regimes heterogéneos assim
como, e isso gostaria de frisar, convoca por um leitor capaz de conviver com

a falha — com essa obra abortada, como se referia o préprio Artaud. Para ele
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isso era condicdo si ne qua non para que refizéssemos o nosso conceito e
expectativa diante das obras (e das vidas...). Da rede de sentido. Que aqui
abre-se, se disjunta, se esburaca. Conviver com esse traco falhado parece
exigir novos modos de publicagdo, mas também de producéo de sentido
— até certo ponto bastante préximos ao nosso regime contemporaneo, de

deslocamento entre linguas e referencias inconstantes e incertas.

No caso de Artaud, posso afirmar que essa disjuncdo gramatical,
textual, de ligadura da lingua é também um convite ao contato pléstico e
afetivo com as matérias. Ele chamava incluso de “relacionar as palavras com
os movimentos fisicos que lhe fizeram nascer” (OC, Tome IV, 1933, Carta a

Paulhan). Era assim que para ele “a literatura se recomporia”.

Podemos entdo dizer que a disjuncio e a falha ndo remetem a um
vazio, ou a uma espécie de non sense como regra, mas busca nos capacitar
afetivamente para esses universos radicalmente outros, que chamamos
incompreensiveis, pouco civilizados, de precariedade simbdlica, de
cosmologias e passagens outras entre o sensivel e o signo que tantas vezes
desconsideramos. Universos para os quais o homem branco ainda hoje
carece de real empatia ou contato. Tal como via Artaud na cultura indigena
daserrataraumara. Tal como poderia dizer eu, das culturas indigenas ou afro-
centradas, que ainda sdo desconsideradas quando trata-se de recompor os

nossos sistemas interpretativos do mundo.

Livro em devir?

Sob esse aspecto teria uma terceira “recomposi¢do” que ainda nédo
foi feita enquanto edicdo, mas que proponho aqui, como exercicio critico e
como ponto de inflexdo que vem caracterizando de outro modo a relagdo
entre a literatura e as outras artes (visuais, sonoras, cénicas) no mundo
contemporéneo. Inflexdo que, no entanto, a meu ver, ainda necessitaria
adensar. E cujo o meio (milieu®) da escrita dos cadernos, ou melhor: os
cadernos vistos como meios, e ndo apenas como suportes, permitiriam,

quando ndo exigiriam tal adensamento.

Essa “recomposicdo da literatura” diria respeito a uma mostragao

dos seus processos de composicdo e de decomposicdo. Enquanto “arte”
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a literatura, fixada na forma livro (independente de ser digital, serial ou
em papel) criaria uma contradigdo intrinseca entre o processo e o produto
final. Podemos ler mil entrevistas de autores que declaram que as obras
nao se terminam, mas sdo abandonadas, podemos assistir aos constructos e
experimentos de "obras abertas”, intertextuais, interrompidas, suspensivas,
anti-narrativas, entre outras, e no entanto o leitor ainda encontrara ali um
‘timulo livro’ (ARTAUD, 1984, p.40), um conjunto de letras fixadas, impressas,
paradas sobre a pagina, acabadas.

Sem as marcas dos tropecos daquela construgdo “acabada”, a
literatura fica sendo aquela que desejou e ao mesmo tempo resistiu a entrar
no mundo contemporéneo. Onde as estéticas decompdem as suas formas
previstas: a saida do quadro, a escultura-paisagem ou intervencdo-urbana,
as obras penetraveis, o corpo como obra, e por fim a diluicdo de toda obra

na efemeridade da performance.

De um modo ou de outro o desafio dessa decomposi¢do porque
passou a arte da segunda metade do século XX até hoje ja estava
germinando nos cadernos de Artaud. Para mim, esse gérmen diz respeito a
necessidade de partilha dos processos, mais do que dos fins. Os processos
artisticos, proponho como sendo algo a meio caminho, a meio caminho
ndo quer dizer rascunho, acusando um lugar entre outro, diferente singular
entre o propositor e a obra — um terceiro termo. S3o tragos até certo ponto
subjetivos, mas nao intimos ou confessionais. Sdo como as borras, os restos,
os pedacos dos corpos —corpos de pensamento, de afeto, de ideia— que
vivemos nos nossos processos de criagdo. Impasses. Auséncias. Impenséaveis.
Parece-me, desse modo, que a partilha desse algo vulnerdvel e impreciso
do processo é hoje fundamental que apareca na recomposigdo dos textos

artisticos. E mesmo dos tecidos simbdlicos e sociais j& tdo rompidos.

No caso dos cadernos de Artaud um dos caminhos possiveis dessa
recomposi¢do seria vé-los dentro, ou em relagdo com os textos ou os
desenhos aos quais ele em maior ou menor grau “finalizou”. O caderno

como parte falhada dessa grande obra abortada.

Isso significaria, em alguns momentos, entender que a centralidade
daquele caderno n&o passa pelo texto escrito, sem que para isso precisemos
abandonar o regime da literatura e passar para o regime pictural, o livro de

artista, ou o museu. Como se fosse possivel por um momento entender a
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reivindicacdo de Artaud por uma lingua plastico-poético que realizar-se-a

na forma de desenhos-escritos.

De todo modo, mais do que uma investigacdo pela instabilidade
dos géneros essa mostracdo dos processos de composi¢do/decomposicdo
das escritas me parece hoje fundamental para a recomposicdo de zonas

intermediarias, de borda, entre diferentes regimes artisticos e ou subjetivos.

Através de Edicdes mais abertas e dispostas ao questionamento
daquilo que antes delas, historicamente, e por inUmeras razdes a serem
evocadas e pensadas, ocupava o centro: de uma pagina, de uma época,
de um género, de um lugar, de um corpo, entre outros. Sob esse aspecto
a énfase num trabalho (de edigdo ou critica) que contemple e mostre os
processos é também a énfase no questionamento de tudo aquilo que num
momento ou noutro queremos erigir e estabilizar como centro. Os processos
passam sempre pelas bordas. Imperceptiveis ou sutis eles certamente nos
ajudam a questionar as centralidades rigidas, unificadas, gregarias. A forca
do desligamento me parece hoje fundamental para ndo pensarmos mais
no texto apenas como tessitura que liga, reline, fecha e unifica. Mas para
podermos investir na forca do desligamento de forma amorosa, plastica,
sonora, visual. O que significa que ha no desligamento uma outra matéria
singular —que ndo mais o texto, mas ainda assim escrituraria que é prenhe
de forca de enderecamento, logo de reivindicacdo de e por novas partilhas.
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Resumo:

O artigo analisa os desenhos do artista brasileiro Waltercio Caldas procurando
destacar os procedimentos redutivos aos quais submete suas propriedades formais.
Em didlogo com recursos modernos e contemporaneos Waltercio confere ao
desenho um tratamento singular, convidando a uma reflexao sobre seu entendimento
e percepcdo. Trata-se de compreender o desenho como um dos géneros centrais

em sua poética.
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O nucleo de inteligéncia dos desenhos de Waltercio Caldas esta
na sua capacidade de se expor, de aparecer e demonstrar com preciséo a
performance? desse aparecimento. Como ¢ de costume em seus trabalhos,
essa inteligéncia se manifesta em recursos empregados na evidéncia de
suas propriedades visuais, chegando a sabotar os voos transcendentes
da fruicdo estética. A qualidade plastica de sua forma apela a niveis a um
sé tempo mais proximos e indeterminados de significacdo. E como se,
desejantes, eles colocassem a transformacdo da cultura ali, ao alcance de
nossas maos, ainda que conscientes dessa impossibilidade. Mas nao sera

esta mesma impossibilidade que ird redefinir nosso horizonte do possivel?

Os recursos empregados pelo artista nos surpreendem com sua
operagdo calculadamente precisa e alusiva, com seu sentido direto e
intangivel. Tal procedimento explicita o nicleo da atividade formal dos
seus desenhos, devendo boa parte de seu sucesso a economia dos meios
aos quais o artista recorre. Tudo soa como se essas obras nos fizessem
desconfiar do préprio ato reflexivo ao qual apelam. De todo modo sdo
trabalhos que se querem transparentes e diretos, liquidando qualquer
residuo de rebuscamento e excesso. E a sutileza que suscitam é prépria da
maneira como pretendem intervir em nossa visualidade, passando a limpo
o sentido da visdo em vista das condi¢Bes apreciativas em que se veem

implicadas as artes em nossos dias.

Como sabemos, o desenho consiste em um género central na
poética desse artista, presente desde sua primeira exposicdo realizada no
ano de 1965 no Diretério Académico da Escola de Filosofia da Universidade
do Brasil'. Podemos dizer que ele alcanca o estatuto de objeto grafico,
inserido por seu tratamento austero, contundéncia e formalidade no
sistema dos demais objetos. O artista ndo procura apenas colocar entre
parénteses a idealidade do desenho, o sinal platénico que o acompanha
e 0 marca enquanto linguagem artistica na era moderna. E perfeitamente
possivel identificar uma relagdo genealdgica entre o desenho e suas
obras tridimensionais, como se a linearidade de suas esculturas e objetos

incorporasse e expusesse uma meméria grafica’.

Algo semelhante é visivel nas obras de Constantin Brancusi, cujo

refinado tratamento de superficie retoma o idealismo linear tdo presente,
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por exemplo, no neoclassicismo de um Antonio Canova, para sair na
autoestrada da modernidade com sua exuberante sintese formal. Ao romper
com a estrutura monolitica, intensificando as clivagens entre diferentes
materiais e variando nas configura¢des formais das partes constitutivas de
algumas de suas esculturas, Brancusi faz com que sua percepcéo se dé em
um sé nivel sensivel-inteligivel [ver Figura 01]. A sensualidade da matéria

corresponde uma forma linear elementar, aparentemente despersonalizada.

Figura 01. Constantin Brancusi, Young Bird, 1928.
Foto: William A. M. Burden. © Succession Brancusi.

Com barras sextavadas, esculturas semiesféricas, caixas refratérias,
linhas de |3, hastes de aco (evocando ou néo toda sorte de volumes) os
objetos e esculturas de Waltercio Caldas apresenta certa familiaridade com
a sintese formal de Brancusi. Inclusive tal sintese aliada ao acabamento
impecavel de suas obras aponta a mesma proximidade com o design. Mas
aquilo que em Brancusi é uma antecipacdo e um contraponto ao design
industrial do século XX, em Waltercio Caldas se da por coetaneidade cultural.
O que importa destacar, no entanto, € a harmonia entre a linearidade que

marca a fisionomia e a assertividade fisica dos trabalhos do artista carioca.

Além disso, a operagdo realizada por Waltercio Caldas demonstra

um tipo de pensamento bastante atento as complexas e sofisticadas

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA :: v.7 > n.1e2
agosto :: 2018 e 2019
p. 104-113

propostas da arte concreta e neoconcreta brasileira, como também do
dadaismo e surrealismo europeu, estendendo-se ao minimalismo norte-
americano. Ainda que suas obras estejam nitidamente acompanhadas por
um sentimento do Belo, é possivel perceber a sombra do carater corrosivo
da anti-arte dadd, com sua acidez e critica cultural radical. Mas se Waltercio
aparenta ser menos iconoclasta é porque sua manobra, partindo do mal-
estar dadé para atravessar a perplexidade minimalista [ver Figura 02], reitera
o ajuste histdrico que agravou o desencanto da forma moderna encabecado

por sua geragao.

Figura 02. Waltercio Caldas, Condutores de percepgéo, 1968.
Foto: Wilton Montenegro

Além disso, as operagbes desenvolvidas em seus desenhos
substituem a acidez dadaista por uma ironia mais proxima ao espirito de
Marcel Duchamp, relativizando a nota de sarcasmo para langar mdo da duvida
reflexiva. Com sua gravidade desconcertante seus desenhos destilam aquilo
que ha de mais provocador na ironia moderna: a capacidade de conservar
o movimento reflexivo da forma sobre ela mesma, produzindo assim sua
inscricdo no mundo. Essa forma especular estd menos comprometida com
as consequéncias epistemoldgicas que desqualificam o papel da arte no
contexto da racionalidade moderna do que com o esforco do artista em

lidar com os impasses de sua cultura.

Ao reduzir sua operacdo a relagdo de seus elementos constitutivos,

seus desenhos sabotam nossos sistemas perceptivos, sob a recusa de
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qualquer principio mimético. Problematizam de saida sua aparéncia e
evidéncia, elevando a segunda poténcia sua autonomia formal [ver Figura
03]. E assim que se desejam inscritos no mundo, extraindo aquilo que héa de
mais nobre da propriedade de seu aparecer para formular seu trabalho critico
avelha férmula retérica que faz do enunciado o protagonista da enunciagéo.
Agem, portanto, na sblida virtualidade de seus planos significativos. Nesse
movimento, o curto-circuito wittgensteiniano ocasionado entre o que se vé
e o que se fala, entre aquilo que se diz e aquilo que se mostra ao invés de

paralisar, promove a agdo da forma.

Figura 03. Waltercio Caldas, Desenho, 2008.
Foto: Paulo Costa.

A cuidadosa elaboragdo visual desses desenhos explora a
significdncia que a arte pode cumprir em nossa existéncia, a partir de
clivagens e desajustes. Do modo como os vejo, eles parecem convidar-nos a
seguir adiante com tais inconformidades, aprofundando-as. Envolver-se no
desafio estético que nos colocam € a maneira mais adequada de responder
a tal convite. E se estamos nos comprometendo com a significancia do
trabalho de arte, se se trata de extrair proveito da repercussdo da estética
nesse tdo enxovalhado e embrutecido campo da cultura, entéo € a propria
experiéncia que esta posta em jogo.

Apesar de Waltercio Caldas considerar os modos de articulagdo do
trabalho no mundo, ndo podemos restringir suas motivag¢des a tarefa critica
das condicdes de sua repercussio e apreciacdo. Isto no minimo lhe conferiria

a alcunha de estrategista, o que pode soar equivocado por se tratar de um
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artista cujos procedimentos devém de uma abordagem ao mesmo tempo
analitica e intuitiva acerca do funcionamento das imagens e dos signos. Se
o artista em um primeiro momento de sua carreira atuou de modo mais
estratégico e interventor, com o tempo seus procedimentos adquiriram
mais desenvoltura. Acompanhando as transformagdes sécio-culturais no
pais e no mundo, sua arte incorpora as complexidades e contradicdes de
seu posicionamento em face do dinamismo da cultura e do mercado. E
certo que essa abordagem, no entanto, promove um ataque as causas e
injungdes que naturalizam, para a nossa percep¢éo, o mundo, e aculturam
a arte. Se seus desenhos silenciam os “relatos” sabidos das coisas, é para
viabilizar novas relagdes com o Real, restituindo-lhe o poder do vir-a-ser:

estd ai seu ato de fé desencantado na capacidade da arte nos levar adiante.

Observemos, por exemplo, a obra Desenho [Figura 04]. Ali nada
nos é oferecido no conjunto das trés linhas tranquilamente dispostas
sinuosamente sobre o papel, de modo que a intuicéo é levada a algar voo no
exato momento em que ameaca a repousar em algum lugar mimeticamente
“sugestivo” do trabalho. Suas disposi¢cdes e tratamento pléstico dificulta a
simples tarefa descritiva de sua forma restando-nos entéo tomar partido da
singularidade aparente. O processo se reitera na relagdo tautoldgica entre o
que é lido no titulo e o que se percebe visualmente na obra. Sem desejar ser
outra coisa sendo aquilo que de fato é (um Desenho) a relacdo harmoniosa
entre cada uma das linhas faz com que elas cumpram com exatiddo seu

funcionamento visual.

Figura 04. Waltercio Caldas, Desenho, 1993.
Foto: Wilton Montenegro.
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Tudo isto sem nos fazer crer que tal redugdo ao elemento constitutivo
do Desenho esteja interessada nas condi¢cdes fenomenoldgicas do olhar.
Ainda que o artista proceda por uma depuracéo sistematica dos elementos
visuais (no caso, a linha e a superficie branca do papel), comprometendo-
0s com os signos e sinais (o titulo) que integram o desenho, sua intencéo
nao é apenas sustar as leis da percepcao. Antes cabe ao observador refazer
sucessivamente o processo perceptivo através de um retorno as condicdes
preliminares da evidéncia formal do trabalho para, identificando-o a si
mesmo, percebé-lo enquanto fendmeno que confere singularidade ao Real

que ele mesmo produz.

E na medida em que a obra é singular, é sua significagdo que ela faz
retornar incessantemente, num movimento espelhado que cativa e torna
exemplar o desconhecimento de sua forma. Quando algo ali é sugerido,
insinuado, o que é exposto é o mecanismo da insinuacdo e da diferenca

enquanto propriedades estéticas que lhes séo inerentes.

Autonomia genérica

A dobra da experiéncia sobre ela mesma, o sentido que devolve aos
desenhos aimaginagdo e perplexidade originaria que eles suscitam, tornam
nossas conjecturas especificas e relativas. Na verdade, sua economia de
recursos gréficos e visuais ndo deixa muito espaco para trivialidades. Faz
com que funcionem como centro de gravidade de um olhar cujo movimento
nos leva do objeto a imaginagdo, e desta ao objeto sem deixar lastros de seu
processo perceptivo. Mesmo que o alcance de tais conjecturas se estenda
ao mundo, impregnando nossos desejos e inspirando-nos motivagdes,
esta circularidade estrutural faz da autonomia da obra a dnica lei de sua

evidéncia, e torna a transparéncia a moral de sua autonomia.

E claro que se trata de uma autonomia problemaética, no sentido de
que essa é uma das questdes que os trabalhos articulam sem oferecer, no
entanto, uma saida tranquila de suas aparentes contradicdes. A despeito
da serenidade e siléncio recorrentes nesses desenhos, nao resta deles
uma imagem estavel de sua forma. E sera justamente o contraste entre sua
evidéncia cristalina e a indefinicdo do que percebemos que os mantera na
zona limiar de nosso conhecimento, conscientes do presente em devir de

nossas ideias e pensamentos.
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Mas ndo podemos nos enganar: a autonomia desses desenhos ndo
faz deles uma estrutura monédica portadora de uma neutralidade asséptica.
Ao contrério, é através deste tipo de autonomia (desta sélida negatividade)
que eles fazem uso da forca das ideias para se contrapor a uma cultura

marcadamente mercantilizada e anticognitiva como a nossa.

O que se dissolve aqui € justamente a substancia abstrata que condiz
ao objeto de desejo das imagens de mercado: a satisfacdo de seu conteldo
no ato de consumo, o apelo ao gozo, a légica da alienagdo que confere
a sustentagdo traumatica dessas imagens. Ao contrério, os desenhos de
Waltercio Caldas ndo admitem qualquer distancia, qualquer trauma entre
sua imagem e a estrutura que a compde: eles jamais alienam sua substéncia
genérica, ainda que reflitam e dilatem para fora, como um espelho, os

termos que integram o género desenho.

Aessasobrascabe, portanto, o constante exerciciode individualizagao,
fendmeno que sb aparentemente é proporcionado pela sociedade de
massas e seus produtos. Isto porque a particularidade preservada por
cada uma exige também uma experiéncia particular e incompleta de seu
observador: incompletude a servico da experiéncia, deixemos claro, em

virtude da pobreza de sentido®.

O sentido da novidade

Com sua instantaneidade, os desenhos de Waltercio Caldas
convocam uma espécie de “ultranovidade”, destilando os anseios da
contemporaneidade. Essa novidade contorna os primados historicistas e
ontolégicos da arte moderna para se refazer enquanto uma operagao visual
sébria e desafetada. Trata-se, portanto, de uma postura que entende e
propde um tipo de atuacdo da arte no atual contexto social. E claro que
essa postura satisfaz um aspecto moral associado ao conhecimento acerca
dos limites das “aventuras contemporaneas”, que o percurso de uma longa
atuacgdo artistica péde lhe conferir.

A essa altura ndo basta apenas decantar os elementos visuais de
modo a transparecé-los ou desideologiza-los. Tampouco interessa somente
reduzire explicitar suas implicagdes semidticas, isto &, as condi¢gdes concretas

pelas quais se tornam significativos. Com seu sinal um tanto pragmatico, os
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elementos visuais passam por um sereno processo de exame das condi¢des
de visibilidade que se impdem a uma obra de arte hoje. Dai que o esforco
de apagar do signo sua carga histdrica acabe por deixa-lo a deriva, esquivo

a uma fala cultural sempre pronta a sequestra-lo.

Sé restam aos desenhos incorporarem a contingéncia da experiéncia
como condicdo inerente de sua vida lateral no campo simbdlico. E a
dindmica dessa experiéncia que o trabalho segue exercitando e desafiando.
Sua contemporaneidade estd em “desenhar” esse instante como um
processo, ou talvez como um fenédmeno diferenciadamente redundante,

reconhecendo no signo aquilo que lhe é significativo.

Figura 05. Waltercio Caldas, Desenho, 1975.
Foto: Wilton Montenegro.

Posta nesses termos, a colocacdo do sentido engendrada nessa
operagdo apresentasinal oposto a visdo niilista do mundo e seus valores. Para
alguém como Waltercio Caldas que sempre almejou intervir positivamente
na cultura, essa postura soaria facil ou até demagdgica. Ao contrario, o que
esse impasse significativo expde é o desafio de conservar aquilo que da arte
a cultura ndo consegue se apropriar: a energia poética dos trabalhos. Claro
que, de uma forma ou de outra, a obra de arte segue sendo assediada pelo
violento processo de fetichizacido e esteriotipia que acompanha a forma-

mercadoria na qual ela esta atrelada. Mas mediante a impossibilidade de
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escapar a tal situagdo, os trabalhos acabam por endurecer seu paradoxo,
sendo a um sé tempo muito “solicitados” e pouco “apropriados”. E este o

sentido de sua novidade.

Olhar reflexivo... olhar inacabado.

Sabemos que Cézanne e o cubismo perceberam e denunciaram o
carater parcial da percepcdo, e que os fendmenos mais corriqueiros nunca
se deixam apreender num Unico lance. Tal percepc¢do levou a fratura do
objeto percebido, liquidando sua integridade e descentralizando o sujeito

da percepcéo, implicando-o nesse “complexo perceptivo” que é o mundo.

Os desenhos de Waltercio Caldas incorporam o logro dessa
importante empresa da arte moderna, tratando o olhar (a experiéncia)
como um processo parcial e inesgotavel. Por isso a imediacédo formal desses
desenhos apela a uma mediagado reflexiva que sé se cumpre num convivio

prolongado com seu observador.

Dito isto, podemos arriscar a conclusdo (proviséria, claro) de que
Waltercio Caldas soube extrair, sublimar e sintetizar a famosa dualidade
duchampiana entre uma arte eminentemente reflexiva e outra de caréater
retiniano, ou prazerosamente contemplativa. Ora, quanto mais observamos
seus desenhos somos levados a crer que ali o mais reflexivo se cumpre
pelas vias retinianas, ao passo que o mais eminentemente retiniano apela

ao sereno prazer da reflexao.

Figura 06. Waltercio Caldas, Desenho, 1990.
Foto: Wilton Montenegro.
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Os designs de téxteis das vanguardas
modernistas: entre o objeto artistico
e o objeto historico

Rui Goncgalves de Souza'

Resumo:

Este artigo é uma avaliacdo da forma como a producdo de téxteis das
vanguardas modernistas tem chegado ao conhecimento do grande publico através
de exibicdes em museus de arte. Ao mesmo tempo, questiona a simplificacdo
estética como procedimento destas mostras, que deixam de apresentar questdes
esclarecedoras sobre esta producdo pléstica, e assim, perde a oportunidade
de produzir conhecimento. Considero que esta producdo é uma espécie de
representacdo da atuacdo dos artistas que atuavam também como designers, em
uma época que as fronteiras da arte estavam sendo questionadas, oportunidade
que levaram para suas expressdes plasticas objetos com fins utilitarios, tratados ao
mesmo tempo, como design e como arte e utilizaram da méquina para produzir uma

arte reprodutiva.

Palavras chaves: Téxteis e modernismo; Téxteis e representagdo social;

Mostras de moda.

Abstract:

This paper reviews the way modernist avant-garde textile production has
come to the attention of the general public through exhibitions in art museums. At
the same time, it questions the aesthetic simplification as the procedure of these
shows, which fail to present enlightening questions about this plastic production, and
thus loses the opportunity to produce knowledge. | believe that this production is a
kind of representation of the performance of the artists who also acted as designers,
at a time when the frontiers of art were being questioned, an opportunity that led to
their plastic expressions objects for utilitarian purposes, treated at the same time as
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design and as art and used the machine to produce a reproductive art.
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Mostras estéticas de designs e producdo de conhecimento

Trabalhar com moda atuando como coordenador de equipes de
desenvolvimento de produtos, principalmente com a mundializagdo da
economia, com seus reflexos no segmento, significa estar atento ao que
estd acontecendo em nivel global. E como roupa ndo é sé imagem, ela
tem elementos de construgdo, por exemplo, novas tecnologias de costura,
técnicas de adornamentos (entre elas bordados e estampas), qualidades
tacteis dos tecidos, processos de tingimento, entre outros, obriga a quem
estd a frente de grandes negdcios, onde as apostas erradas podem causar
grandes prejuizos financeiros, a manter em suas agendas, viagens regulares
para os locais, no exterior, onde acontecem grandes feiras de lancamentos
de novos produtos, forte concentragdo de marcas e sede de conglomerados
de luxo. Ndo estamos falando sé de moda pronta, mas de novas tecnologias,

diferentes matérias-primas, processos de comercializagdo etc.

Desde o inicio dos anos 1990 até 2012, periodo que realizei
profissionalmente e sistematicamente, viagens para pesquisar tendéncias
de moda, entre uma atividade e outra, sempre reservei parte do tempo
para visitar exibicdes que estavam acontecendo nos grandes museus de
arte. Com o fendmeno do crescimento das exposicdes de moda que vem
acontecendo nesses museus hd mais de duas décadas, as visitas a esses
locais de lazer passaram a ser obrigacdo, j& que estas exposicdes, de
certa forma, exercem alguma influéncia no segmento de moda. Muitas
vezes as tematicas trabalhadas pelas curadorias sdo apropriadas pelos
promotores das tendéncias. Além do mais, essas mostras sdo verdadeiros

acontecimentos de midia no mundo fashion.

As exibicdes de moda em museus de arte, geralmente optam por
mostrar os objetos aos mesmos moldes de uma escultura de um Giacometti,
ou quando se trata de tecidos, muitas vezes emoldurados, como se fossem
um quadro de Cezanne. O modelo de apresentagdo preferido é o da
contemplagdo estética. Para quem ndo ¢ leigo no assunto, essas exibi¢des,
de certa forma, causam certo estranhamento, pois sabemos que por tras
de um objeto de moda, que ser seja um vestuéario ou tecido, na cabeca
de quem os projeta, hd todo um processo de classificacdo envolvido no

momento do desenvolvimento, qual consumidor pretende atender, quais
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sdo os hébitos de consumo deste consumidor, quais as possiveis razdes para
a aquisi¢do, e com isso, que técnica, que modelagem, que tecidos, e quais
os adornos devem ter as roupas para atender aos pré-requisitos. Ao lado
dos modelos expostos nestas exibicdes quase nenhuma informacdo sobre

estas questdes, ou seja, pouco interesse na produgdo de conhecimento.

A opcdo para quem deseja adquirir algum conhecimento das
questdes de design nessas mostras que optam por exibir esses téxteis para
contemplacgdo estética € comprar os catédlogos nas lojas de souvenirs, que
normalmente sédo acompanhados de ensaios dos curadores e de outros
convidados, em geral criticos e historiadores de arte. Apesar dos catélogos
proporcionarem uma énfase maior ao valor estético desses objetos, de
certa forma traz informacdes, frutos das pesquisas das curadorias, sobre
a histéria e o contexto social da produgdo deles. Mas como o objetivo
dessas publicagdes ndo é realizar uma anélise sociolégica, o contexto
social e tecnoldgico, as propostas intrinsecas na produgdo destes objetos
quase sempre ficam a desejar. Neste sentido, quem visita essas exposi¢cdes
com objetivo de obter conhecimento sobre estes designs de téxteis acaba

ficando desapontado.

Aproveitando da oportunidade que surgiram com o sucesso das
mostras de moda em museus, alguns curadores estdo organizando mostras
de tecidos e de complementos de moda. Sobre os designs em tecidos
das vanguardas modernistas das primeiras décadas do século passado,
as exposicdes nos museus de arte e os artigos que fazem parte de seus
catélogos ainda tém sido o material de melhor qualidade visual e académica
até entdo feito sobre esta producdo. Ndo sdo encontradas na literatura
da Histéria da Arte desta época, o Modernismo, e mesmo na Histéria
do Design, referéncias que venham esclarecer, de forma consistente, as
condi¢des sociais, politicas e tecnoldgicas da atuacdo de artistas como
designers no segmento do design de téxtil para moda e decoragdo nas

primeiras décadas do século passado.

Neste artigo eu chamo atencdo para uma perspectiva de estudo da
produgdo de téxteis das vanguardas modernistas, a partir das exibicdes
em museus de arte, para além da simplificacdo da perspectiva estética,

por entender que tal procedimento ndo oferece dados contundentes e
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esclarecedores sobre esta producéo pléstica. Considero que esta produgao
é uma espécie de representacdo da atuagdo dos designers-artistas? em uma
época de intensos questionamentos sobre o papel das artes ao longo da
utopia que dominou o campo nas primeiras décadas do século passado,

que propunha a construcdo de um novo mundo.

As estratégias envolvidas nas exposi¢cdes dos designs de téxteis das
vanguardas modernistas®, em sua grande parte, em consequéncia de suas
diretivas metodoldgicas que partem de uma metodologia formalista da
“pura-visualidade” (ARGAN, 1994, p.34) sdo pautados em uma visdo de arte
transcendente, em procedimentos estéticos que procuram revelar momentos
herdicos e de transgressdo dos designers-artistas ligados as vanguardas ao
ultrapassarem as fronteiras convencionais da arte, assumindo novos suportes,
neste caso o suporte téxtil. O termo “estético” foi introduzido para explicar
e estruturar essas experiéncias, “muito variada em qualidade para serem
subsumidas aos termos “belo” e “sublime”, muito rica em significados para
serem descritas como “mero gosto” (SHUSTERMAN, 1998, p.39).

Fazendo abstragdo das condic¢des sociais da producéo, da circulagado
e do consumo da obra de arte, como se a histdria autbnoma dos estilos, em
sua forma pura, tivesse lugar numa espécie de vazio social, a perspectiva
formalista acaba por subordinar-se totalmente, na escolha de seus objetos
e de seus métodos, as convencdes e as conveniéncias sociais do trato fino e
do bom gosto que definem a relagdo autenticamente cultivada com a obra
de arte e o mesmo procedimento sdo utilizados também nas exposi¢cdes
sobre design. Para Pierre Bourdieu, desta forma, tal critica suspeita com
arrogancia de qualquer pesquisa que ponha em risco de algum modo o

ideal da contemplacdo desinteressada: primeiro, “porque uma pesquisa

deste artig

deste tipo recusa-se a dissociar a anélise das estruturas internas da obra da designers-artistas”
anélise das fungdes que ela cumpre em favor dos grupos que a produzem,
a difundem e a consomem; segundo, porque tal pesquisa aplica a obra um
olhar redutor capaz de lembrar as fun¢des interessadas da contemplacdo
desinteressada” (2005, p.278). Ao ignorar o modo de produgdo de que é

produto, o modus operandi, a critica formalista posiciona seus alicerces na

universalizacdo e na eternizacdo de um modo de recepcgdo “puro”, que a propuserar

exemplo do modo de producdo homélogo é produto histérico de um tipo defender ¢ até mesmo incorporar

econdémico

especifico de condicdes sociais.
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Em sua critica sobre as exposi¢cdes de objetos histdricos, estruturadas
em procedimentos pensados pela critica formalista, Meneses (1994, p.10) é
da opinido de que a formulagdo empregada no tratamento dado a esses
objetos pelos museus é altamente problematica, tem suas origens no periodo
renascentista, mas é por exceléncia a visdo iluminista, “que, na sociedade
de consumo, como fruto j& temporado, vai desembocar na estetizacdo do
social e na transformacdo da Histéria em espetéaculo”. De outra forma, para
ele, se os procedimentos deixam de lado tragos definidores de funcdes
de evocacgdo e celebracdo que esses museus continuam a desempenhar,
também marginaliza a questdo da producdo do conhecimento. “A
mem&ria, igualmente, ficou reduzida a um instrumento de enculturacéo de

paradigmas a priori definidos e que circulam em vetores sensoriais”.

As tarefas dos museus, na visdo de Ulpiano Bezerra de Meneses,
niao devem estar atreladas somente ao universo do conhecimento, mas
também a fruicdo estética, ao ludico, ao afetivo, ao devaneio, ao sonho, a
mistica da comunicacdo e da comunhéo, a curiosidade, a necessidade de
mera informacdo e assim por diante. “Mas se ndo tiverem como referéncia
o conhecimento, tratar-se-4 de mera doutrinacdo” (MENESES, 1994, p.10).
No caso das exibi¢des dos designs de tecidos das vanguardas, pelos seus
procedimentos, fica clara a primazia do objeto artistico em oposi¢do ao
objeto histérico. Portanto, estas mostras, mais voltadas a fruicdo estética,
ao sonho, ao devaneio, pouco possui de associagdo com a produgdo de

conhecimento histdrico.

Para Meneses (1994, p.24) a fruicdo sensorial encontra na
exposicdo de arte, como seria de esperar, seu espaco ideal. Ele cita
um dos defensores desta formatagdo, Ernst Gombrich, quem advogava
a superioridade da contemplacdo, reduzindo qualquer “preocupagdo
morfoldgica” na apresentacdo das obras. Da mesma forma, ele observa
que as criticas arduas do tradicional historiador da arte agora, se dirigem,
sem dulvida, as pretensdes dos escritérios de design, aos quais cada vez
mais se tem atribuido a montagem de exposi¢des no intuito de se obter o
monumental e o espetacular, e que, de fato, ndo é diferente das exposi¢des
espetaculosas de arte e design, principalmente dos desenvolvimentos dos
criadores de moda da alta costura e do prét-a-porter de luxo, incluido

ai as exposicdes dos designs de tecidos das vanguardas modernistas.
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Nestes ambientes cenogréficos destas exibicdes a estetizagdo como
forma sagaz de fetichizar o objeto quando se trata do téxtil, remete a
uma “humanidade imanente”, em geral, para escapar ao “pesadelo da
histéria” (SHANKS; TILLEY apud MENESES, 1994, p.27). Aqui falamos de
fetichizar os objetos, no sentido oposto ao interesse em procurar registrar
e explicar como e porque ocorre esta fetichizacdo, além de estudar e dar
a conhecer o objeto-fetiche. E mais no sentido de procurar desvendar sua

construcéo, transformacdes, usos e fungdes.

A producdo artistica, incluindo neste contexto os designs em
tecidos das vanguardas, tratados como arte e como design, sé pode ser
adequadamente compreendida dentro de uma perspectiva socioldgica,
este é o caminho que Janet Wolff procurou enveredar em a Producéo
Social da Arte. Para a autora as condicdes em que a arte poderia ser eficaz,
politica e historicamente, eram determinadas tanto pela natureza e pelas
possibilidades da producéo cultural naquele momento, como pela natureza
da sociedade da época e, em particular, de sua ideologia geral (1982, p.97).
Entre outros fatores, as condicdes materiais concretas da producao artistica,
tecnoldgicas e institucionais mediavam essa expressdo e determinavam sua
forma especifica no produto cultural (WOLFF, 1982, p.74).

Na virada para o século XX, onde as artes j& ndo contavam com
a posicdo claramente institucionalizada de que desfrutavam depois da
Revolucdo Industrial e da Revolugdo Burguesa de 1789, talvez seja ainda mais
necessario compreender a dependéncia da cultura dos fatores econdmicos
e sua extrema sensitividade e vulnerabilidade nos azares da economia.
Portanto, Wolff ac sinalizar que o econdmico néo eraindependente do social-
institucional ou do tecnoldgico, defendia que fosse vital o desenvolvimento
de uma economia politica da cultura (1982, p.59). Portanto, nas novas
condi¢cdes econbdmicas das primeiras décadas do século XX, a maior
integracdo devido a expansdo dos meios de transporte, de comunicacao,
as novas tecnologias, entre outros, transformaram as condicdes materiais
e a possibilidade de distribuicdo da producgéo pléastica do design-artista,
qguando novos materiais técnicos para esta produgdo passaram a fazer parte
do corpo de materiais existentes da convencdo estética. Neste sentido a
pratica laborativa do Mundo da Arte (BECKER, 2010), onde as expressdes

plésticas sobre o suporte téxtil, além das telas convencionais para a pintura
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de quadros, estavam sujeitas as novas modalidades de distribuicédo, agora

estavam também associados a Moda e ao Design de Interiores.

A produgdo de conhecimento e o estudo do design como disciplina
e de sua histdria, segundo Adrian Forty “sofre de uma forma de lobotomia
cultural que o deixou ligado apenas aos olhos e cortou suas conexdes com
o cérebro e o bolso” (FORTY, 2007, p.11). Resgatar a histéria da atuagéo
das vanguardas modernistas no design de téxteis, em seu contexto social
e suas circunstancias histéricas, além do mais, observar estes designs
como suporte fisico do meio social, é recuperar um momento particular
do encontro da arte com a moda, no papel vital de criagdo de riqueza
industrial, da ampliagdo do consumo ou mesmo do sonho com objetivo de

transformacé&o social, como foi o caso dos construtivistas russos.

Desta forma, estamos sugerindo olhar os designs modernistas em
tecidos, ndo somente como objetos artisticos, mas também como propde
Meneses “através destes objetos lancgar algumas pistas para refletir sobre
o alcance de um tipo de documento, as coisas fisicas, como campo de
fendmenos histdricos, sem o qual a compreensdo de uma sociedade se vé
comprometida” (1983, p.103). No caso da histdria da atuagdo das vanguardas
modernistas no design de téxteis, esta reflexdo é tanto mais necessaria
quanto, se verifica ainda, o descaso habitual dos historiadores da arte e do
design a este respeito e que esta producdo ndo seja somente informacéo
estética, como nas exibicdes de arte, ou mesmo como ilustracdo de um

momento de encantamento do campo da arte pelo progresso industrial.

Em relacdo ao estudo dos tecidos identificamos que ele é
tradicionalmente realizado por duas areas, mas que tem raizes em duas
trajetdrias bastante distintas. Muitos pesquisadores tém experiéncia em
instituicbes especializadas, por exemplo, em conservacdo de téxteis ou
colecdes de museus, onde adquirem experiéncia consideravel nos estudos
destes materiais e de vestuérios, em especial em seus aspectos construtivos,
sobre o nivel de tecnologia utilizado etc. Por outro lado, hé outros estudiosos
cujas experiéncias sdo voltadas mais para os estudos culturais, na sociologia
ou antropologia social com formagdo em anélise semidtica e simbdlica e
um interesse na “vida social” dos tecidos e das roupas. Os especialistas

em estudo dos tecidos, em geral dedicam pouco entusiasmo por aquelas
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disciplinas que juntos, sdo denominados de “estudos culturais”. Eles veem
na analise social apenas diferencas de identificagdo dos materiais, mais
precisamente em forma de vestuério e moda em categorias sociais, tais como
etnia, classe e género. Quanto aos especialistas em “estudos culturais”
véem tal atengdo aos detalhes, como uma afirmacdo dos pressupostos
da objetividade das ciéncias naturais e, assim, insuficientes para apreciar
a natureza dos estudos dos tecidos como pensamentos, no contexto de
simbolismo e das representa¢des, para as quais foram treinados para extrair

do material o que realmente em suas concepcdes sdo importantes.

Aqui, proponho que as padronagens téxteis modernistas, além
de exemplares estéticos belos, devam ser observadas como suporte fisico
da produgdo e reproducéo da vida social, ou seja, como cultura material.
Cultura material como aquele segmento do meio fisico que é socialmente

apropriado pelo homem e que na abordagem Meneses:

[...] convém pressupor que o homem intervém, modela,
déforma a elementos do meio fisico, segundo propésitos
e normas culturais. Essa acdo, portanto, ndo é aleatdria,
casual, individual, mas se alinha conforme padrdes,
entre os quais se incluem os objetivos e projetos. Assim,
o conceito pode tanto abranger artefatos, estruturas,
modificacdes da paisagem, como coisas animadas (uma
sebe, um animal doméstico), e, também, o proprio
corpo, na medida em que ele é passivel desse tipo de
manipulacdo (deformagdes, mutilagdes, sinalagdes) ou,
ainda, os seus arranjos espaciais (um desfile militar, uma
cerimoénia litdrgica). (MENESES, 1983, p.112).

Portanto, como forma de procedimento, consideramos em primeira
insténcia os designs aqui analisados como produtos, como condutores
de relacdes sociais ou como representagdo do meio social, ou seja, como
modalidades de conhecimento préatico orientadas para a comunicagdo e
para a compreensao do contexto social, material e ideativo em que vivemos.
Como produtos eles sdo o resultado de certo estadgio historicamente

determinédvel da organizagdo dos homens em sociedade, sendo assim
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certas formas especificas que eles assumem. De outro lado, como meio
fisico, oferecem as condicdes a que se produzam e efetivem, de certa forma,
as relagdes sociais e por Ultimo como internalizagdo do contexto social.
Importante é observar que estamos olhando os tecidos como matéria prima
para se produzir vestuario e o fato de dissecar as roupas em moldes, tecido,
forma e produgdo, ndo se opde, mas é parte, de uma consideracdo com

aspectos humanos e compromissos cosmoldgicos.

Imagens documentos

As padronagens téxteis modernistas em tecidos pela semelhanca
fisica com pinturas, imagens estampadas, pintadas, bordadas, fora de
sua materializagcdo como objeto de vestuério, nos possibilita observé-las
em outra perspectiva, de serem percebidas como quadros e geralmente
sdo tratados como tal, quando se trata de exibicdes em museus de arte.
Mas mesmo que ndo o sdo, estamos assumindo a proposta de observa-
las como quadros, mas diferentemente de ilustragdes das apostas estéticas
especificas do campo da pintura ao longo do modernismo e sim, como
quadros por ter forca representativa (figura, imagem, iconografia) e que nos
ajuda “problematizar aquela questdo que vivemos nos perguntando: se a
imagem produz conhecimento” (CIPINIUK, 2012).4

Para além do contexto em que os tecidos podem ser estudados
como objetos fisicos, documentos que testemunham um momento histérico
no campo do design e da arte, ou mesmo quando os designers-artistas
das vanguardas, a partir de suas posi¢cdes no espaco social do campo da
arte, realizaram a transmutacdo do objeto utilitario a artistico ao tratarem
designs de tecidos como objeto de arte, ou mesmo como testemunho
da existéncia de uma visdo enganosa em relagdo ao artista, quando do
fim dos mecenatos e se refere ao pintor autbnomo o qual “lutava para
vender seus trabalhos através dos marchands de tableaux e das galerias,
ignorando novas formas de patrocinio e de emprego para os artistas, muito
dos quais estavam, na verdade integrados, como artistas, em varios ramos o
da producdo e da organizagdo social capitalista” (WOLFF, 1982, p.25).

Sendo assim, consideramos os designs de téxteis modernistas, em certo

sentido, “como repositérios de significado cultural ou como sistemas de

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA :: v.7 > n.1e2
agosto :: 2018 e 2019
p. 114-134

significacdo” (WOLFF, 1982, p.16) referenciados ao seu caréater visual como

documentos historicos.

Olhar os designs de téxteis das vanguardas como imagens,
documentos histéricos, vai além das abordagens iconogréfica e iconoldgica
dasfontesvisuais propostas por Panofsky (1979), no sentido de um tratamento
mais amplo da visualidade como uma dimens&o importante da vida social
e dos processos sociais. Meneses (2003, p.11) observa que a utilizagcdo do
uso documental da imagem “artistica” como meio, ndo é sé para produzir
Histéria, mas também, voltado para o esclarecimento de sua propria
historicidade, vem acontecendo em varios campos de conhecimento, entre
eles a Histéria da Arte e a Histdria Visual®, embora néo seja determinante e

predominante.

Ao considerar que os projetos de tecidos das vanguardas sdo
depositério de atos de testemunho ocular, temos a plena consciéncia de
que imagens sdo testemunhas que ndo expressam por palavras, sendo
assim torna-se dificil traduzir em palavras o seu testemunho. Muitas vezes
sdo criadas para comunicar uma mensagem especifica, mas ha perigos
evidentes nesse procedimento. Para utilizar a evidéncia de imagens de
forma segura e de modo eficaz, é necessario, como no caso de outros tipos
de fonte, estar consciente das suas fragilidades. Como Burke (2004, p.18)
chama atencgdo, o testemunho de imagens, como o dos textos, lembra
problemas de contexto, funcdo, retérica etc. Dai porque certas imagens

oferecem mais evidéncia confidvel do que outras.

No casodonosso objetode estudo, os designs em téxteis modernistas,
para além de pinturas sobre o meio téxtil, ou de imagens resultantes de
uma tessitura, ao assumirem o carater documental no sentido mais amplo,
abrem possibilidades para a materializagdo do documento quando nele
se reconhece também sua condicdo de objeto material e ndo de mero B
vetor semidtico. O problema agudo que se apresenta ai é a constituicdo
de um corpo minimo de informag8es controladas, que permitam estudar
as imagens como objetos materiais, ou vice-versa, nas diversas formas e
contingéncias de uso e apropriagdo.

Os tecidos modernistas como testemunhos oculares incorporaram

o momento significativo de mudancas na histéria do design e da histéria
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da arte, quando nas primeiras décadas do século XX, os designers-artistas
trabalharam para estabelecer conexdes entre arte e indUstria, ao explorar o
design téxtil e processos que enfatizassem as propriedades estruturais das
roupas em si, enquanto assumiam as formas visuais apropriadas a producéo
em massa. Esses acontecimentos fizeram surgir um novo interesse pelos
téxteis que refletiam a racionalidade, a modernidade e a confianca nestes

materiais.

A tensdo existente as condigdes que distinguiam um produto
industrial e criagdo artistica, arte maior e arte aplicada, sugere que um estudo
dos tecidos modernos se faz necesséario para uma compreensdo mais ampla
do modernismo. Os téxteis ofereceram aos designers-artistas o suporte e
o processo ideal para se envolverem com nog¢des contemporéneas, assim
como, o papel da méquina e da arte com fins utilitérios. Talvez mais do
que qualquer outro meio, os téxteis através de suas padronagens e das
tecnologias utilizadas para o seu desenvolvimento, podem explicar uma
época de grande transi¢do, pois, eles poderiam, simultaneamente, assumir
a condigdo de artistico, objeto de uso e ao mesmo tempo acessivel a uma
grande parcela da populagdo de ndo connaisseurs, ou ndo compradores

de obras de arte, ou seja, a chance de se levar o estético para o cotidiano.

Assim como os téxteis atrairam novos consumidores, também
atrairam novos artistas, homens e mulheres, e para além de produtos
industriais, assumiram posi¢cdes nacionalistas e visdes pessoais. Portanto,
através destes designs podemos compreender os aspectos da era em que
foram criados e as motivacdes de quem os criou. Eles estiveram no centro
do desenvolvimento da arte modernista em diferentes graus, em diferentes
paises, onde levantaram questdes de género, das experimentagdes que
invocaram o primitivismo, a abstracdo, o construtivismo, da utilizagdo de

novas tecnologias e da influéncia do consumismo.

Apesar das evidéncias de um papel significativo dos tecidos na
histéria da arte e do design moderno, a negligéncia e marginalizacéo
observada na maioria dos estudos criticos de arte e design desta época,
s8o prova cabal de que esta pratica de design n&o alcangou a valorizacéo
proporcional ao seu papel. Talvez seja consequéncia de uma série de razdes,

mas o preconceito de género e da natureza do meio sdo em grande parte,

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens 124
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA :: v.7 > n.1e2
agosto :: 2018 e 2019
p. 114-134

responsaveis por posicionar esses objetos em um “estado de ambiguidade
perpétua que lhes negam um lugar a altura do papel que representaram
nos discursos criticos e historicos” (TROY, 2006, p.65).

Ao longo da histéria do modernismo, artesanato doméstico e
decoracdo sempre foram tratados, literalmente, como trabalho de carater
feminino, chamado de arte popular, distanciado espiritualmente das belas
artes. Historicamente, as mulheres que atuavam no setor dos téxteis
ndo tinham pronto acesso aos programas de formagdo académicos ou
profissionais e nem tiveram oportunidade de patrocinar grandes workshops,
abrir showroomsetc., o que teria contribuido para um maior reconhecimento,
e com isso, a possibilidade de visibilidade de suas producdes plasticas.
Mesmo a rica tradigdo europeia da estamparia e do bordado e que elevou
téxteis para a esfera publica, aristocratica e realeza, estivera associada a
uma desconexdo entre o designer e o produtor, em uma divisdo de trabalho
onde, para as mulheres, eram tipicamente atribuidas o papel de trabalhador,

enquanto os homens era quem cuidavam dos projetos.

O fato de servirem como complemento para outros tipos de
expressdo plastica, a exemplo de manifestacdes de arte conceitual ou
elemento ornamental de uma pintura, ou participarem como componentes
de projetos de design de interiores, mdveis ou moda, que, as vezes,
mascaram suas propriedades visuais, levam ao tratamento dado ao substrato
téxtil a possuidor de menor valor artistico. Mesmo no periodo modernista e,
eventualmente até nossos dias, os téxteis vivem um processo categorizagao
inconstante, ou como arte ou artesanato, para ser exibidos em museus
como obra de arte (objeto Unico) ou como objeto utilitario, produzidos em
massa. Muitas vezes esta categorizacdo depende das diferentes técnicas
de sua producdo, produto industrial ou atividade artesanal, trabalho de
artista, categorizado como artwear.® Essa inconstancia fez com que, muitas
vezes, os téxteis passassem a ser negligenciados, sem o reconhecimento

B |

de seus valores de design ou arte e, com isso, levando ao desinteresse O

termo serviu para designar em

forma original, arte

pela sua conservacdo. Felizmente, este desinteresse estd caminhando
para o passado, pois tém surgido em especial na area do design, estudos

consistentes, em que os tecidos, em suas padronagens, estdo sendo

abordados em contextos artisticos, sociais e histéricos.
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A histéria do processo de criacdo dos designs-arte em téxteis, em
especial das padronagens téxteis modernistas, conectada intimamente
a histéria da vida e da arte moderna, nos revela as experimentacdes
resultantes das transformacdes sociais, politicas e econémicas que também
proporcionaram mudangas radicais no processo como estes artefatos foram
produzidos, usados e percebidos como designs-arte. Na verdade, ao olhar
mais de perto esses objetos, muitas vezes negligenciados pelo seu carater
utilitério, podemos tracar ndo sé as principais influéncias culturais, mas
também os importantes movimentos artisticos que tomaram forma durante

o periodo modernista.

Nas primeiras décadas do século passado os tecidos estiveram no
centro do didlogo e dos debates tedricos modernistas, ja que comegaram
a encarnar as formas em que arte, artesanato e arquitetura se fundiram em
projetos arquitetdnicos e decorativos. O conceito novo e revolucionério da
"obrade arte total”” que colocou os téxteis em pé de igualdade com as outras
artes, comecou a permear as praticas artisticas e neste sentido influenciou
todas as facetas do design téxtil, desde sua criagdo, comercializacéo e
consumo. Os téxteis passaram a fazer parte de todos os aspectos da vida
moderna, no lar, na fabrica, no atelié do artista etc., e em cada um desses

espacos assumia diferentes implicacdes econdmicas e artisticas.

Tecidos modernistas estampados

Os tecidos estampados, a partir da Primeira Grande Guerra,

assumiram teméticas que traduziam, no sentido iconogréafico, regides

geograficas, aspectos culturais e a arte de diferentes culturas e também a
utopia e virtudes da vida na modernidade. Os designers-artistas passaram [ 7 |
A nogéo de obra de “arte total’

a explorar dessas novas fontes artisticas e novas formas visuais ao projetar :

(gesamtkunstwerk)

suas padronagens, assim como, utilizaram das novas tecnologias em suas parte central do de
atividades projetuais. As fontes vieram de uma variedade de lugares, desde
uma iconografia proveniente de culturas africanas, a motivos que exaltavam
novas tecnologias, passando pelos esportes e por valores de exaltagdo
ligados a revolugdes que mudaram regimes politicos, entre outros. Neste

trabalho de arte do futuro” (das

mesmo momento em que esses designers-artistas ganhavam uma maior Kunstwerk der Zukunft).
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compreensao do que se constituiu o processo de mecanizacdo industrial,
comecaram a explorar suas possibilidades, e isto aconteceu ndo somente
no campo da representacdo, onde maquinarios e o visual streamline em
materiais como o ago e o cromo foram parar nos quadros e nas padronagens
téxteis, mas sobretudo nestes proprios objetos, as maquinas passaram a ser

projetadas e admiradas em atencdo a nova estética.

A industria téxtil respondeu a este novo processo, através da
invencdo de novos corantes e fibras sintéticas e atuando também no “chéo
de fabrica” ao simplificar os processos de tecelagem e estamparia. O
aumento do comércio, resultou no crescimento da demanda de produtos
que atendessem a uma elite que consumia alta-costura e design de interiores,
mas também o consumo de massa, gerou, em proporgdo, a necessidade
de uma oferta, que implicaram na aceleracdo do ritmo dos lancamentos
dos projetos. Troy (2006, p.83) observou que nenhum estilo artistico, em
particular, sobressaiu no design téxtil durante a década de 1920, os téxteis,
no sentido do papel que lhes reservava o discurso modernista, deslocava-se
continuamente entre o atelié e a loja de departamento, entre o showroom e

a fabrica, transcendo as fronteiras entre arte e design popular.

Figura 01. Raoul Dufy. Composition de fleurs, estampado em cetim de seda, 1923.
Figura 02. Designer desconhecido. A largada. Algodao estampado, fabricacdo em

Ivanovo-Voznesenks, Unido Soviética, 1928.
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Com os altos investimentos realizados em seus parques industriais,
a indUstria téxtil, na década de 1920, viveu o fortalecimento de grandes
fabricantes, a exemplo das norte-americanas F. Schumacher & Co e Stehli
Silks Corporation. Ambas participaram da Exposition Internationale des
Arts Décoratifs e Industriels Modernes, de 1925, em Paris, e de volta para
casa, foram as primeiras indUstrias a levar a bandeira do modernismo para
o mercado de suprimentos de téxteis nos Estados Unidos. Na Franca, a
Bianchini Férrier, com sede em Lyon, ficou conhecida pela qualidade de seus
produtos estampados em seda (HARDY, 2006). Estes fabricantes passaram a
ter uma forte participacéo na produgdo e no mercado de vendas de téxteis,
a ponto de influenciar fortemente o mercado de moda. Constituiram-se nos
referenciais de qualidade e variedade, com isso puderam satisfazer uma
clientela em expanséo. Essa variedade levou inevitavelmente a um aumento
nos projetos e, em muitas destas empreitadas, o designer-artista ficava no
anonimato, em favor da etiqueta do fabricante. Essas empresas optavam
por ndo cultivar um Unico estilo e sim, produzir designs em diversos estilos, a

fim de ndo limitar a encomenda e, com isso, permanecer ativas no mercado.

Houve casos em que o designer-artista ja era possuidor de maior
capital simbdlico por ocupar o espaco dos consagrados dentro do campo
da arte e do design, portanto, ja possuidor da autoridade de legitimador,
conforme descreve Bourdieu em seu livro "As regras da arte” (1996), e desta
forma o fabricante procurava explorar o seu nome. Ao associar o tecido ao
nome de um designer-artista consagrado, os fabricantes poderiam, comisso,
atender uma clientela em busca de distingdo, desejosa de possuir produtos
de moda, cuja matéria-prima fosse desenvolvida por um consagrado. Raoul
Dufy quem atuava como designer da Bianchini-Férrier, Sonia Delaunay quem
criava para Metz Co, lojas de departamento em Amsterdam, sdo situagdes

que exemplificam essa relacio.

A funcdo dos designs-arte em téxteis modernistas possuia uma
dinédmica proépria, a cada momento eram chamados para novos desafios,
como por exemplo, projetos para estofamento de automéveis, matéria-
prima da alta-costura etc., mas mesmo com a existéncia de uma demanda
especifica de diferentes segmentos, os designers-artistas continuaram a

projetar tecidos que funcionavam, independente, como designs-arte.
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Os tecidos ao assumirem multiplas finalidades, ajudaram a formar
uma rede de colaboradores em torno de seus projetistas, portanto, uma
produgdocoletiva,umaespéciedemundododesigntéxtil, comparativamente
ao que Howard Becker conceituou de Art World. A expansdo comercial da
industria com seus workshops, o consumismo, as inovagdes tecnoldgicas,
novos corantes sintéticos, novas fibras téxteis, tecidos tecnolégicos a
exemplo do rayon, ampliaram as possibilidades do design de tecidos. A
velocidade dos lancamentos e o aumento da variedade, passou a ser as
condi¢cdes mercadoldgicas, com isso, exigiu um suprimento continuo de

projetos inovadores e que ficaram a cargo dos designers-artistas.Ouvir

A ampla gama de estilos e de temas que constituiram em fontes
de padrdes que compuseram as padronagens dos tecidos modernistas na
década de 1920, podem ser categorizadas, pela sobreposicdo de temas:
o cross-cultural, o geométrico e o pictérico. Como tal, o designer-artista
modernista se apropriou de “outros mundos” para relacionar com o seu
préprio mundo, investigou a abstragdo geométrica, desenhou motivos para
as superficies tecidas que exaltavam o desenvolvimento protagonizado pela
ciéncia, mas independente de imagens representacionais, essas imagens

tiveram a pretensdo de criar uma linguagem universal.

Figura 03. Sonia Delaunay, Sobretudo e estofamento de automével em

padronagem abstrata, 1931. Acervo, Cooper Hewitt Museum, Nova York.
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Tecidos construtivistas e producdo de massa

As padronagens téxteis sdo geralmente obtidas em processo
de tessitura. O padrdo, elemento repetitivo da composicdo de uma
padronagem, é o desenho que se obtém através de diferentes técnicas de
entrelacamento dos fios de urdume e dos fios de trama. A padronagem é o
arranjo espacial desses elementos, do padrdo, que se repete na superficie
tecida. Os outros processos de constru¢do de padronagens se constituem
de tratamentos das superficies, que podem ser lisas ou mesmo formadas
por uma composicido de padrdes tecidos. Esses tratamentos de superficies
podem usar técnicas de estamparias, efeitos de pigmentacéo, processo de
corrosdo quimica ou tratamentos especiais de lavanderias. A outra forma
de beneficiamento e tratamento de superficies téxteis sdo os bordados e os

apliques, por exemplo, os apliques de lantejoulas.

O tecido foi o suporte ideal para objetivar as teorias construtivistas,
filosofia estética que se desenvolveu durante os anos de 1920 e que
se constituiu em uma das vertentes do modernismo nas artes. Entre as
questdes centrais do Construtivismo, estava a nocdo da verdade dos
materiais, ou seja, explorar as propriedades inerentes aos materiais e dos
processos através dos quais eles sdo formados. Outra forma de denominar
a base das teorias construtivistas é de elementarismo, j& que o processo
propde uma atividade construtiva, obtido pela associacdo de componentes
basicos, elementares, como em uma linha de producéo industrial, ou como
na tecelagem, onde o tecido ¢ obtido de forma construida, pela associacéo

de cada entrelagamento das tramas com os urdumes.

Na tecelagem, o Construtivismo ganhou forma em dire¢éo a padrdes
racionalmente produzidos, determinados pelas estruturas horizontais e
verticais datecelagem, bem como pelos tons e texturas naturais das fibras, ou
em representacdes de um universo construido por formas geométricas como
foram os motivos para tecidos estampados. A ideologia construtivista e sua
associagdo com a temporalidade, neutralidade e universalidade, bem como
a adaptabilidade dos produtos para com o processo de industrializac&o,
ofereceu uma alternativa racional e pictérica para o embelezamento das

superficies téxteis.
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Figura O4. Varvara Stepanova, padronagem abstrata geométrica para estamparia,
1924. A justaposicado de formas geométricas para a construgdo de um todo, um
modo dindmico de agir a partir dos materiais, que é o principio da proposta
construtivista de Tarabukin em sua obra de 1923, Do Cavalete a Maquina.
Figura 05. Gunta Stdlzl. Composicdo construtivista, 1925. Cobre leito desenvolvido
para as alcovas do dormitério do novo prédio da Bauhaus em Dessau.

Provavelmente, 1923.

Os designers-artistas, aqueles que assumiram os preceitos
construtivistas, atuaram como verdadeiros teceldes-artesdes ao criarem
pecas Unicas, a exemplo da maioria da produgdo do workshop de téxtil
da Bauhaus, mas também eles comecaram a ampliar as possibilidades do
design de téxtil ao explorar a tecelagem em meio industrial, na arquitetura
e também como pratica pedagdgica, a exemplo do que aconteceu
nasVkhutemas (Escola Superior de Oficinas Técnicas e Artisticas), aberta
na Ruissia apds a Revolucédo de 1917 e 1919 na propria Bauhaus. A prética
do design téxtil entre os construtivistas ndo significou o abandono da
atividade pictérica em favor de um novo meio, na realidade tratava de
construgdo representacdes visuais, aos moldes das pinturas em abstracdo
geométrica, onde a tinta e pincel agora fora substituido pela lancadeira e
os entrelacamentos de tramas e urdumes. No entanto, a interpretacdo da
filosofia construtivista ndo se reduziu somente aos processos de tecelagem,
formas geométricas em representacdes metafdricas de construgdes, fizeram
parte da plastica objetivada em processo de estamparia téxtil, as quais
foram realizadas pelos construtivistas russos, Alexander Rodtchenko, Liubov

Popova, mas acima de tudo por Varvara Stepanova.

A aplicag¢do da filosofia construtivista no design de tecidos, ganhou

certo impulso, em parte, no momento do surgimento de uma nova
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categoria de profissional, o designer industrial. Este profissional, assim
como o multifacetado designer-artista de décadas precedentes, assumiu
uma posicdo ideoldgica que se sustentava pela relagdo de colaboragdo e
reciprocidade entre arte e design. Possuidor de conhecimentos técnicos e
habilidades artisticas, que Ihes proporcionavam as condicdes de projetar

objetos para producdo em massa através da criagdo de protdtipos.

A proposta de utilizagdo da nogdo construtivista na tecelagem,
se tem um endereco onde ela realmente aconteceu, foi na Bauhaus na
Alemanha, fundada por Walter Gropius (1883-1969) em 1919. A Escola
empreendeu através do seu plano pedagdgico uma visdo integrada de artes
e oficios, onde um numero de designers tutores trabalharam e inovaram
até a escola ser fechada sob pressido nazista em 1933. Embora a Alemanha
ja era reconhecida por suas escolas especializada em téxteis, a Bauhaus
nao foi projetada para funcionar apenas como uma escola técnica, mas sim
como um laboratério no qual os alunos pudessem aprender a esséncia dos

materiais e, com isso, criar objetos no sentido estético “"belos”, simples e
utilitédrios (ARGAN, 2005).

Consideracoées finais

Quando vistos juntos, documentados dentro de um continuum, onde
seus fundamentos tedricos sdo trabalhados associados ao contexto social,
os designs de téxteis modernistas se tornam um assunto extremamente
interessante e importante. E neste sentido que vamos entender a nova
perspectiva que despontou para estes artefatos-arte, quando os designers-
artistas comecgaram a considerar que os novos procedimentos na arte que
eles estavam propondo, os designs-arte, inclusive pelo seu caréater utilitério,
poderia ser comercializado e produzido, ndo sé para os conhecedores de
uma elite, mas também para a crescente classe média, levando as novas
consideracdes do papel da produgdo em massa dentro do contexto da arte

e do design.

Assim como os designers-artistas comecaram a procurar alternativas
asformas do Art Nouveau e mais adequadas as suas ideologias, eles também
comecaram a considerar novas oportunidades financeiras no campo da

arte, o que resultou em um periodo de intensa experimentacdo. Este novo
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processo pode ser observado na Wiener Werkstéatte, cooperativa de artistas
aberta na primeira década do século passado, em Viena, quando a producgéo
interna e a comercializagdo de tecidos desta associacdo de designers-artistas
vienenses ganharam félego e a nogdo de gesamtkunstwerk, tomou corpo
expandindo ao ponto de incluir todos os componentes que organizam a
pratica do consumo: showrooms, participacdo em feiras internacionais,
vendedores conhecedores de arte, designers-artistas contratados,
catalogos, estoques, controle de estoques, resultado financeiro, marketing

e distribuicdo internacional.

Para realizar a mudanca da pintura de cavalete para os téxteis, no
momento em que o designer-artista se engajou na missdo de projetar
bens associados a introdugdo de valor simbélico (estético) na producédo de
riquezas, mais precisamente nos artefatos industriais, imprescindivelmente,
houve uma necessidade de desenvolvimento de materiais que atendessem
a esta nova demanda, cujo florescimento, veio a partir de novos processos
sociais que se instalaram com a modernidade.® Ao mesmo tempo, os
designers-artistas passaram a perceber que ndo haveria necessidade de
limitar-se a trabalhar com um sé suporte, surgiu com isso um novo tipo de
praticante de arte e design: o designer multifacetado, que além de atuar
desde a fase de projeto até sua concepgao final, mas também ele poderia

optar somente pela atividade de projetista.
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Uma colecdo entre desenhos:
Mdrio de Andrade e a
organizacdo de vestigios

Renata Oliveira Caetano’

Resumo:

Podemos entender a Colecéo de Artes Visuais do escritor brasileiro Méario de
Andrade como uma espécie de narrativa que corrobora com sua postura profissional
em diversas frentes. Nesse contexto, encontramos o desenho atravessando seu
campo de compreensdo sobre a produgdo de diferentes artistas; como exercicio
pessoal desde a juventude, feito em folhas soltas; como algo sobre o qual refletir
por escrito; como objeto a ser colecionado. Adquiridos de vérias formas, vemos
como o interesse ultrapassa a mera necessidade de ter. Entre ver e organizar ha o
principio intelectual que se expande para além do conjunto de objetos. O presente
artigo visa, portanto, refletir sobre alguns aspectos dessa presenca do desenho na
colecdo Mério de Andrade, de forma a revisar o olhar lancado para determinados

objetos e sua importancia no grupo do qual fazem parte.

Palavras-chaves: Colecdo; Narrativas; Desenho; Mério de Andrade

Abstract:

It's possible to understand the Visual Arts Collection of Brazilian writer Mério
de Andrade as a sort of narrative that corroborates his professional attitude on several
fronts. In this context, we find the drawing among different fields of understanding:
about the production of different artists; as a personal exercise from youth; as
something on which to reflect in writing; as object to be collected. Acquired in various

ways, we see how the interest goes beyond the mere need to have. Between seeing

and organizing there is the intellectual principle that expands beyond the set of Histori:
Arte Cultura

objects. The present article therefore aims to reflect on some aspects of this presence A
( J 0U06). Lic

of the drawing in the Mério de Andrade collection, aiming to review the look at certain

objects and their importance in the group of which they are part.

Keywords: Collection; Narratives; Drawing; Mério de Andrade
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Introducdéo

Desenhos que fazem parte de colecdes. Se procurarmos,
encontraremos diversos exemplos mundo afora para tal nicho de pesquisa.
Mas, ao afunilarmos um pouco mais a questdo, perpassando por desenhos
que compdem a colecdo de alguém que se interessava pela técnica a ponto
de se debrucar sobre ela de diversas formas, encontraremos um excelente
personagem para investigagdo: o brasileiro Mério de Andrade (1893-1945).
E sabido que o importante escritor paulista, conhecido por suas obras
literarias e por sua notdria atuagdo no campo da arte e da cultura brasileira,
foi um colecionador. Mais do que isso: formou cuidadosamente um painel

visual composto por artistas que atraiam a sua atengdo.

Podemos entender sua colegdo como uma espécie de narrativa que
corrobora com sua postura profissional em diversas frentes, mas acima de
tudo, profundamente articulada com sua atuacdo como critico de arte. Mas
nesse contexto, como poderia entrar o desenho? Bem, a técnica aparece
atravessando seu campo de compreensdo sobre a producéo de diferentes
artistas; como exercicio pessoal desde a juventude, feito em folhas soltas;
como algo sobre o qual refletir por escrito; como objeto a ser colecionado.
Adquiridos de varias formas, vemos como o interesse ultrapassa a mera

necessidade de ter. Era preciso ver. Era preciso organizar.

Esse principio intelectual de organizacdo se expande para além do
conjunto de objetos. H& também os textos. Por vezes aparece uma coisa
ou outra em criticas sobre algum artista, mas ha dois exemplares quase
exclusivos sobre o assunto. Sabendo-se que Mério de Andrade escrevera
sobre o assunto e, ao mesmo tempo, observando sua colegdo, destacou-se
o grande nimero de desenhos agrupados ao longo de quase 30 anos. O
presente artigo visa, portanto, refletir sobre alguns aspectos dessa presenca
do desenho na colecdo Mario de Andrade, hoje parte do Instituto de
Estudos Brasileiros da Universidade de S&o Paulo. Tal processo compde o
corpo da tese de Doutorado que tratou sobre o tema a partir da perspectiva
das cartas com desenho que se dividem entre Arquivo e Colecdo de Artes
Visuais no IEB/USP.
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Entre Desenhos

A producdo de desenhos de Mério de Andrade se desdobrou desde
a infancia. Contudo, aumentou com o passar dos anos e teve em 1924 um
marco muito especial. Talvez a viagem do grupo de modernistas a Minas
Gerais tenha aumentado no escritor a necessidade de desenhar, pois foram
produzidos vinte e trés exemplares naquele ano. Para se ter uma ideia, em
1921 e 1923, temos um item por ano; e posteriormente ele faria quatro em
1927, dois em 1938, cinco em 1941 e um em 19432

Mas conforme j& afirmamos, ele ndo pararia somente no exercicio
pratico dessa fatura. Também teria a necessidade de escrever sobre ela.
E importante lembrar que em seus dois textos dedicados ao assunto® o
desenho é tratado como uma técnica intermediaria entre a escrita e a
pintura. Segundo ele, pelas suas finalidades, a fatura poderia ser mais
préxima da prosa e, principalmente, da poesia. Mas, por causa dos meios

de realizagdo, acabava sendo vinculada a pintura e a escultura.

Contudo, pelo que parece, prevalece em sua leitura o desenho como
uma espécie de caligrafia, um grafismo aser compreendido com ainteligéncia
que decodifica o traco escrito. Esse elemento, em sua interpretacdo, é
uma convencdo fundamentalmente “desenhistica”. E ¢, também, pelo
que parece, o elo que faz com que o desenho seja um fenémeno material
apenas como escrita. Por outro lado, aquilo que o distancia da pintura é o
fato de ser "aberto. Essa palavra é empregada no sentido de que faltaria
ao desenho limites espaciais e composicionais, presentes na pintura (pois,
em sua defesa, para que a pintura exista, tem que haver composi¢do que
presume os limites da tela). Ao contrério disso, afirma o escritor ser um
"contrassenso” aplicar a palavra “composi¢cdo” a um desenho, que néo se

limita nem pelos limites do papel.

Assim, nos dois textos, posiciona conceitualmente as diferencas e
oposicdes que, para ele, sdo fundamentais entre a pintura (elemento de
eternidade que tende ao divino) e o desenho (agndstico; algo que define
transitoriamente). Este Gltimo ndo seria, portanto, uma pratica que buscaria
a "esséncia misteriosa e eterna das coisas”, mas sim seria como que uma
definicdo, "da mesma forma que a palavra 'monte’ substitui a coisa ‘monte’

para nossa compreensdo intelectual” (ANDRADE, 1984, p. 69).
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O escritor paulista traga, em algumas folhas, compreensées que, de
fato, nos auxiliam a pensar suas posturas, mas que, em alguns momentos,
confinam o desenho fora do campo expressivo de criagdo. Contudo, o
problema de sua abordagem nio é fazer uma relagdo entre desenho e

escrita, relacdo essa feita por muitos autores.

No século XX, pintura e desenho iriam se confirmar como
acontecimentos auténomos, mas em nenhum momento deixariam de ser
tratados como préticas artisticas ou seriam elencados em uma escala de
importancia. O ponto mais fraco da argumentacdo de Andrade, portanto,
é o estabelecimento de uma visdo dicotdmica posicionando desenho em
um lugar diferente, e talvez inferior, da pintura e da escultura no que diz
respeito aos processos artisticos de criacdo. E isso que faz, em sua viséo,

com que a fatura gréfica encontre didlogo com a escrita enquanto ato.

Durante o processo de pesquisa sobre as cartas com desenhos
agrupadas por Mario de Andrade, de fato, foram observadas certas
caracteristicas. Percebe-se, por vezes, que o ato de desenhar na carta tem
relacdo mais ampla com a ideia de presentear o escritor com imagens, para
além do envio de noticias. Outra caracteristica do grupo ¢é a presenca da
escrita e sua relacdo com o desenho, explorada de diferentes formas. Por
fim, independentemente de serem cartas com desenhos ou desenhos com

mensagens, foram enviados no formato epistolar.

Obviamente isso se desdobra de diferentes maneiras na colecdo,
que ainda tem desenhos finalizados enquanto obra, esbogos, etc. Partindo
dessas informacdes, fizemos um levantamento dentre os desenhos de
outras pessoas que compdem o conjunto do escritor, e, de fato, é possivel
confirmar como os desenhos, em sua maioria ganhados ou coletados pelo
escritor, resistem a efemeridade dos momentos nos quais surgiram. Assim,
podemos acompanhar um pouco de um cotidiano que se vé atravessado
pelostragos e pelas linhas e que nos conta, textual ou imageticamente, sobre
amizades, encontros, desencontros, reflexdes de mesa de bar, brincadeiras

entre amigos, respostas desenhadas as cobrancgas do escritor etc.

Com efeito, o que move o principio do desenho nessa colegdo tem
fontes muito heterogéneas. Os caminhos que os levaram a esse conjunto

podem variar ou até mesmo permanecer obscuros até hoje; no entanto,
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cada um a seu modo suscita algumas questdes interessantes. Destaca-se
como claramente vérios itens ndo foram adquiridos via compra, mas sim
guardados ou dados ao escritor/colecionador pelo proprio artista como um

presente.

No que tange a esses mimos dados a Mério de Andrade, devemos
refletir como ndo se trata de algo que acontecia ao acaso. Devemos
lembrar que no comecgo dos anos de 1920 ele j& despontava como uma
das referéncias na formacdo do pensamento critico sobre os principios de
demarcacéo de caracteristicas do modernismo brasileiro, no qual militava e
acabou se tornando uma das figuras centrais. Ao seu redor, vérios artistas,
escritores, criticos, dentre outros, que se tornavam amigos proximos ou n3o.
Com ou sem grande convivio, de alguma forma, essas pessoas buscavam

manter contato com o escritor.

Se, por um lado, a compra nos mostra os movimentos materiais
e intelectuais do colecionador em torno de sua colecdo, o objeto que
chega como um presente oferecido deixa transparecer muito das relagdes
interpessoais e como elas se estruturavam. Apesar de o colecionador Mario
de Andrade ndo ter muito controle sobre a visualidade daquilo que ganhava,
aparentemente, receber tais presentes lhe despertava algum interesse no

jogo da formagao visual em cotejo com as suas formulagdes tedricas.

Além de promoverem a reflexdo sobre o traco e como ele se
desdobra no espaco visual, os desenhos com dedicatéria nos auxiliam no
debate sobre algumas questdes atreladas a pratica de presentear com
criacdes artisticas®. Tal ato perpassa a obra de inimeros artistas ao longo
dos anos. Demarca relagdes profissionais, amores e amizades. Mas quando
nos voltamos a realidade brasileira do inicio do século XX, é inevitavel a
reflexdo sobre por que tantas pessoas diferentes resolveram presentear
Mério de Andrade com desenhos.

De fato, podemos pensar, partindo de seus escritos, como essa préatica
artistica especifica sempre gravitava entre os assuntos de seu interesse.
Suas reflexdes tedricas iam além dos textos criticos e anélises de obras de
artistas para publicacdes: aparecia nas cartas e, possivelmente, era assunto
de debates entre amigos. Isso demarcaria um interesse possivelmente

difundido e conhecido por todos que o cercavam.
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Dentre aquelas pessoas ndo tdo proximas do escritor, percebemos
gue mimos tdo bem-intencionados poderiam ser também entendidos como
uma forma de dar um presente para se fazer presente em um conjunto que,
desde o principio, jé sinalizava ser importante. Ao oferecer e dedicar, na
verdade, o artista estaria fornecendo elementos para estar a vista do escritor.
Dessa forma, repassar ao critico algum material desenhado seria uma via de
mao dupla. Ao mesmo tempo em que presenteia com o objeto, espera um
olhar, uma consideracgdo. Isso aponta para questdes que se expandem para
além das relagdes de amizade. Para alguns artistas, fazer-se presente nessa

colecdo poderia significar a sobrevivéncia da sua arte ao seu proprio tempo.

Contudo, em alguns casos, o percurso de chegada de desenhos-
presente poderia ser via proximidade profissional ou afinidade por assuntos
em comum que se desdobraria em amizade e a amizade em presentes.
Assim, uma parte dos desenhos indicam, possivelmente, a vontade de
oferecer uma pequena amostra de seu afeto, estreitando e sustentando

lacos sociais.

Se olharmos com atengao, devemos considerar também os objetos
notoriamente tidos como menos importantes, como desenhos rapidos com
mensagens curtas ou longas; programas de encontros com imagens que
de alguma forma dialogam com os textos; cardapios de jantares nos quais
pequenas imagens gravitam entre os itens a serem servidos; e anotagdes
visuais esparsas com interferéncias graficas, assim como estudos para
ilustragcdes de capas de livros. Em comum, além das sobreposicdes/ tensdes
entre escrita e imagem, o carater informal da execucdo, o traco que, em
muitos, passa pelo universo funcional da ilustracdo e acima de tudo, pela
recorréncia de certos nomes, os gestos de amizade tém o poder de marcar

os objetos.

Em meio a encontros e reunides entre amigos tratavam-se conversas
sobre os assuntos do cotidiano, sobre a vida, eventualmente havia troca
de opinides sobre temas diversos ou até mesmo filosofias sobre assuntos
triviais. Um grande marco dessas ocasides, de fato, sdo as refeicdes. Nesse
encontro ordinario das amizades, sempre hd aquela pessoa que segue atenta
a conversa do grupo, mas que, em siléncio, pega uma caneta e comeca a

tragar algo sobre um papel qualquer que surge por ali. Pode ser um rabisco,
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ou um vaso de flores sobre a mesa, uma pessoa que passa de bicicleta na
rua ou até mesmo o registro da expressdo interessante daquele amigo mais
entusiasmado com a conversa. A informalidade acentua essa sequéncia de
acdes, desde o encontro de todos até a imagem fixada rapidamente sobre
um guardanapo. Assim como a efemeridade é peso sobre esses objetos,

sendo poucos desse tipo que sobreviveriam a acdo do tempo.

Aquivemos a importéncia de um colecionador atento que vé mais do
que momentos de descontracdo nas imagens fixadas de forma espontéanea
sobre o pedacgo de papel, em um guardanapo ou um papel amassado. Esses
objetos, aparentemente sem valor “artistico” ou descontextualizados, séo
indicios de uma atencdo que os livrou de seu destino quase incontornavel:
o descarte. Papeis de rascunho, impressos de jantares, cartdes de visita,
cartdes postais, dentre outros, abrem espaco peculiar para desenhos

crivados pela informalidade agrupado na colecdo do escritor.

Dessa forma, quando nos voltamos para esse conjunto de pecgas,
a despeito das diferencas de confecgdo e finalidade, percebemos alguns
elementos importantes. O cotejamento entre as redes de relagbes sociais
e os desenhos, nos mais distintos itens, nos mostra como o colecionador
necessitava desse didlogo. Nessas linhas e entrelinhas percebemos uma
caracteristica bem peculiar: o pedido por desenhos. Ndo se trata de alguma
coisa esporadica. E algo que se configurou ao longo do tempo como
uma atitude corriqueira e certamente bastante centralizadora — Andrade
queria, de todo modo, ver/saber o que alguns amigos especiais estavam

produzindo (a distancia ou n&o).

Do outro lado, os “escolhidos” |he respondiam na medida do
possivel. Vemos situacdes onde Di Cavalcanti, por exemplo, escreveria
que “enviaria o desenho pedido com todo prazer”. Anita Malfatti, por sua
vez, manteve a pratica de troca de desenhos seus por poemas. Brecheret,
aparentemente, era o que lhe dava mais trabalho, a despeito da pressédo
a qual era submetido: dizia estar muito ocupado ou enviava desenhos em

suportes menores para ndo chatear o amigo

Sobre afixagdo e vontade quase insaciavel de acompanhar aproducéo
visual dos artistas por meio dos desenhos, o fino verniz da sedugéo escrita e

da incrivel capacidade de persuasdo, tdo caracteristicas do escritor paulista.
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Assim, temos o curioso caso do colecionador que ganha, mas tem, até certo
ponto, controle sobre seus presentes. A coisa deve ser posta dessa forma,
pois visualmente era quase impossivel saber o que chegaria em resposta
aos seus pedidos. Portanto, o principio da escolha, que move a vontade de
“ter” na colegdo, estava fora de cogita¢do nessa situagdo especifica. Assim
como, a despeito de o escritor ter certos focos de atencdo nos pedidos, ele
era, ao mesmo tempo, alvo de inimeros artistas quando o assunto era fazer
agrados, haja vista os desenhos e outras obras que |lhe foram dadas com

dedicatdrias enquanto presentes.

Os objetos com os quais nos deparamos hoje sado vestigios que
narram o cotidiano entre acontecimentos e ficgdes, e, como nelas, o

desenho inevitavelmente se fez presente.

E eles nos mostram um possivel e rico desdobramento da rede de
sociabilidade de Mério de Andrade, mas também pautam questdes visuais
presentes entre o ato de ter e organizar. Dispersos no grande grupo, nem
sempre ganham a devida atengdo, mas ndo podemos deixar de vé-los como
criagbes artisticas sutis e, ao mesmo tempo, grandiosas: pequenos mundos
subjetivos organizados em pastas pelo colecionador. Eles nos falam de si,

falam entre si, mas dizem muito também de quem os juntou.

O colecionador

Tragcos e linhas que criam desenhos, preenchimentos e rabiscos
feitos pelas m&os de tantos artistas e pelos mais diferentes motivos.
Acompanhamos vestigios de um comportamento bem especifico em torno
do desenho, tanto na colecdo quanto fora dela. Se em uma extremidade
estdo os artistas produzindo seus objetos, na outra temos a figura do

colecionador que agora passa a pautar nossa reflexdo.

Um ano antes de suamorte, ao passar por uma cirurgia delicada, Mario
de Andrade encontrava-se preocupado com tudo aquilo que colecionou ao
longo de tantos anos. A morte poria fim em seu corpo fisico; no entanto, o
grupo formado por manuscritos pessoais e de terceiros, cartas, documentos
em geral, obras de arte, objetos etc. continuariam sendo um corpo, de

outro tipo, que faria reverberar toda uma forma de pensar o mundo a partir
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de deducdes proprias, formuladas tanto em seus escritos quanto em suas

posturas em torno dos objetos que guardou.

O gosto por colecionar despontaria bem cedo no jovem. A cabeca
do tigre desenhada em um papel pelo menino no ano de 1905 ficaria
enqguadrada em moldura e exposta na parede da casa, na rua Lopes Chaves,
juntamente com tantos outros objetos. Pouco depois, comecaria por juntar
notas publicadas em jornais sobre assuntos diversos® e, mais tarde, chegaria
aadquiriruma obra académica de Torquato Bassi, sendo que posteriormente

se desfez desse item.

A vontade ja existia, entretanto, a colegdo comecou, efetivamente,
a partir de algumas percepgdes. Podemos tomar como base os préprios
depoimentos de Mario de Andrade, para notar que o ano de 1917 é o
marco do comecgo de toda uma nogdo modernista que estabeleceria, entre
outras coisas, o conjunto agrupado ao longo de quase trés décadas. Na S&o
Paulo do comeco do século, A “Exposi¢do de Arte Moderna Anita Malfatti”,
realizada na rua Libero Badard, seria, de fato, um momento definidor de
muitas percepcdes artisticas do escritor. O “Homem Amarelo”, mais tarde,
viria a compor sua colecdo, juntamente com outras obras desse periodo da

artista, que se tornaria também uma amiga com o passar do tempo.

Ainda no comego da década de 1920, agregaria outro item importante
do comeco da colecdo: o escritor pegaria dinheiro emprestado com o irm&o
para adquirir a "Cabeca de Cristo”, de Victor Brecheret. Relata-se que a ma
recepcdo da obra entre os familiares teria sido definitiva para o principio
da escrita de "Pauliceia Desvairada”, referéncia da literatura modernista
brasileira, editada em 1922.

A lista de artistas brasileiros que compdem seu painel visual na
colecdo de 667 pecas de artes visuais € extensa. No entanto, percebemos a 5 |
recorréncia de alguns nomes com um maior nimero de obras e que, ao lado 23), ¢
de Anita Malfatti e Victor Brecheret, seriam importantes para respaldar as
no¢des de modernismo que o escritor pretendia fazer vingar — e encabecgar
— na produgdo de arte nacional. Por outro lado, hd aqueles que sabemos
ndo terem incorporado os principios defendidos por Andrade e, talvez por

isso, quando aparecem, contam poucas obras no conjunto. A partir das

informacdes do catalogo impresso, elaboramos, por amostragem, uma lista Escultura
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com os nomes dos artistas para tecermos algumas observa¢des. Tentamos

elencar os interesses de Mario de Andrade pelos desenhos, cotejando o

nimero de obras e o periodo de aquisicdo, conforme veremos.

Tabela 01 - Lista de artistas, quantidade de obras, tipo e o periodo em que aparecem na
Colecédo de Artes Visuais do IEB/USP.

Nome do/da artista | Quantidade de itens Tipo Periodo

Di Cavalcanti 40 Desenho; pintura 1921-1930

Candido Portinari 34 Pinturas; gravuras e poucos | 935 1944
desenhos
Tarsila do Amaral 27 Pinturas; desenhos 1922-1940

Anita Malfatti 19 Pinturas; desenhos 1911-1925

Lasar Segall 16 Gravuras; pintura 1914-1930
Clévis Graciano 16 Pinturas; desenhos 1938-1944

Desenhos; técnicas mistas
Cicero Dias 12 (muitos oferecidos ao 1927-1931
escritor)

Livio Abramo I Gravuras 1937-1940
Victor Brecheret 10 Esculturas; desenhos 1919-1924
Joaquim Lopes 10 Desenhos; escultura 1938-1941

Marcelo Grassmann 9 Desenhos; gravuras 1944
Pinturas; desenhos (alguns | 1928 (muitos
Ismael Nery 8 foram dados como ndo séo
presente) datados)
1940 (muitos
Francisco Rebolo 8 Desenhos; pinturas nao sdo
datados)

Enrico Bianco 6 Pinturas; desenhos 1940-1941

Paulo Rossi Osir 5 Desenhos; pinturas 1927-1940
. Gravuras (uma delas 193? (mgltos
Oswaldo Goeld 4 oferecida como presente) 180 830
P datados)
Albertg da Veiga 4 Pintura; técnica mista e 1929-1935
Guignard desenho
Fléavio de Carvalho 3 Desenho 1933-1934
Anténio Gomide 2 Pintura; gravura Sem data
Vicente do Rego 1 Pintura 1921
Monteiro
José Pancetti 1 Pintura 1940

Fonte: Batista, M.R., Lima, Y.S. Colecdo Mério de Andrade: Artes Plasticas. Sdo

Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, Universidade de S&o Paulo, 1998, passim.
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De fato, o grupo de artistas que aparece até meados da década de
1920 é composto por pessoas que, em sua maioria, estiveram envolvidas
com a Semana de Arte Moderna, ainda que algumas delas aparecam com
poucas obras. Essa presenca nos fala de um momento importante para o
escritor, mesmo que o trabalho daquele ou daquela artista ndo viesse a
interessar-lhe verdadeiramente nem na época nem posteriormente. Parece
ser esse o caso de Vicente do Rego Monteiro, que consta com apenas um
quadro no conjunto. Naquele momento, o artista j& tinha uma produgéo

consistente, da qual ndo ha exemplar na colecao.

S&do acompanhados mais de perto os trabalhos de um grupo restrito.
Di Cavalcanti, Tarsila do Amaral, Anita Malfatti e Victor Brecheret sao os
nomes desse periodo e tém uma boa representagdo no conjunto. Os dois
primeiros em maior quantidade se destacam pelo nimero expressivo de
desenhos: ela com as suas paisagens em poucas linhas e ele com a producéo
grafica. A atencdo para eles vai quase até 1940, periodo no qual datam
as Ultimas aquisicdes. Malfatti e Brecheret, fundamentais no principio da
colegdo, serdo acompanhados até meados da década de 1920. Dentre
outras coisas, o periodo vivido em Paris traria fortes impactos nas obras dos

dois, algo que possivelmente os afasta das vontades do colecionador.

No final da década de 1920, comecaria a incorporacdo de trabalhos
dos artistas do grupo carioca, sendo possivel citar Manuel Bandeira,
Antdnio Bento e Murilo Mendes como provéveis intermediadores. Apesar
de muitas das obras de Ismael Nery e Oswaldo Goeldi ndo terem data,
podemos inclui-los no didlogo provével desse periodo, que ainda conta com
Cicero Dias e provavelmente com Alberto da Veiga Guignard. De todos, o
pernambucano seria aquele que mais tomaria a frente na conversa com o
escritor, dispensando intermediarios. No entanto, ndo podemos deixar de
notar que as escolhas artisticas desses quatro por tendéncias surrealistas,
liricas e expressionistas, por vezes menos moderadas, ndo compunham o
quadro de interesses de Andrade, o que pode confirmar que o fato de eles
estarem na colecdo passa menos por aquisi¢des e mais por obras oferecidas.

Da mesma forma, podemos perceber a escassa presenca de obras
de Flavio de Carvalho, com quem Mério manteve contato, principalmente

durante o periodo do Clube dos Artistas Modernos®. Os desenhos de
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nus femininos e masculinos passam longe dos retratos com tendéncias

expressionistas e psicoldgicas do artista, realizadas principalmente a partir
da década de 1930.

Nesse periodo, Lasar Segall parece ser um dos focos do colecionador;
no entanto, a partir de 1935, o vemos ser eclipsado pela figura de Candido
Portinari na colecdo. As obras do pintor de Brodowski perfazem a década
de 1930 e 1940, juntamente com trabalhos de Clévis Graciano, Livio Abramo
e Joaquim Lopes; obviamente, esses trés Ultimos em menor quantidade.
Paulo Rossi Osir, Francisco Rebolo, Enrico Bianco, Antonio Gomide, José
Pancetti aparecem com poucas obras na colecdo, assim como Ernesto de

Fiori, Hugo Adami, entre outros.

Destaca-se também a grande presenga de desenhos e obras de
escritores e ilustradores brasileiros, algo que parece ser um investimento
pessoal de Mério de Andrade. Surgidos muitas vezes em momentos de
informalidade, acabavam chamando a sua atengdo. Nos objetos desse
grupo de pessoas, € comum ter anotado, com a letra do escritor, o nome de

quem elaborou o trabalho guardado.

Da mesma forma, vemos serem recorrentes documentos manuscritos
e obras de outras pessoas no conjunto. Segundo Tele Porto Ancona LopeZ’,
Maério de Andrade era organizado: “os manuscritos de outros escritores,
na casa dele, ficavam juntos em uma estante, no hall do andar superior”.
Observa-se que muitos amigos lhe submetiam documentos de uma forma
geral, para que, com ele, ficassem melhor guardados. Contudo, a despeito
da organizagdo, ndo eram feitas listagens. Isso acaba por dificultar tanto
a melhor compreensao de algumas decisdes do escritor em torno de seu
conjunto, assim como impossibilita o rastreio dos objetos, para entendermos
quem repassou e o motivo. Podemos, no entanto, citar o nome de Cicero
Dias envolvido em algumas dessas situagdes, como vemos no desenho
"Cabeca de velho”, que lhe foi dedicado por Guignard, ou o desenho que

o pernambucano ofereceu a Manuel Bandeira, por exemplo.

Dentre os artistas estrangeiros, percebemos o foco nas gravuras
que perfazem diferentes séculos. Temos nomes como Jacques Callot,
Jean-Baptiste Debret, Albrecht Direr (pelo que tudo indica, trata-se de

uma cépia invertida), Johan Moritz Rugendas, Pierre Auguste Renoir, entre

I
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outros. Especificamente do século XX, temos Marc Chagall, Moise Kisling,
Paul Klee, Fernand Léger, dentre artistas italianos, uruguaios, argentinos e

portugueses.

A morte do escritor aos 52 anos ndo permitiu que soubéssemos quais
seriam os encaminhamentos que ele daria para a colecdo, principalmente
em relacdo ao estabelecimento da arte abstrata no Brasil, questdo sobre a
qual sempre se posicionou de forma contraria. Conforme verificamos, um
ano antes de falecer, ele estava preocupado com o destino de seus objetos
e estabeleceu uma série de determinacdes para que a familia cuidasse de

tudo o que era seu a contento®.

Sobre o que ficaria em dinheiro, ndo se posicionou, mas, a respeito
dos direitos autorais de suas obras, deixou claro que desejava que fossem
revertidos para os sobrinhos. Suas maiores preocupacdes aparecem listadas
por conjuntos, determinando o que deveria ser destinado a quais érgdos:
quanto as suas obras, demandaria que aquilo que estava corrigido por ele
e inédito fosse incluido em uma publicacdo com suas obras completas;
considerava desagradavel a situacdo dos manuscritos ndo corrigidos,
tendo solicitado que eles ndo fossem publicados, mas que restassem para
consulta; dois amigos, Oneida Alvarenga e Luiz Saia’, deveriam repartir
ou dar o destino que achassem melhor, sem interferéncia da familia, a um
fichdrio de “trabalhos”, como ele mesmo nomeou; as cartas aparecem
como uma preocupacgdo antes mesmo da colecdo de artes plasticas: toda
a sua correspondéncia deveria ser destinada para a Academia Paulista de
Letras; no entanto, era para ser fechada e lacrada por familiares antes de
ser entregue, sendo que o material s6 poderia ser aberto e examinado
cinquenta anos depois de sua morte; a colegcdo de obras em papel
(gravuras, monotipias, aquarelas, guaches e desenhos) deveria ir para a
Biblioteca Municipal; as pinturas (6leos e témperas) deveriam ser oferecidas
a Pinacoteca de Séo Paulo, assim como as esculturas'®; iconografia, jornais,
documentos da revolugdo paulista de 1932 deveriam ir para o Instituto

Historico de Sdo Paulo™.

Aqui, devemos chamar a atencdo para uma questdo: a separagdo,
proposta por ele, de obras em papel daquelas elaboradas em outras

técnicas. Conforme apresentamos anteriormente, o escritor toma como
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principio a compreensdo de que o desenho é um tipo de escrita, ao mesmo
tempo em que pontua que “pintura e desenho sdo artes profundamente
diversas” (ANDRADE, 1991, p. 151). Residiria ai a explicagdo para que
gravuras, monotipias, aquarelas, guaches e desenhos fossem deslocados
para a Biblioteca Municipal e ndo para a Pinacoteca, junto com as pinturas e
as esculturas? Essa escolha reforca a hipétese de que ele préprio fazia uma
distingdo entre os tipos de artes, distanciando aquilo que era feito em papel
das demais. Por outro lado, de forma coerente com seus pensamentos,
haveria uma aproximacéo delas com os produtos da escrita, em especial
os livros ilustrados, edi¢des de luxo e até mesmo com os manuscritos. Dai

tudo o que fosse do mesmo “tipo” ter que ficar no mesmo lugar, supomos.

Quanto aosseus livros, amaiorbeneficiadaseria a Biblioteca Municipal
de S&o Paulo, pois para |& deveriam ser enviados aqueles com dedicatdria,
ndo podendo a instituicdo se desfazer deles mesmo se houvesse duplicata.
Para |4 também deveria ser encaminhado o grande grupo de obras de
luxo, numeradas e com ilustragdes em tiragens limitadas. Caso possuissem
algum dos itens, esses deveriam ser oferecidos a Biblioteca Municipal de
Araraquara. Ja os livros raros antigos, como ele mesmo especifica, “de forte
valor monetério, de Brasiliana”, deveriam ser destinados para a Biblioteca
Municipal somente se ela ndo tivesse esses exemplares. As duplicatas
deveriam ser encaminhadas & Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da
Universidade de S&o Paulo. Trezentos livros Gteis, de primeira necessidade
cultural, deveriam ser retirados para ficarem com os familiares e todo restante
deveria ser encaminhado para as instituicbes ja citadas. Encerra a carta-

testamento com uma solicitagdo e, ao mesmo tempo, uma constatacado'*

Eu apenas pediria que tudo fosse com oficio, no
interior do qual enumeraria todo o doado, pecga por
peca, guardando cdpia, pra que ndo desapareca nada
por roubo. A tudo o mais, roupas, objetos, e o que

eu por acaso tenha esquecido, a familia distribuira de

acordo com o seu critério e o critério a que obedeci

va; Passiva

aqui. Ndo déo nada por vaidade e toda doagdo sera de Ref.: MA-C

CA111. Carte nento remetida

feita sem alarde. Déo apenas porque nunca colecionei

Andrade a Car

para mim, mas imaginando me constituir apenas M de em 22 mar. 1944
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salvaguarda de obras, valores e livros que pertencem
ao publico, ao meu pais, ao pouso que eu gastei e me

gastou. (grifo nosso)

Nunca ter colecionado para si proprio é uma mensagem sutil, que
equivale a retirada — impossivel — de sua figura do conjunto de objetos que
restaria. No entanto, no mesmo trecho, hd uma mensagem oposta, quando
se preocupa em listar e controlar o que fora doado e para quem. Ainda que
ndo assumisse em voz alta, a sua preocupacgdo com a colegdo era enorme,
pois ali estava a sobrevivéncia de todo um ideério, o corpo que iria além
do corpo fisico desmaterializado pela morte. O conjunto seria mais um
elemento da forga retdrica que determinou de forma precisa muitas das

compreensdes sobre a arte do comec¢o do século XX no Brasil.

Pelo que parece, a familia respeitou em parte os desejos do escritor;
entretanto, no lugar de desmembrar a colecdo, optou por manté-la junta em
uma Unica institui¢do. Enquanto aguardavam, segundo Lopez, zelaram pelo
acervo, que “permanecia intacto na casa da Rua Lopes Chaves, cuidado
pela familia, com perfeita responsabilidade: biblioteca, quadros, discos,
manuscritos”'. Em um depoimento™, Antonio Candido destacou a vontade
dos familiares por manterem juntos os objetos do escritor, ndo na casa, mas

em uma instituicdo que disponibilizasse o material para pesquisa.

Assim, de acordo com o guia do IEB/USP®, uma boa parte dos
objetos deixados foi repassada em 1967 para a Universidade de Sao
Paulo. Foram compradas por um valor simbélico as pecgas da colecéo e da
biblioteca. Os documentos do arquivo foram doados. Em 1968, tudo foi
incorporado ao IEB, formando um conjunto, ao lado da Brasiliana de Yan
de Almeida Prado (a primeira a ser comprada) e de Alberto Lamego. Esses
dois acervos foram os responséaveis pela criacdo do Instituto, por Sérgio
Buarque de Holanda em 1962, que contava com a Biblioteca, sendo que o
Arquivo surgiu em 1968, a partir da necessidade de organizar o segmento
documental dos arquivos pessoais, tendo se tornado um oérgdo separado
em 1974. J4 a Colecdo de Artes Visuais surgiu justamente da integracdo do
conjunto de Mério de Andrade, tendo sido esse o Unico acervo até 1981,

quando comecaram a se integrar novas colecdes.
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Repassado o conjunto, iniciou-se um grande trabalho de
processamento e organizacdo para possibilitar o acesso e a pesquisa ao
longo dos anos, junto aquilo que estaria fora do lacre imposto pelo escritor.
Assim, atualmente, na divisdo estabelecida com base no texto do Guia do
IEB/USP, temos o Arquivo, com documentos manuscritos; a Biblioteca
conta com obras da vanguarda europeia e daquilo que se produziu no
Brasil entre 1917 e 1945; a Colegdo de Artes Visuais tem como componente
pinturas, desenhos, gravuras e esculturas, a maioria de arte moderna

brasileira, algumas obras de arte europeias e outros objetos.

Podemos pensar a colecdo como um método bastante eficaz de
produzir conhecimento, como ja ressaltaria Obrist (2014). Mas com qual tipo
de conhecimento o colecionador estaria engajado? Baudrillard (2006) diria
que, por tras de cada objeto e do esmero na organizagdo, ha um processo
inegével de projecdo narcisista das varias faces do “eu” estendidas aos
limites da colegdo. Portanto, quando nos colocamos diante de um conjunto
como esse formado por Mério de Andrade, é preciso partir do principio
de que escolhas aleatérias ndo movem a sua construcdo. Muito pelo
contrério: temos no conjunto um desdobramento do projeto em torno de

sua compreensdo do modernismo e das artes.

Consideragodes Finais

O principio da colegdo, conforme seus préprios relatos, é a percepcgéo
da nova arte, mas, para além disso, uma suposta percepgdo daquilo que ele
poderia construir com o alinhamento de objetos a partir de uma perspectiva
especifica. Observe, a maioria das informagdes que temos sobre sua colecio
tem como fonte, em boa parte, os relatos do colecionador: o foco em alguns
artistas, as cartas, a autodocumentacéo de compras ou pedido por objetos.
O esmero em guardar absolutamente tudo o que fosse possivel, de forma
organizada, nos conta sobre como o homem das letras narra seu exercicio
de colecionar, que ndo estd em torno do modernismo, mas sim em torno do 16

4rio de Andrade. In:

que ele considerava modernismo. Col
) . . ) . GUIA IEB/US

O reconhecimento de seu papel da maior amplitude para a colecéo, sites.usp b

pois faz com que as escolhas sejam bastante estratégicas. Com o passar dos
52569.pc S

anos ela, de fato, se tornaria um dos mais importantes quadros imagéticos em: 04 jul. 2013
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da década de 1920 até 1945 no Brasil. Trata-se de uma face do escritor
muito bem arquitetada. Dessa forma, ele confirma Baudrillard, e tantos
outros autores, quando nao perdemos de vista que, na verdade, o “eu” do
colecionador é o grande articulador do grupo de objetos e documentos.
Percepcéo que parece ébvia, mas, quando vemos muitos autores replicarem
o discurso de que a colecdo é a documentagdo minuciosa do “tempo
modernista”, vemos o “eu” de Mario de Andrade ser silenciado para
configurar-se num discurso isento, no sentido de que aquilo que 14 esta é

"a" representacéo da arte do comeco do século XX no Brasil.

Cavel (2005) se preocuparia com a forma como o conceito da
colegdo, por vezes, inunda a percepcgdo dos elementos que a compdem.
De fato, hd muito dos desdobramentos modernistas do comeco do século
XX, principalmente paulista, nessa colecdo. A importéancia do olhar critico
para o conjunto reside, portanto, em perceber o enquadramento e as
compreensdes que o colecionador esta nos apresentando para o seu tempo
e em como, em toda narragdo, exaltam-se alguns, assim como outros sdo

excluidos ou ignorados.

No caso de Mério de Andrade, na verdade, temos formado um
triangulo de compreensdes: dos artistas que individualmente criaram; do
colecionador que as recebeu, organizou e guardou; e a leitura posterior,
elaborada mediante pesquisas, a respeito do formato da colegdo. Sobre
essa Ultima, Batista e Lima (1998, p. 26) trabalharam intensamente na
organizacdo do acervo no |[EB/USP e demarcaram a seguinte leitura para o

acontecimento do desenho em distintos objetos:

[Mério de Andrade] j& parece ter em 1922 a intencéo
de documentar-se, registrando sua época e seu
grupo. Torna-se um verdadeiro “documentarista” de
seu tempo — e esta segunda caracteristica importante
do colecionador déa a Colegdo um aspecto Unico.
Acompanhando as atividades modernistas, foi
guardando desenhos - ver quantos lhe sdo dedicados
-, experiéncias de grupos, cardapios e cartas ilustradas
de artistas com os quais mantinha contato. Como

colecionador que quer ter a “cole¢do completa” da arte
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moderna nascente, colocou numa espécie de contra-
ponto, ao lado das melhores pecas que ia adquirindo,
as mais humildes, as “lembrancas’ e testemunhos
intimistas da época. Assim, registrou a Histéria — picos

e planicies — enquanto acontecia (grifo nosso).

Os residuos de um determinado meio artistico e cultural, de fato, sdo
acontecimentos concretizados em objetos que podem ter os mais distintos
formatos e fungdes. Contudo, ao analisé-los, ndo hd nada que nos faga
concluir que sua existéncia fisica possa ser caracterizada como algo paralelo
as ditas “grandes obras”. Pelo contrério: os objetos de carater inicial “nao
artistico” podem ser tomados como um rico espaco de experimentacdo,
um modo de criagdo que, por si s6, € capaz de gerar conhecimento. Sao
compostos de uma materialidade pungente a ser cuidadosamente analisada,
mas também de uma imaterialidade que deve ser captada na expressédo

sensivel das entrelinhas.

Portanto, temos a compreenséo de que, quando esses artistas optaram
pelo desenho, em diferentes niveis, criar formas de lidar com o mundo eles
o fazem frontalmente, no “entre” e ndo na margem. N&o estamos aqui nos
debrucando somente sobre um acervo da vida artistica e literaria de Mario de
Andrade e de seus amigos, estamos vendo como criam, inclusive, por meio

do ato de colecionar e pertencer a uma determinada colegao.

Personagens como Mério de Andrade muito nos auxiliam no trabalho
dereflexdo sobre a atuagédo do colecionador que ndo somente obtinha objetos,
mas que os articulava em torno de uma finalidade. Quando percebemos suas
decisdes, suas posturas, suas insisténcias, vemos o esforco por deixar um
legado maior mesmo do que sua obra literaria. A colecdo nesse caso, fala a
respeito da visualidade sobre a qual o escritor pensava e como os desenhos

se fazem presentes nesse raciocinio, em distintas camadas.
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Muito mais que ornamentos: uma
reflexdo sobre as “coisas” em

O zoologico de vidro, de
Tennessee Williams

Clovis Salgado Gontijo'

Resumo

A peca teatral O zoolégico de vidro (The Glass Menagerie), de Tennessee Williams,
conta com a participagdo, além de suas quatro personagens (Amanda, Laura, Tom e Jim), de
uma série de “coisas” fundamentais para a construgdo do drama. Este ensaio tem como ob-
jetivo refletir sobre o papel, o estatuto, as interrelagdes e as implicagbes estéticas, sociais e
existenciais de tais “coisas”, estreitamente vinculadas ao “mundo” das personagens. Para tanto,
recorrerd ao pensamento de Martin Heidegger, mais especificamente a sua compreenséo sobre
o ocupar-se (Besorgen) e o utensilio (Zeug), extraidas de Ser e tempo (pardgrafos 12 e 15), e a
sua distin¢do entre “coisa” (Ding), "utensilio” (Zeug) e “obra de arte” (Kunstwerk), formulada na n
primeira parte de A origem da obra de arte. Ao longo do percurso proposto, examinar-se-a, so-
bretudo, a “coisa-titulo” da obra, a saber, a colecio de bichinhos de vidro em miniatura de Laura
Wingfield, juntamente com algumas “coisas” coadjuvantes e, até, uma “ndo coisa”, dotada de
relevante interagdo com a “coisa-titulo”: a luz. Por meio da aplicagdo da fundamentagao tedrica
heideggeriana as diversas “coisas” analisadas, complementada por textos de Meyer Schapiro e
Jacques Derrida, seré possivel aprofundar temas especificos da peca e problemas mais gerais
do campo estético, como as relagdes entre ilusdo e desvelamento, utilidade e inutilidade (ou
efetividade e inutilidade, dentro do contexto de uma obra), assim como as distingdes entre re-
missdo e restituicdo, ornamento e obra de arte.
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Abstract

The theater play The Glass Menagerie, by Tennesse Williams, includes, besides its four
characters (Amanda, Laura, Tom and Jim), several fundamental “things” to the constitution of
the drama. This essay intends to consider the role, the status, and the interconnections of those
“things”, as well as their aesthetic, social and existential implications, intimately connected to
the “world"” of the play’s characters. Therefore, it will invoke Martin Heidegger's thought, mainly
his understanding of “caring about” (Besorgen) and tool (Zeug), extracted from Being and Time
(paragraphs 12 and 15), and his distinction among “thing” (Ding), “tool” (Zeug) and “work of
art” (Kunstwerk), formulated in the first part of The Origin of the Work of Art. Through our study,
it will be especially examined the “title thing” of the play, namely, Laura Wingfield's glass me-
nagerie, along with some “supporting things” and even a “no-thing”, which manifests a relevant Pe
interaction with the “title thing”: the light. Complemented by some texts of Meyer Schapiro and
Jacques Derrida, the application of Heidegger's theoretical foundation to the selected “things”
will allow to deepen specific themes of the play and more general problems of the aesthetic
domain, such as the relations between illusion and unveiling, utility and inutility (or between
effectivity and inutility, within the artistic context), as well as the distinctions between remission
and restitution, ornament and work of art.
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1 Introducdo

“Sim, tenho truques no bolso, tenho coisas debaixo
da manga. Mas sou o contrério de um prestidigitador.
Este lhes oferece uma ilusdo que tem a aparéncia de
verdade. Eu lhes ofereco a verdade com o agradavel
disfarce de ilusdo.” (WILLIAMS, 2009, p. 20?)

Esta passagem, que introduz a obra teatral O zoolégico de vidro®
(The Glass Menagerie, estreada em 26/12/1944 e cujos primeiros esbogos
datam do fim da década de 1930) revela-nos um aspecto fundamental para
a compreensdo da “coisa-titulo” (a colecdo de miniaturas de animais em
vidro) e de sua relagdo com o ser humano. A ideia de verdade disfarcada em
iluséo é apresentada ao publico por Tom, personagem-narrador, irmdo de

Laura e poeta, que se faz porta-voz do pensamento estético de seu autor.

Para quem |é ou ouve as primeiras palavras de Tom, o apresentador
da obra, torna-se patente que a personagem — e, neste caso, o préprio
dramaturgo — define sua tarefa como contraria aquela do prestidigitador

devido ao comprometimento do artista com o “oferecimento” da verdade.

A anélise da obra de arte a partir de sua conexdo com a verdade
constitui um elemento-chave do texto de Heidegger A origem da obra de
arte. No entanto, a aproximacédo a verdade, o desvelamento do ser do ente
(aletheia), em linguagem heideggeriana, ocorreria, para Tennessee Williams

a partir de uma modificagdo, de uma transmutacéo fantasiosa da realidade.

Segundo o dramaturgo, em sintonia com o projeto de Kandinsky
nas artes plésticas, o academicismo convencional, dotado de propdsito B

O zooldgico

meramente fotografico, ndo seria capaz de transcender o aparente e os das as
de vidro, ut as
dados mais imediatos. Assim, uma linguagem realista tampouco poderia foram por nés traduzid

A . o . . . >dicdo Penguin
desvelar a esséncia poética da coisa, da “vida ou realidade” (WILLIAMS, celeeeTeng

por The Unive

2009, p 15) detentora dos dire

Tennes:

E a partir dessa poética, formulada de maneira explicita no texto, que
o autor enfrenta um desafio: aproximar-nos, paradoxalmente, da verdade B

A obra também foi traduzida para o

por meio de uma atmosfera iluséria. Chegamos, assim, a “coisa-titulo”:

portugués sob o titulo de A margem

"objeto-ilusdo” que nos oferece, como veremos, uma possibilidade Unica da vida
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para vislumbrar a esséncia de uma subjetividade, de um grupo familiar e
até de uma sociedade especifica. Junto com a “coisa-titulo”, “atuam” na
peca outras “coisas”. Estas, relacionadas com a diversdo, a recordacdo ou a

utilidade, mostram-se igualmente capazes de revelar um “mundo”*.

Como j& sugerem estes paragrafos introdutérios, a investigagdo que
pretendemos efetuar pelo rico leque de “coisas” oferecidas por Tennessee
Williams em O zooldgico de vidro serd apoiada em conceitos e argumentos
extraidos da filosofia heideggeriana, em estreita relagdo com os motivos da
obra teatral escolhida e com a composicdo de seus personagens. Assim,
recorreremos especialmente ao jé citado texto A origem da obra de arte
(1936-1937), que oferece valiosa distingdo entre a “coisa” (Ding), o "utensilio”
(Zeug) e a "obra de arte” (Kunstwerk), assim como aos paragrafos 12 e 15
de Ser e tempo (1926), que examinam, respectivamente, o “ocupar-se”
(Besorgen) préprio ao “estar-no-mundo” do Dasein e o "utensilio” (Zeug),
uma modalidade particular de “coisa” (res, Ding), manifestado em nossa

ocupacéo primaria com o mundo circundante.
2 O ser humano e a “coisa”: Laura e sua colecdo de vidro

2.1 A remiss@o ao portador

B |

r

A palavra “mundo” de

“Pequenos artigos de vidro, sdo ornamentos mais que
nada. Em sua maioria, sdo bichinhos feitos de vidro,
0s mais minusculos bichinhos do mundo. Mamae os
chama de zooldgico de vidro!” (WILLIAMS, 2009, p. 103)

O zoolbgico de vidro aparece como o objeto-chave da pecga de
Tennessee Williams. Tal objeto é apresentado no contexto da obra como um
personal object, “coisa” que compartilha e revela algumas das caracteristicas
presentes em sua proprietaria e cuidadora. Deste modo, analisar a “coisa-

titulo” nos conduz, por conseguinte, a uma analise da personagem Laura.®

Como veremos, a relacdo essencial entre a “coisa” e seu proprietario
foi acentuada tanto por Heidegger (“A coisa e a obra”, em A origem da
obra de arte) quanto pelo historiador da arte Meyer Schapiro ("The Still
Life as a Personal Object: A Note on Heidegger and Van Gogh” [1968] e
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"Further Notes on Heidegger and Van Gogh” [1994]) em suas respectivas
reflexdes sobre o motivo dos sapatos retratados (numa tela especifica ou
numa série de telas) por Van Gogh. Também no paragrafo 15 de Ser e
Tempo, Heidegger confirma tal lago, ao vincular a obra, que nesse momento
é definida como produto em geral (instrumento, utensilio) e ndo como obra
de arte, a seu "portador e usuério” (HEIDEGGER, 20053, p. 112). Segundo
Heidegger, a obra — manifestacdo de uma experiéncia fenomenicamente
anterior a concepcdo de coisa— "faz-se em sua medida; ele [o portador] ‘estd’
presente ao surgir da obra” (HEIDEGGER, 2005b, p. 98, nossa tradugao).

A vinculacdo entre as pecinhas do zooldgico de vidro e a
personagem a quem remetem tais artefatos verifica-se a partir de aspectos
simultaneamente psicoldgicos e estéticos. Laura “participa” de algum
modo da beleza do vidro, caracterizada pela transparéncia, mas também
pela delicadeza e fragilidade.* Como o vidro, a personagem ¢é rigida e sem
mobilidade (devido a sua deficiéncia fisica, a saber, a diferenca de tamanho
entre as pernas causada por uma doenca infantil ndo identificada) e, porisso,
suscetivel a fraturas. No entanto, Laura no estd inteiramente desprovida
de encanto. Sua beleza assemelha-se a de uma rosa azul, Blue Roses
como costumava chama-la Jim Delaney O'Connor, seu colega de coro na
época de escola. Esse apelido evoca uma combinagdo rara e inadequada’,
uma beleza que se baseia na diferenca® algo magica, mas inexistente na
natureza. Artificial como as pecas de vidro da ménagerie...

Contudo, Laura e sua coleg¢do ndo se identificam apenas pelo
fato de compartilharem atributos fundamentais. O autor revela-nos uma

identificacdo radical entre Laura e suas pecinhas na medida em que estas

sdo percebidas pela protagonista como um prolongamento de seu corpo.

quebrar.” (W

. ~ ILLIAMS, 2009, p
Tal fusdo entre o ser humano e a coisa constata-se pela reacdo de Laura,

qguando um inadvertido movimento de Tom acarreta a quebra de uma de B |

azul na

LIAMS

suas pecinhas de estimagdo: "O casaco bate na prateleira da colegdo de
vidro de Laura, e ouve-se o tilintar de vidro estilhacado. Laura grita como se
tivesse sido ferida” (WILLIAMS, 2009, p. 40).

Alguma vez alguém lhe disse que

VOC ita? (...) Bem, pois

A ideia de “remissdo” de uma coisa a um sujeito (assim como

tal De uma mane

de uma identificacdo entre eles) nos conduz & critica feita por Derrida

Justame

VILLIAMS, 2009, p. 108)

te por ca

(“Restitutions de la vérité en pointure”) as anélises dos sapatos “de”
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Van Gogh efetuadas por Heidegger e Meyer Schapiro, que implicam um
propdsito de “restituicdo”. Primeiramente, o filésofo alemé&o elabora sua
reflexdo sobre uma obra néo especificada de Van Gogh, na qual é retratado
um par de sapatos, a partir do estabelecimento de uma atribuicdo do
utensilio-modelo a um portador especifico, uma camponesa. Depende de
tal atribui¢do a formulacéo da hipdtese do texto “A coisa e a obra”, segundo
a qual a obra de arte seria capaz de desvelar o carater de utensilio do
utensilio, vinculado, nesse caso, especificamente ao mundo da camponesa.
Opondo-se a tal interpretacdo, Meyer Schapiro identifica elementos na
biografia de Van Gogh, em relatos de Gauguin e no catédlogo de obras do
pintor holandés que contradizem o pressuposto heideggeriano, a saber,
que o modelo tomado como referéncia para a tela em questdo fosse um
par de sapatos pertencente a uma camponesa. O tedrico da arte defende
que Van Gogh teria pintado os préprios sapatos, uma espécie de personal
object, que, como um autorretrato, espelha caracteristicas e anseios do
pintor. Por sua vez, Derrida denuncia a fragilidade, em termos estéticos, de
ambas as posi¢des, que conferem valor essencial a uma atribuicdo ausente

da realidade da obra.

Apds recapitular de modo sintético tal polémica, devemos aqui
estabelecer relevante distingdo terminoldgica. Por um lado, a remisséo
aplica-se a um utensilio (ou a uma “obra”), enquanto a “restituicdo” seria
antes o desejo de transferir o “para quem” a um sujeito externo a obra
de arte. Deste modo, a interpretacdo da “coisa-titulo” a partir de sua
estreita vinculagdo com a protagonista da peca ndo deve ser confundida
com o processo de “restituicdo”. A identificagdo entre ambas ¢é, conforme
vimos, construida pelo préprio autor e realiza-se dentro da esfera da obra,
destacando-se como um de seus tragos mais fundamentais. O zoolégico de
vidro simula a relagdo ser humano/"coisa” presente em nosso cotidiano,
permitindo, assim, examina-la a partir da anélise fenomenolégica do
Dasein, proposto por Heidegger. Ndo obstante, se fizéssemos das
personagens da peca um mero espelho dos membros (reais) da familia do
autor’ e, assim, dos objetos em cena pertences pessoais de tais membros,

provavelmente incorreriamos numa tentativa andloga a uma restituicdo™.
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2.2 O “de qué” e o “para qué”

E interessante notar que a “coisa protagonista” da obra vem muitas
vezes associada ao material do qual esté feita. J4 o titulo nos informa que se
trata de uma colecéo de vidro. Como nos mostra Heidegger no paragrafo 15
de Ser e tempo ja citado, a obra remete aos materiais empregados em sua
constituicdo. Deste modo, além de sua remissdo “ao portador e usuario”,

ela também indica o “de qué [Woraus] de sua composicdo”.

Tal paragrafo de Ser e tempo, que discorre sobre os utensilios e assim
se relaciona com a temética tratada em A origem da obra de arte, ajuda-
nos a compreender algumas particularidades da categoria em questdo. Se
seguirmos as caracteristicas atribuidas por Heidegger a obra, concluiremos
que a colecéo de vidro ndo se classifica propriamente como um utensilio.
Isto porque, embora as pecinhas de Laura remetam a um “de qué” e a
ela mesma como sua consumidora, ndo se pode estabelecer a partir delas
o vinculo do “para qué” [Wozu]. Este corresponde a terceira remissao
fundamental da obra (no sentido mais amplo ja destacado) e expressa a

dimensao de utilidade que nela repousa.

Segundo Heidegger, a obra “comparece com prioridade no trato da
ocupacao” (HEIDEGGER, 2005b, p. 97, nossa tradugao), isto €, nossa relacédo
com os utensilios fundamenta-se, sob um ponto de vista fenomenoldgico,
no que se pretende produzir a partir deles: "Aquilo com que primeiro se
ocupa e, consequentemente, o que primeiro estd a m3o é a obra a ser
produzida” (HEIDEGGER, 2005a, p. 111).

Ao aplicar essa conclusdo a relagdo ser humano/coisa (Laura/colecdo
de vidro) descrita na peca teatral, percebe-se que a personagem de Laura
nao se ocupa primariamente de uma “obra”, no sentido desenvolvido por
Heidegger em Ser e tempo. Sua ocupacédo principal dirige-se a um conjunto

de objetos indteis’ e restringe-se a um esfor¢o de conservagdo da coisa.

Deste modo, a “coisa-titulo” ndo pode estar incluida na categoria
de obra. Além de carecer da remissdo ao “para qué”, a colecdo de Laura
ndo partilha de outro importante traco detectado nas coisas dotadas
de utilidade, a saber, a conexdo com “uma totalidade instrumental
[Zeugganzheit]” (HEIDEGGER, 2005a, p. 110). A ménagerie é uma coisa
isolada, sem “pertinéncia a outros instrumentos” (HEIDEGGER, 2005a, p.

110), assim, ndo possui “instrumentalidade” [Zeughaftigkeit].
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2.3 Ocupacdo e cuidado

“Eu ndo faco muita coisa. Oh, ndo pense que passo os
dias com os bracos cruzados! Minha cole¢cdo de vidro
me toma bastante tempo. O vidro é algo que exige
muitos cuidados.” (WILLIAMS, 2009, p. 101)

A dedicagido de Laura a sua colecdo, embora se destine a algo
inutil, tem a caracteristica do "ocupar-se” [Besorgen] heideggeriano. Este
manifesta-se, na analitica do Dasein, como um existencial, ou seja, como

constitutivo do nosso modo de ser: o “estar no mundo”.

Curiosamente, o "ocupar-se” de Laura caracteriza-se pela presenca
de um extremo cuidado, exemplificando, assim, a nocdo de que o Besorgen
é composto pelo Sorge (cuidado), conceito por meio do qual o Dasein
deve ser “entendido ontologicamente” (HEIDEGGER, 2005b, p. 83, nossa
tradugdo). Contudo, o Besorgen se aplicaria também a uma ocupagdo
dirigida a um objeto inatil?

Delineia-se, no paragrafo 12 de Ser e tempo, uma resposta a
essa questdo. O Besorgen ndo se limita ao "ocupar-se” de uma obra e,
consequentemente, de um utensilio (tema tratado, como vimos, no
paragrafo 15). Tal modo de ocupacéo revela-se como “terreno fenoménico
preliminar” (HEIDEGGER, 2005b, p. 95, nossa tradugdo) na anélise
fundamental do Dasein, mas ndo como Unico modo possivel. Segundo
Heidegger, o “ocupar-se” ocorre sob uma multiplicidade de formas, como o
“ter o que fazer com alguma coisa, produzir alguma coisa, tratar e cuidar de
alguma coisa, aplicar alguma coisa, fazer desaparecer ou deixar-se perder
alguma coisa, empreender, impor, pesquisar, interrogar, considerar, discutir,
determinar...” (HEIDEGGER, 20053, p. 95). Além dessas, Heidegger também
inclui expressdes deficientes do “ocupar-se”: “omitir, descuidar, renunciar,
descansar” (HEIDEGGER, 20053, p. 95).

Tal classificagdo pode ajudar-nos a compreender melhor a relagdo
estabelecida entre Laura e a “coisa-titulo”. Entre os modos positivos, o
principal “ocupar-se” da personagem identifica-se com o cuidar e talvez
com o contemplar (aspecto a ser tratado na proxima secdo deste ensaio).

Por outro lado, a atividade de Laura também pode ser interpretada como

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA @ v.7 : n.1e2
agosto :: 2018 e 2019
p. 155173

um modo deficiente do “ocupar-se”, posto que a dedicagdo exclusiva a

essa ocupacao implica, forcosamente, a recusa da vida produtiva.'

2.4 Que coisa é a coisa?

Frente a compreens3do heideggeriana da obra e do utensilio, somos
levados a perguntar em que categoria estaria inscrita a colecdo de vidro. O
paragrafo 15 de Ser e tempo também nos ajuda, neste ponto, a esbocar uma
resposta. Segundo Heidegger, as coisas eram adequadamente chamadas
pelos gregos de pragmata (mpdypata), “isto é, aquilo com o que se lida
(npdéic) [praxis] na ocupacgdo” (HEIDEGGER, 20053, p. 109). No entanto, diz
o filésofo que o pensamento grego deixou “de esclarecer ontologicamente,
justamente o carater ‘pragmético’ dos npdypate [pragmatal, determinando-
os 'imediatamente’ como 'meras coisas’ (HEIDEGGER, 2005a, p. 109).

Tal concepgdo das coisas, sem vinculo direto com a ideia de
utilidade, permite a inclusdo da colegcdo de vidro na acepcéo original dos
préagmata. Como vimos, a personagem ocupa-se de sua colegdo, e, assim,
conserva-se, na relacdo entre Laura e a colecéo, a lida propria a ocupacgéo

(préxis), presente na raiz do termo grego pragmata.

Poderiamos também examinar em que categoria se insere a “coisa-
titulo” a partir de A origem da obra de arte. Nesse texto, o filésofo nos
mostra que tudo pode ser a principio compreendido como coisa, mas,
com um olhar mais atento, percebemos que sé alguns entes se inscrevem
adequadamente nessa categoria. Excluindo a “coisa em si” kantiana, o ser
humano e os demais seres animados, assim como as coisas destinadas ao
uso, Heidegger chega as "meras coisas” (bloBen Dinge). Estas parecem
identificar-se com a matéria bruta inanimada da natureza: “Uma mera
coisa é, por exemplo, este bloco de granito. E duro, pesado, extenso,
macico, disforme, &spero, colorido, em parte opaco, em parte brilhante”
(HEIDEGGER, 2010, p. 51).

r? Vamos nos divert

Portanto, é facil concluir que a colegdo, na condi¢do de objeto

produzido, distingue-se das chamadas “"meras coisas”, nas quais se verifica

"o despojamento do carater da serventia e da fabricagdo” (HEIDEGGER,

como uma dolorosa le

2010, p. 71). Entretanto, a “coisa-titulo” tampouco se identifica plenamente (WILLIAMS, 2009, p. 31).
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com as duas outras categorias descritas no ensaio: o utensilio e a obra. O
primeiro é o mesmo instrumento (Zeug) tratado no paragrafo 15 de Ser e
tempo." Deste modo, devido as razdes ja mencionadas, a colecdo de Laura
ndo se enquadra na categoria de utensilio. Por outro lado, a ménagerie néo
pode ser qualificada como obra, uma vez que, em A origem da obra de

arte, a obra refere-se especificamente a obra de arte.

Embora ndo se encaixe em nenhuma das trés categorias de coisas
(“mera coisa”, utensilio, obra de arte), a “coisa-titulo” ainda mantém alguns
elementos do utensilio e da obra. Como estes, a colecdo é “um pro-duto do
trabalho humano” (HEIDEGGER, 2009, p. 67). Mais especificamente com o
utensilio, partilha uma estrutura na qual se verifica a jun¢do matéria-forma.'
Como temos observado, a pecga teatral menciona muitas vezes a matéria da
qual se compdem as miniaturas de Laura. Além disso, o texto também nos
revela algumas das formas nas quais o vidro se encontra organizado (por

exemplo, na forma de um unicérnio ou de cavalos).

Em A origem da obra de arte, Heidegger reafirma que a matéria
(e, nesse texto da década de 1930, também a forma) vem sempre associada
a finalidade do utensilio. Devemos agora indagar se a colegdo de Laura,
embora ndo seja exatamente um utensilio, é feita de vidro para cumprir
alguma finalidade especifica. Como mero ornamento, sua finalidade nédo
pode ser a realizacdo de uma obra no sentido dado pelo filésofo em Ser
e tempo. Tal concepcéo de obra, pensada como objeto Util, identifica-se
com fungdes mais imprescindiveis do cotidiano (habitar, vestir-se, consultar
a hora). Nao obstante, o vidro é utilizado na fabricacdo das miniaturas com

uma fungdo visual: permite interacdo com a luz.

Deste modo, a busca de um efeito estético aproxima a colecéo a
esfera da obra de arte. A relacéo estabelecida entre Laura e as coisas, entre
as quais se encontra sua colecdo, também aponta para uma espécie de
contemplagdo, que corresponde mais a nossa aproximacao a uma obra de
arte que a nosso manejo dos utensilios.” Essa atitude contemplativa da
personagem ¢é revelada por sua mée, Amanda, numa fala dirigida ao filho:
"Vocé sabe como é Laura. (...) Ela repara nas coisas e creio que... medita
sobre elas” (WILLIAMS, 2009, p. 47).
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A reflexdo despertada em Laura pelas pegas de sua colegdo
comprova-se no momento de seu didlogo com Jim, episddio descrito pelo
autor como "o apice de sua vida secreta” (WILLIAMS, 2009, p. 90). Nessa
cena, descobrimos que Laura, de fato, observa as pecinhas e tenta conferir
um sentido para elas. A protagonista personifica as “coisas-animais” e, a
partir da miniatura do unicérnio, elabora uma reflexdo na qual se evidencia
o modo como ela mesma se insere no mundo. Ademais, o “acidente” que
causa a quebra de sua peca de vidro predileta reflete a mudanca que Laura
experimenta: ao dancar com o ex-colega Jim, convidado para jantar naquela
noite em sua casa, e ao ser beijada por ele, dissipa-se (momentaneamente?)
um pouco de sua diferenca, como o unicdrnio que, ao perder seu chifre,
torna-se "igual a todos os demais cavalos” (WILLIAMS, 2009, p. 107). A
"amputacdo” da diferenca’® também poderia ser associada a perda da
pureza, se recordarmos que o unicérnio, no cristianismo medieval, é usado

para simbolizar a pureza de Cristo.

A ideia de que a coisa espelha algo do humano assemelha-se a
concepgdo da arte como “espelho espiritual” (KANDINSKY, V., apud LISCIANI-
PETRINI, 1999, p. 6) de um tempo e de um mundo, presente em Kandinsky
e, em certa medida, também em A origem da obra de arte. Assim, uma vez

mais, a “coisa-titulo” aproxima-se a categoria de obra de arte.

No entanto, a ménagerie nédo é apresentada pelo autor como uma
colecdo artistica. Embora as notas iniciais do texto afirmem a delicadeza
dos bichinhos de vidro (Cf. WILLIAMS, 2009, p. 17), podemos imagina-
los, considerando o status um tanto decadente da familia e o fato de que
comecaram a ser adquiridos na infancia ou na adolescéncia de Laura”,

como miniaturas sem grande valor, nas quais se entrevé um gosto quase
kitsch."®

3 Outras “coisas”

3.1 Outros objetos inuteis

“Olhe! Ndo tenho nada, nem uma unica coisa (...),
na minha vida neste lugar, que posso dizer que seja
minha!” (WILLIAMS, 2009, p. 36)

I o
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Ao dirigir essas palavras a mae, Tom manifesta sua sensacdo de
ndo mais pertencer a prépria casa. O indicador de seu deslocamento é
justamente a auséncia de um objeto pessoal que Ihe possa ser atribuido no
lugar onde vive. Tom relaciona-se com “coisas” que ndo sdo suas, tanto no
lar (no qual todos os objetos sdo organizados e controlados por sua mae,
com excec¢do do “zooldgico de vidro” e, como veremos, da vitrola e dos

discos, pertences de sua irma) quanto no trabalho.

Curiosamente, a personagem relaciona-se, em seu ambiente
profissional, justamente com o objeto “sapato”, que, gragas a seu tratamento
artistico por Van Gogh, foi amplamente discutido por Heidegger na primeira
parte de A origem da obra de arte e reinterpretado nas criticas elaboradas
por Meyer Schapiro e Derrida. Contudo, para Tom, os sapatos que produz
estdo carregados de uma significacdo particular, sem relagdo com as
implicagdes estéticas encontradas pelos autores em questdo. Segundo a
personagem, os sapatos indicam “qudo breve é a vida” (WILLIAMS, 2009,
p. 80), ao lado de sua insatisfacdo profissional. Ndo obstante, os sapatos
fabricados pela personagem conservam algo da perspectiva ontoldgica
presente na anélise heideggeriana da tela de Van Gogh. Eles também
sdo capazes de revelar um “mundo”, mas um “mundo” alheio a quem o
produz (estaria ai implicada a alienagdo do trabalho?), ao qual se deseja

intensamente alcancgar algum dia: o “mundo” de aventuras do viajante."

Além dos sapatos, que ndo lhe pertencem, Tom relaciona-se com

1

“coisas” gastas, ja inUteis, como “uma chuva de canhotos de entradas de
cinema e uma garrafa vazia” (WILLIAMS, 2009, p. 41), que retira do seu
bolso na quarta cena do primeiro ato. Esses objetos inUteis sdo o rastro de
sua ociosidade e de seu vicio. A semelhanca do que ocorre com sua irm3, a
inutilidade dos objetos vinculados a Tom revela a inutilidade social de seu

portador.

Outro objeto de certo modo indtil é a vitrola da qual se ocupa Laura.
Seu interesse por esse aparelho encontra-se quase no mesmo nivel de sua
dedicacdo pela colecdo de miniaturas, como expressa a seguinte fala de
Amanda: “Agora tudo o que ela [Laura] faz € brincar com esses pedacos de
vidro e por para tocar esses discos gastos. Que tipo de vida é esse para uma
moga? (WILLIAMS, 2009, p. 51)". Observacgdo idéntica repete-se mais tarde

(WILLIAMS, 2009, p. 80).
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numa fala de Tom: “Mamae, Laura vive num mundo préprio... um mundo de
pequenos ornamentos de vidro... Pde na vitrola velhos discos... e... isso é
praticamente tudo (WILLIAMS, 2009, p. 65)."

E interessante notar que as duas passagens insistem numa mesma
caracteristica dos discos manuseados por Laura: sdo velhos e gastos.
Provavelmente, tocam cancdes demodées do fim da década de 1920,
enquanto a peca se desenrola cerca de dez anos mais tarde, na época da
Guerra Civil Espanhola (1936-1939). Deste modo, subentende-se que os
discos sdo gastos tanto por pertencerem a outra época quanto por terem
sido ouvidos exaustivamente pela personagem. Os dois aspectos ressaltam
a alienacdo de Laura, que ndo participa do préprio tempo nem do ambito

produtivo da vida.

Como a colegdo de vidro, que simboliza um “microcosmo”, também
a vitrola é capaz de construir um “mundo” préprio, dotado de atmosfera
particular. Tal “mundo” criado pela muasica — que, na peca, relaciona-
se diretamente com o exercicio da lembranca?® — manifesta-se como um

espaco autossuficiente.

Por meio das cang¢des reproduzidas pela vitrola, Laura simula um
saldo de baile individual, que se contrapbe ao real saldo de baile, situado
do outro lado da rua, do qual ndo pode participar. Assim, a “coisa-vitrola”
revela, ao mesmo tempo, o “mundo” de solidao, alienagdo e frustracéo da

protagonista, jovem deficiente e excluida.

3.2 A “inutilidade” da vivéncia estética

Todas essas “coisas” com as quais se relacionam os dois irméos (a
colegdo de vidro, a vitrola, os canhotos das entradas de cinema) denunciam,
de algum modo, uma sensibilidade a beleza. Laura aprecia os efeitos da luz
que atravessa seu unicérnio e distrai-se com as antigas trilhas de sucesso
que pde para tocar na vitrola. Por sua vez, Tom encontra a aventura — a qual
nao tem acesso em seu dia a dia — na arte do cinema.

E importante observar que o carater de inutilidade atribuido a

essas “coisas” parece apoiar-se seja na concepgao filoséfica para a qual a

contemplacgdo estética deve ser desinteressada, seja no esteticismo para o
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qual a funcdo da arte se esgota na fruicdo?, seja na mentalidade, corrente
no senso comum, que, depreciativamente, compreende a experiéncia e os

"objetos” da arte como entretenimento destituido de verdadeira utilidade.

E sob essa Ultima perspectiva, lamentavelmente disseminada, que
se inserem os preconceitos de Amanda contra os passatempos dos filhos e
a vocagdo poética de Tom. Segundo a percepg¢do materna, o gosto artistico
vem acompanhado de um cultivo da fantasia e da ilusdo?, e, assim, de
um distanciamento da “instrumentalidade”, isto é, dos recursos, valores e
instrumentos caracteristicos ao mundo da utilidade e da producéo, capazes

de garantir uma ascensdo social.

Entretanto, a peca teatral nos mostra que a dedicacéo as atividades
inuteis (mas prazerosas, e assim relacionadas a esfera do sensivel presente
na acepc¢do original do termo "estética”) ndo é exclusiva dos membros da
familia Wingfield. O trato com o indtil, sintoma da alienag&o, verifica-se,
igualmente, nos individuos mais inseridos na sociedade. Assim revela Tom,
narrador e personagem, apds observar o movimento no “Paradise Dance
Hall”, o saldo de baile vizinho: “Na Espanha havia Guernica! Mas aqui sé
havia musica de swing e drinks, saldes de baile, bares e filmes, além do sexo
que, pendurado na escuriddo como um candelabro, inundava o mundo
com breves e enganosos arco-iris..." (WILLIAMS, 2009, p. 56). Portanto,
em continuidade com a vida, a obra, curiosamente, opde dois modos de
alienacgdo, vinculados a um “ocupar-se” com o inutil: por um lado, um modo
individual, que acentua a exclusdo, e, por outro, um modo socialmente

compartilhado, que gera uma (iluséria?) sensacéo de incluséo.

Retomando a fala de Tom, podemos inferir que Tennessee Williams
realiza, com sutileza, uma inversdo na usual associagdo entre a arte e a
inutilidade. Isto porque é justamente a personagem-poeta, ou seu autor,
quem, recorrendo a arte da palavra, denuncia a alienacéo de sua sociedade,
contribuindo, assim, para o desvelamento da realidade de seu “mundo”.
Desse modo, a palavra a qual o artista se dedica converte-se em algo util e,
portanto, afasta-se da mera fantasia. Confirma-se, uma vez mais, o papel do
escritor como o oposto do prestidigitador: com a aparéncia de uma ilus&o,

ele é capaz de nos transmitir a verdade.

Nao obstante, a atribuicdo de uma utilidade a palavra do artista

(dramaturgo, narrador-personagem) s6 se encontra de maneira implicita
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em O zooldgico de vidro. Além disso, a palavra ndo é tratada, no drama,
como “coisa” e, assim, escapa a esfera dos utensilios tratados por
Heidegger (tanto em A origem da obra de arte como no paréagrafo 15
de Ser e tempo), compreendidos, a exemplo da “coisa-martelo”, como

“coisas” Uteis.?
3.3 “Coisas” uteis

A essa categoria pertence, em O zooldgico de vidro, uma “coisa”
em especial, cuja utilidade faz com que sobressaia frente a tantos objetos
inUteis. Essa “coisa” é a vela, relacionada a um elemento-chave da peca
teatral: a luminosidade. Na vela ocorre uma sugestiva modificacdo na
funcdo da “coisa”, uma vez que, ao ser cortada a luz elétrica, o ornamento
inutil se converte em objeto util (utensilio). Essa converséo visual do indtil
em Util parece materializar a radical mudanca de perspectiva, anteriormente

mencionada, sobre a atividade do artista e o papel da arte.

Além da vela, a obra inclui outro objeto dotado de utilidade. Este é
a escada de emergéncia, presente aos olhos do espectador durante toda a
cenaedescritapeloautornacaracterizacdo geral do cenério: "O apartamento
dé para um beco e é atravessado por uma escada de emergéncia, uma
estrutura cujo nome [fire scape] é um toque de verdade poética acidental,
pois todos esses prédios enormes estdo sempre queimando com os fogos

lentos e implacéveis do desespero humano” (WILLIAMS, 2009, p. 18)

E interessante como nessa passagem se repete, de certo modo, a
concepcdo heideggeriana que percebe a obra como o espaco privilegiado
para o desvelamento de aspectos essenciais do utensilio que nela aparece. B
Assim como podemos nos aproximar, por meio da pintura de Van Gogh, do
carater de utensilio das “coisas-sapatos” e do “mundo” da camponesa que

supostamente os calca fora da tela, compreendemos com maior acuidade

o "mundo” dos possiveis usuarios das escadas de emergéncia a partir da

aponta a uma totalidade rt

escada apresentada numa obra artistica teatral. Todavia, deve-se notar, uma

e a mundanidade. De

vez mais, que, em Tennessee Williams, a “verdade poética acidental” é,
sobretudo, metafdrica, enquanto, em Heidegger, a “coisa” representada

artisticamente e seu respectivo “mundo” parecem estar relacionados de

forma mais direta e realista.
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3.4 “Coisas lembrancas”

Podemos ainda mencionar, brevemente, dois Ultimos objetos que
ocupam papel secundério no drama: o retrato do pai na parede e o anuéario
do colégio. Ambos referem-se ao passado, revelam imagens de outras
épocas, despertam lembrancas. Além disso, no contexto da obra, néo se
inscrevem propriamente na categoria de utilidade nem tampouco na de
inutilidade, posto que as personagens ndo ocupam seu tempo com tais

objetos.

Vale notar que o retrato e o anuério se relacionam poeticamente com
outras “coisas” presentes no cendrio e no enredo, embora nenhum deles
possa ser classificado como um utensilio, que, como mencionamos, “sempre
corresponde a sua instrumentalidade a partir da pertinéncia a outros
instrumentos” (HEIDEGGER, 2005a, p. 110). Esse aspecto evidencia-se, em
particular, na edi¢do da obra escrita por Eddie Dowling, ator e produtor da
peca em sua estreia em Chicago. No texto em questdo (“original Dramatists
Play Service edition”?¥), tanto o anuario quanto o retrato encontram-se
sugestivamente proximos de “coisas” mais fundamentais. Por um lado,
temos "a fotografia do pai”, que, “dependurada na parede atras da vitrola”
(WILLIAMS, 2004, p. 39) e, assim, também vizinha aos velhos discos, dialoga
com o modesto legado paterno do qual Laura se ocupa. Quanto ao anuério,
este é guardado por Laura, na versdo de Dowling, “debaixo do zooldgico
de vidro” (WILLIAMS, 2004, p. 39). Como, no volume, estd estampada a
fotografia do ex-colega Jim, admirado pela jovem, a localizacéo assinalada
parece remeter a célebre passagem do Evangelho: “onde esté o teu tesouro

ai estard também teu coragdo” (Mt 6,21).

4 Uma “ndo coisa”: a luz nas “coisas”

A peca de Tennessee Williams propde um olhar particular em relacdo
as “coisas”. Um olhar que leva em conta algo que se projeta de forma decisiva
sobre os entes que povoam a obra. Este elemento pode ser descoberto na
seguinte passagem, na qual Laura apresenta a Jim o pequeno unicdrnio,
sua peca predileta: “Suspenda-o sobre a luz, ele ama a luz! Vocé vé como a
luz brilha através dele?” (WILLIAMS, 2009, p. 103)
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O papel da luz sobre as coisas é de tal importancia na obra que tal
elemento poderia ser pensado como a quinta personagem de O zooldgico
de vidro. Personagem e ndo uma “coisa”, porque se move, é animada,
joga com os objetos e com as pessoas (com aquelas que estdo no palco
e, por que ndo, com aquelas situadas na plateia), e, mais que jogar, atua

sobre eles.

A luz configura a cena, transfigura as personagens e as “coisas”,
sobretudo aquelas dotadas de transparéncia. Como o vidro se
metaformoseia®® com a entrada da luz, Laura também revela uma beleza
nunca vista quando tocada, no segundo ato, por uma luz interna: “Uma
formosura fragil e sobrenatural brotou de Laura: ela se assemelha a uma
peca de vidro translicido tocado pela luz, que emite uma irradiacdo

momenténea, irreal, ndo duradoura” (WILLIAMS, 2009, p. 69-70).

Além dessa luz interna, o autor orienta, ja4 nas notas iniciais, que a
protagonista receba uma iluminagdo particular. Esta, quase mistica, deve
assemelhar-se a luz que incide sobre as santas e madonas “nos antigos
retratos religiosos” (WILLIAMS, 2009, p. 17). Novamente, a ideia da
transparéncia se apresenta na orientacdo do autor: a luminosidade dos
santos torna-se possivel quando a alma se encontra limpa como o vidro e,
assim, pode ser transpassada pela luz.?¢ Deste modo, a “claridade pristina”
(WILLIAMS, 2009, p. 17) de Laura emerge como outro ponto de contato

entre ela e sua colecéo de vidro.

A transparéncia também se manifesta na ambientacdo da peca
teatral, prescrita pela edicdo de Eddie Dowling. Segundo o ator e produtor,
uma cortina de gaze, sugerindo a fachada do edificio, deveria ser posta
ao inicio e ao fim do espetaculo, evocando o movimento de ocultamento-
desocultamento-ocultamento executado pela arte. Além dessa prescricéo,
no desfecho da obra, a cortina simula um “vidro grosso” (WILLIAMS, 2004,
p. 213), uma superficie transparente.? Separadas por ela, as personagens
e as “coisas” adquirem especial luminosidade. A colegdo de vidro amplia-
se, as personagens convertem-se, numa configuracdo quase escultdrica, em

miniaturas de vidro.
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5 Conclusdo

O estudo de O zoolégico de vidro a partir de uma abordagem de
suas “coisas” justifica-se pelo papel central dos objetos presentes na obra,
a comegar pela “coisa-titulo”. Como pudemos constatar ao longo deste
percurso, a andlise das “coisas” —a colecéo de vidro, a vitrola, os discos gastos,
os canhotos das entradas de cinema, os sapatos, a escada de emergéncia, o
retrato do pai na parede, o anuério do colégio, a vela, entre outras — permite-
nos detalhar a identidade de cada personagem, aprofundar os conflitos

familiares internos ao texto e, até, vislumbrar um cenério histérico e social.

Além disso, verificamos que o pensamento de Heidegger, ao
qual recorremos nesta reflexdo, revela-se especialmente fecundo para
compreendermos o estatuto de tais objetos fundamentais, assim como
o modo de relagdo entre estes e as personagens que com eles lidam ou
deles se ocupam. Além disso, a caracteristica de inutilidade que impede a
classificagdo de “coisas” como a ménagerie ou os canhotos das entradas de
cinema na categoria de utensilio reforca um preconceito, frequente na vida
cotidiana e criticamente repetido na peca, contra ocupacdes ndo produtivas

e, até, estéticas.

No entanto, é importante destacar que, embora algumas das “coisas”
aqui examinadas nao possuam verdadeira utilidade no nosso cotidiano (nem
na peca teatral que conserva, como constatamos nas repreensdes de Amanda
a Laura, a mesma légica de divisdo entre objetos Uteis e inlUteis presentes na
realidade), pode-se dizer que todas s&o Uteis para a efetividade da obra e

para a composi¢do de seus protagonistas, situados “a margem da vida” (til).

A compreenséo da utilidade das “coisas” da peca para a prépria
peca desloca-nos de uma leitura da obra de arte a partir de referenciacdes
e restituicdes a algo fora da obra, problema que, segundo Derrida, teria
comprometido as interpretagdes da(s) tela(s) de Van Gogh feitas por
Heidegger e Meyer Schapiro. E legitimo analisar a remissao da colecio de
vidro a Laura na medida em que tal remissdo figura como aspecto essencial a
construcdo interna da narrativa. A “coisa-titulo”, assim como algumas “coisas”
coadjuvantes, permitem o desvelamento do “"mundo” das personagens
situadas dentro da obra, gragas a uma relacdo de semelhanca estabelecida

pelo préprio dramaturgo entre as “coisas” e suas personagens portadoras.
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Por fim, caberia tecer uma Ultima consideragdo. Como sugerimos
pelo titulo, invertendo uma fala de Amanda, as “coisas” mais relevantes da
obra poderiam ser compreendidas como algo mais que mero ornamento.
Um adorno enfeita, mas ndo desvela. Se, seguindo Heidegger, aceitamos
a operagdo do desvelamento como especifica a obra de arte, a colecdo de
vidro, por exemplo, deixa de ser mero artefato ou produto sem utilidade.
Fora da montagem do drama, as miniaturas poderiam ser pecinhas banais
ou de gosto duvidoso, mas, na obra, tornam-se O zooldgico de vidro, ou

seja, uma obra de arte.

Assim, a peca teatral de Tennessee Williams parece nos indicar, para
além do estatuto das “coisas” que a compdem, o estatuto da propria obra
de arte. Ela ndo é utensilio, nem tampouco inutil ornamento. Como a escada
de emergéncia, desvela nossas angustias, temores, anseios, preconceitos.
E, no caso da poética subjacente a O zooldgico de vidro, tal desvelamento
ndo é objetivo, ocorre metaforicamente, apelando a “coisas” pertencentes
a um mundo ilusério, subvertendo, assim, a hierarquia de utilidade que rege

a vida prosaica.
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Resumo:

O ano de 1968 mostrou-se emblematico por seus questionamentos as abordagens e
sistemas macro-estruturais, numa imbrica¢do entre politica, cultura e ciéncia. Como o campo
musical dialogou com tais irrupgdes? Este artigo busca responder pontualmente a esta
inquiricdo, através da interpretacdo da producdo e da trajetéria do regente e compositor
brasileiro Claudio Santoro: no decorrer de 1968, ele transitou entre a Europa, os Estados Unidos
e o Brasil, veiculando suas primeiras obras em mdusica eletroacustica. Recorrendo-se a leitura
de algumas missivas inéditas e de pesquisas académicas ja elaboradas sobre Santoro, postula-
se aqui, como hipdtese, a existéncia de afinidades entre as intersubjetividades politicas dos
movimentos de 1968 e a musica eletroacustica de Santoro, desdobradas, por sua vez, em trés
aspectos complementares: a) a relevancia da atuagdo criativa do intérprete; b) o exercicio de
democratizacdo da cultura através do acionamento das linguagens, inclusive da musica; c) a

articulagdo entre modernidade, memoria cultural e musica urbana.

Palavras-chave: Movimentos de 1968, Claudio Santoro, musica eletroacustica

Abstract:

The year of 1968 manifested itself as emblematic for its questioning to approaches
and macro-structural systems, in an imbrication between politics, culture and science. How did
the musical field dialogue with such irruptions? The article searches to respond promptly to
this inquiry, through the interpretation of the production and of the trajectory of the conductor
and composer Claudio Santoro: during 1968, he travelled between Europe, the United States
and Brazil, disseminating his first works in electroacoustic music. Resorting to readings of some
unpublished correspondence and of previously elaborated academic research, it is postulated
here, as hypothesis, the existence of affinities between the political inter-subjectivities of the
social movements of 1968 and the electroacoustic music of Santoro, unfolded, in its turn, in
three complementary aspects: a) the relevance of the creative performance of the interpreter;
b) the exercise of the democratization of the culture through the activation of languages,

including musical; ¢) the articulation between modernity, cultural memory and urban music.

Key words: Social movements of 1968, Claudio Santoro, electroacoustic music
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Introducdéo

Este artigo visa interpretar a produc¢édo musical de Claudio Santoro
em um ano de extrema importancia politico-cultural: 1968. Ao consultar-se
a correspondéncia de Cladudio Santoro, pode-se verificar que desde o inicio
da década de 1960 ele j& estava pensando em experiéncias com a vertente
da musica eletroacustica. Dessa forma, na carta enviada a Vasco Mariz, de
29 de julho de 1960, de Londres ele escreveu:

Estou com muita vontade de fazer pesquisas eletrénicas.
Minhas obras estdo sendo editadas pela Universal Ed.
De Viena, Ricordi, Breitkoff etc. Como vocé vé, boas
editoras. [...] Quanto as questdes politicas — como
sempre —sem participagdo. Quanto aos concertos? Muita
&dgua correu sob a ponte... e meu caro, muitas ilusdes
se foram com o tempo... Nosso tempo é tragico, nao
resta a menor ddvida, e nada como o amadurecimento
para encararmos a vida com menos intransigéncia da
juventude e mais compreensado objetiva... Me sinto hoje
mais livre e liberto de tantos preconceitos. Quanto ao
espirito, sinto-me sempre jovem, ansioso por aprender,
insatisfeito com o que fiz até agora. Aceitando todas as
experiéncias estéticas embora mantenha meu ponto de
vista de maneira larga, evolutiva... (SANTORO, 1940.
Sublinhado pelo autor).

Pouco antes, em 29 de marco de 1960, ainda no Rio de Janeiro, ele
remetera missiva a Heitor Alimonda, afirmando: “Vocé tem razdo quando
dé seu ponto de vista da composicdo e ja estava no meu plano pesquisar
n'outro sentido. O nacionalismo ndo deve ser um fim, mas um meio pelo qual
o compositor ao se libertar dele ndo o consiga na sua esséncia...”. Mas foi
a partir de 1966, quando Claudio Santoro encontrava-se em Berlim Oriental,
atuando como artista residente do Kienstler Programm a convite da Ford
Foundation e do governo da Alemanha, que ele iniciou de forma mais efetiva

suas experiéncias com a musica eletroacustica.? (SIMOES, 2009, p. 12):

[...] comecei a fazer experiéncia de uma linguagem da
utilizagdo de elementos trabalhados através de efeitos

eletroacusticos, ainda ndo com sintetizadores, mas com

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens

Instituto de Artes e Design :: UFJF

Por ma oacustica, recorre

de MOTTA, 1997

se a defir

(itélicos nc

2s de aparelhos eletronicos;

a Elektronische Musik (ou “musica

eletrénica pura”), cujos sons sdo

sintetizad ivamente por
meios eletrénicos, e organizados

segundo o método do serialismo

integral; e uma terceira tend

a Msica Eletroacustica, na qual os

ainte

da Musique Concrete e com os

sons sintetizados da Elektronische

oreender musica

criada em laboratério que se
utiliza de microcom
sintetizadores, inte

samplers, etc. (TEIXEIRA, s. d).



NAVA @ v.7 : n.1e2
agosto :: 2018 e 2019
p. 174-200

dois gravadores. Fiz varios efeitos com piano, escrevi
as primeiras obras nesse sentido [...] Escrevi realmente
algumas obras que considero importantes dentro dessa
linguagem que eu estava trabalhando, iniciando um
periodo de coisas aleatdrias — chamei meus quadros de
aleatérios (SANTORO apud SIMOES, 2009, p. 12).

Neste depoimento, Santoro referiu-se a composicdo de Aleatérios
I, I, lll, "obra para fita magnética e recursos audiovisuais produzida
durante o biénio 1966/67, [que] inaugura o conjunto das obras compostas
especificamente para o meio eletroaclstico” (MENDES, 2009, p. 169).
Ja em 1968, quando havia retornado ao Brasil e vivia no Rio de Janeiro,
Santoro compds a primeira peca da futura série Mutationen — Mutationen |
para cravo e fita magnética —, numa imbrica¢do de elementos da musica de
vanguarda e experimental com a sonoridade do cravo industrial.

Lanca-se, entdo, através deste artigo, a seguinte indagacdo: as
alteracdes na musica de Claudio Santoro processaram-se em interface
com o giro cultural, epistemoldgico e politico que vinha sendo promovido
nas ciéncias humanas e na filosofia naquele ano emblematico de 19687
Verificava-se entdo um paulatino distanciamento de sistemas explicativos
abrangentes, como o estruturalismo (especialmente em voga na linguistica,
na psicanalise, na antropologia) e um marximo de viés dogmatizante.
Embora “muitos estudantes que se revoltaram em 1968 ndo possui[ssem]
profunda leitura da filosofia estruturalista”, por essa perspectiva formular-se
de maneira “abstrata, especulativa e afastada das exigéncias da agdo, [...]
é compreensivel que um ideério centrado na morte do sujeito e na busca
de invariantes nas estruturas da economia, da sociedade, do inconsciente
etc.”, ndo tivesse grande repercussdo “entre os jovens, preocupados com
o movimento, a mudanca, as barricadas etc.” (THIOLLENT, 1998, p. 88).
Em paralelo, a atencdo passou a concentrar-se nas nocdes de cotidiano e
de cultura, lidas sob um viés antropoldgico e acompanhadas, em termos
metodoldgicos, por um destaque etnogréfico ao acontecimento. Dessa
maneira, o evento, o micro (e ndo as grandes narrativas) tornaram-se cada

vez mais critério de inteligibilidade histdrica.

Cotidiano, cultura e poder, por sua vez, mostravam-se categorias

articuladas através da atuagcdo de um sujeito inventivo em suas resisténcias
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didrias: “noc¢des como recepgdo, na perspectiva de Ricceur, tém que ser
compreendidas num sentido semelhante ao dado por Michel de Certeau
a categoria ‘apropriacdo’, pela qual o sujeito que se depara com qualquer
tipo de producgdo cultural nunca é apenas passivo, elaborando sempre
novos significados que, inclusive, historicizam a produgdo de sentido”
(MARCELINO, 2012, p. 141). Dai, na esteira de Maio de 68, a importéncia
da retomada da nogdo de sujeito, obviamente de maneira bem distinta de
uma leitura universalista ou transcendental: trata-se de um sujeito criativo
no seu fazer, historicamente operante em jogos de escalas, nas suas inter-
relacdes com as alteridades, os discursos, os pertencimentos sociais em que
se reconhecia, os conflitos com os quais se via defrontado e que viria (ou

ndo) a assumir.

Ora, em paralelo, as composicdes eletroacisticas de Santoro
alinhavam-se aos critérios de aleatoriedade, indeterminismo, improvisacédo
(MENDES, 2009, p. 14; 142). Que afinidades e singularidades podem
ser identificadas entre as "humanidades” e a mdsica, resguardando-
se a especificidade de suas linguagens? Como hipdtese, trés aspectos
de confluéncia sdo aqui apontados: a) a relevéncia da releitura criativa
do intérprete; b) o exercicio de democratizacdo da cultura através do
acionamento das linguagens; c) a articulagdo entre modernidade, meméria

cultural e musica urbana.

1. Percurso biografico de Santoro, em um “ano que ndo terminou”

O ano de 1968 inicia-se para Claudio Santoro com uma oportunidade
de trabalho no Rio de Janeiro, ardorosamente desejada pelo compositor,
que havia acabado de retornar de um periodo na Alemanha: “Espero
estar no Rio em fevereiro. [...] Gostaria de fazer alguma coisa. O que sera
possivel? As poucas noticias que se tém da terra sGo muito ruins. [...] Ficarei
ainda na Europa até o fim do més. Giséle ird na proxima semana, porque
estad enjoando muito, pois espera o terceiro!!” (SANTORO, 18 jan. 1968).
O compositor também registra em sua correspondéncia a mudanca na

configuragdo de suas pecas, devido a seu recente interesse pela vanguarda

eletroacustica:* “Fiz uma grande “virada” na minha criagédo e quero tudo S

conversar com vocé. Mostrar os Ultimos trabalhos e os planos de futuro” 196621977

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens 177
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA @ v.7 : n.1e2
agosto :: 2018 e 2019
p. 174-200

(Ibidem). Novas formas de produzir musica, provindas de seu didlogo com

setores de vanguarda na Alemanha, implicavam, por sua vez, em um espaco

de atuacgdo profissional e retorno financeiro, que urgia a Santoro obter.

Contudo, devido a fatores politicos, ele se viu instado a recusar o emprego
que lhe havia sido aventado no Brasil (FONSECA, 2016, p. 54):

Giseéle estava gravida do Raffaello e ele nasceu em
68. Quem pagou tudo foi o tio dela, pois eu ndo tinha
dinheiro. Tentamos ficar no Brasil, Giséle procurou o
entdo general Darci Lazaro® - que naquela época tinha
muito prestigio no Rio de Janeiro - para ver se podia
resolver a minha situagdo, para eu poder trabalhar. Mas
ele exigia que eu fizesse declaragdes politicas, porém
eu ndo era politico, ndo me interessava por politica,
eu sé queria fazer musica. O Coronel disse que seria
entdo dificil eu conseguir emprego, e de fato estava
muito dificil. Giséle disse que irlamos embora do Brasil
e o Coronel disse que ndo me dariam o passaporte.
(SANTORO, 1989, F3/4, lado "A”, p. 18).

Em didlogo com Sénia Santoro, filha de Claudio, foi possivel

reconstituir a ligacdo entre a familia de Santoro e o general Darci Lazaro:

Claudio e Gisele se estabeleceram em Brasilia por
volta de 1962/1963. A Giséle tinha uma aluna de ballet
que era sobrinha desse militar, na época com patente
de coronel, e através desta aluna ela foi até ele pedir
uma “colocacdo” para Claudio. O coronel respondeu
que seria dificil, porque Claudio era comunista e que
poderia ajudar somente se Claudio abjurasse sua
ligacdo com o comunismo por escrito. Naturalmente
ele ndo aceitou. Este coronel "fiscalizava” Santoro
inclusive durante os ensaios. Sabia, por exemplo, o qué
Claudio comentava durante os ensaios, as expressdes
corriqueiras que utilizava e etc. Posteriormente, este
coronel foi promovido a general e a Giséle achou que a
solucédo seria sair do pais e, para isso, entrou em contato
novamente com este general. Mas o mesmo disse
que ndo deixaria Santoro regularizar a documentacéo

(passaporte, visto etc.) para deixar o Brasil. Mas Claudio
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tinha o passaporte e um conhecido que admirava seu
trabalho o ajudou a conseguir o visto. (SANTORO, 2018).

Sem outros recursos, Giséle Santoro viu-se instada a desfazer-se de

suas jOias para conseguir financiar a viagem de seu marido para Nova York

(FONSECA, 2016, p. 54):

Eu tinha meu passaporte, Giséle vendeu suas joias e
me comprou uma passagem para Nova York, onde
me encontrei com Ussachevski,® que tinha estado no
Brasil. Ele estava almogando na minha casa, quando
recebi o telefonema de que tinham invadido o nosso
apartamento em Brasilia — que eu ainda conservava pois
tinha esperangas de um dia voltar ou poder ter o meu
apartamento. (SANTORO, 1989, F3/4, p. 24).

Contudo, Santoro também n&o conseguiu emprego nos Estados
Unidos, justamente por seu alinhamento politico (FONSECA, 2016, p. 54):

Fui para Nova York, Ussachevski queria que eu ficasse
nos Estados Unidos, disse que havia conseguido
2-3 Universidades, mas que seria melhor eu ir para a
Universidade do Texas, que estava prometido para
setembro/outubro, inicio do ano letivo. Concordei
e disse que iria para a Europa tentar algo, mas que
voltaria para o inicio das aulas. Nesse interim, recebi
também um convite da Eastman School [of Music] do
Walter Hendl para que fosse ocupar no ano seguinte a
cadeira de Composicdo, o que também nao se realizou.
(SANTORO, 1989, F3/4, p. 24)

Finalmente, em outubro 1968, Santoro foi convidado para organizar

o Festival de MUsica da América Latina sob o patrocinio do Teatro Novo,
instituicdo privada sediada no Rio de Janeiro (FERREIRA, 2014, p. 17):

Nessa época eu tinha organizado um Festival Jovem
Mdsica das Américas de quase 2 semanas, para o qual
vieram compositores e intérpretes de todas as Américas,
organizado pelo Teatro Novo e com o colaboragdo da
TV Globo e da Sala Cecilia Meirelles, onde foi realizado

com as duas Orquestras do Rio (Teatro Municipal e

UFIF
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OSB), com vérios Grupos de Cémara. Foi um Festival
belissimo. O que se fazia realmente de melhor nas
Américas esteve no Rio de Janeiro naquela época
(SANTORO, 1989, fita 3/4, p. 18).

Ainda no Rio de Janeiro, Claudio Santoro compds Mutationen [ para
cravo e fita magnética (PAIXAO, 2016, p. 12), a partir da encomenda da
cravista Antoinette Vischer,” que tencionando gravar um disco comercial,
propunha mil francos suicos de honoréros por uma composicdo de 3 a 6
minutos de duracgdo. Santoro finalizou a obra em dezembro de 1968 e em 23
de janeiro do ano seguinte o embaixador do Brasil na Suica, Massarani, que

intermediou a negociacgdo, a enviou para Vischer (ARRUDA, 2017, p. 200).8

Mas como se mostrava impossivel sobreviver apenas com
organizacdes de festivais e encomendas de composicdes, Santoro, entdo,

decidiu ir para a Europa. Do Rio de Janeiro, ele escreveu para Vasco Mariz:

Bem, meu caro, e vou “"dobrando o Cabo da Boa
Esperanga” [estd com 49 anos] com os mesmos
problemas dos 20 anos.. Como ¢é triste o ndo
reconhecimento de uma vida dedicada honestamente a
musica, ao meu pais, e ndo ter onde, nem como, ganhar
o p&o de cada dia na minha pétria. Patria, para quem,
creio, sempre honrei seu nome e elevei o seu prestigio
no estrangeiro. Estou tentando ficar no pais. Se nédo
conseguir o jeito é voltar par a Europa (SANTORO, ago.
1968 apud SIMOES, 2009, p. 12).

Santoro, efetivamente, acaba dirigindo-se, ainda em 1968, para
Franga, na tentativa de conseguir maior estabilidade profissional. Neste
ano, ele cria sua obra Interacées Assintdticas. Devido a esta composicéo, foi
convidado pela Radiofusdo Francesa “para dirigir uma série de programas
sobre a temética de improvisacdo e de musica aleatdria, o que mais uma

vez chamou a atencdo do meio musical europeu” (FONSECA, 2016, p. 55):

Fui para Paris, onde fiquei hospedado na casa de
Salmeron’ cerca de 6 meses, e |& compus as minhas
Interagbes Assintdticas. Fui muito ajudado pelo
Philippot,'® o Diretor da Radiodifuséo Francesa, que me

convidou para fazer 10 programas sobre o Aleatério e a

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, Cultura e Linguagens

Instituto de Artes e Design :: UFJF m

Nascida na Suica, em 1909, estudou

com Wanda vska. Tornou-se
cravista famosa. Faleceu em 1973,

também na Suica. (Verbete VISCHER,

Antoinette. Historisches Lexikon der

Schweiz)
artitura foi publicada em

1971 pela editora alema Darmstadt,

e inglés

>nquanto o manuscrito

original fora redigido em fra

portug

S

de Roberto Aureliano

nascido em 1922, o
primeiro Diretor do Instituto de

Fisica da

ade de Brasilia,
pesquisador em ra

do CERN (Suicz

S cOsmicos

), professor da

Ecole Polytechnique, além de
consultor para o Prémio Nobel de
Fisica. Devido olitica

do Brasil, Salmero

Ou o pais
em 1966, exilando-se na Franca

(SALMERON, 2005)

I o

Trata-se de Michel Philippot
(1925-1996), que posteriormente,
|

o Departamento de Musica no

em 1975, foi convidado a criar

Instituto de Artes da Universidade

Estadual de Sac




NAVA @ v.7 : n.1e2
agosto :: 2018 e 2019
p. 174-200

Improvisagdo na musica. Isso me deu bastante trabalho,
foram quase trés meses de pesquisa e o programa teve
uma repercussdo ndo sé na Franca, mas também na
Europa toda. Encontrei alem&es que tinham gravado o
programa (SANTORO, 1989, F 3/4, p. 24-25).

Em Paris, Santoro defrontou-se com uma grande turbuléncia
politico-cultural, numa emblematica conjuntura das reivindicagcbes que

entdo eclodiam em diversas partes do mundo:

Muitos jovens tinham a impressdo de ter nascido numa
sociedade estagnada, que relutava em se transformar
— em mudar os préprios valores, o proprio estilo, as
préprias normas — de maneira definitiva e afinada com
suas aspiragdes. A musica popular, o cinema e a televisdo
buscavam nos jovens sua maior audiéncia e seu principal
mercado consumidor. J& em 1965, havia programas de
radio e televisdo, revistas, lojas, produtos e industrias
inteiras exclusivamente voltadas para a juventude, e

dependente de seu poder de compra (JUDT, 2011).

Esta insatisfacgo da juventude direcionou-se, entre outros
elementos, a auséncia de vagas nos sistemas superior de ensino e no
mercado de trabalho. E aqueles jovens que conseguiam chegar aos bancos
universitarios passavam a reivindicar um saber mais comprometido com as
mudancas sociais. Questionavam o valor de um conhecimento tao abstrato
e de tdo grande rigidez em sua hierarquia académica, o qual, em nome
de uma suposta neutralidade, dissimulava interesses de classe, politicos e

ideoldgicos.

O pano de fundo de toda essa insatisfacdo era uma postura
altamente critica quanto a autoridade constituida, que atingiu néo
apenas a configuragdo das sociabilidades (relagbes entre geracdes e
entre pessoas), mas também o lugar atribuido as institui¢des, inclusive no
campo governamental. Diferentes movimentos de 68 rejeitavam os canais
e expressdes da politica partidaria e institucional: “A primeira caracteristica
crucial do idedrio da época é o questionamento radical a todas as formas
de poder e a todas as autoridades constituidas, tendo em vista suas

inclinagdes normalizadoras. Com efeito, contesta-se o poder do Estado
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sobre os cidadaos, o dos homens sobre as mulheres, o dos médicos sobre

os pacientes, o dos pais sobre os filhos, o das escolas sobre as criangas etc.”

(SALEM, 1991, p. 64-65).

No campo musical francés, tais contestacdes abarcaram também

o Conservatério Nacional Superior de MUsica, conforme relatério enviado

pelo diretor da instituicdo ao Ministério:

No curso dostrabalhos que se seguiram no Conservatério
Nacional Superior de MUsica entre professores, membros
do pessoal administrativo e estudantes durante o més
de maio de 1968, a composicdo e o funcionamento
do conselho superior de ensino foram profundamente
contestados. As principais criticas reportaram-se ao
numero muito elevado de funcionérios com cargos
admistrativos e sobre a insuficiéncia numérica dos
membros eleitos. Os estudantes tém demandado, por
seu turno, com insisténcia, participar da designacao
dos musicos estrangeiros e a eleger, isoladamente, uma
parcela deles (LEFEBVRE, 2008, p. 17. Traduc&o nossa).

Mas os questionamentos politico-culturais enunciados através da

muUsica mostravam-se plurais, englobando, inclusive, a musica eletrénica:

[...] na Sinfonia, obra tornada emblematica do pos-
modernismo, composta por Luciano Berio em 1968,
os slogans vinculados aos eventos v@o unirse a
transcrices de Beckett, Joyce, Mahler, Beethoven,
Debussy, Schoenberg e muitos outros, em uma visdo
sincrética misturando as vozes do mundo com as da
histéria. Interrogando assim essas vozes e suas miltiplas
expressdes em seus fundamentos, Maurice Ohana
finaliza sua peca para orquestra vocal intitulada Gritos
(1968) pelo movimento “Slogans”, dos quais alguns,
ligados aos acontecimentos, provinham do bairro sob
repressao em Paris [Quartier Latin]. E sobretudo através
da colagem que Bernd Alois Zimmermann propicia que
o Requiem a um jovem poeta (1967-1968) atravesse
épocas significativas da histéria recente; a primavera

de 1968 n&o é mais parisiente, mas tchecoslovaca, na
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voz de Alexander Dubcek. Se Luigi Nono retoma vinte
slogans de maio de 68 para sua criacéo eletronica Ndo
consumamos Marx, titulo emprestado aos grafites
parisienses é, por contraposicdo, para melhor abolir a
distancia histérica e conferir & composi¢do musical seu
papel atual, participativo e federativo (DELVOSALLE,
2018. Tradugéo nossa).

Como ao final do ano de 1968, a situacdo politica ficou ainda mais
delicada no Brasil, com a instauracdo do Al n. 5, Santoro decidiu permanecer
na Europa, aprofundando-se em seus experimentos composicionais com a

musica eletroacustica.

2. Do aleatério aimportancia da liberdade criativa do intérprete

A musica eletroacustica era uma pratica relativamente recente,
ndo sé para Santoro, mas para a cultura ocidental em geral. Ela comecou a
ser produzida ainda na primeira metade do século XX, quando o gravador
de fita magnética foi incorporado a producdo musical. Este recurso,
inventado em 1935, passou a ser empregado na composi¢do de musicas a
partir do final da década de 1940, quando o mUsico e pesquisador francés
Pierre Schaeffer' (da Radiodifusdo Francesa) elaborou algumas pecas: “Na
ocasi¢do ele “comecou a “brincar” com o vasto arquivo de efeitos e sons
naturais da radio. Por ndo ser musico, Schaeffer passou a criar sequéncias
sonoras préprias, montando e transformando sons de forma diferente dos
conceitos e processos tradicionais. Em 1948, a radio francesa transmitiu
seu primeiro Concert de Bruits. No ano seguinte, Schaeffer publicou
um artigo em que descrevia sua experiéncia e batizava o engenho de
“Musique Concrete” (TEIXEIRA, s. d.). Na muUsica concreta, os “sons eram
manipulados pela alteracdo da velocidade, superposicdo de timbres
em varios canais do gravador, corte e remontagem de fita magnética”
(MOTTA, 1997). Neste mesmo ano, as pecas foram apresentadas em
salas de concerto e, desde entdo, passaram a também ser veiculadas em
radio e televis&o. Isso permitiu ao compositor e sua equipe ter acesso as

condi¢des técnicas de um estudio, inclusive gravadores de fita magnética

e demais aparelhos eletrénicos. Arte no Tempo). Faleceu em 1955.
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A musicologia tem como outro marco inaugural da musica concreta
a obra Symphonie pour un homme seul (1949-1950), apresentada em 1950
por Schaeffer e pelo compositor Pierre Henry."? Em 1951, o Grupo de Musica
Concreta’ é efetivado na Radio e Televisdo francesa. A musica concreta
portava elementos composicionais de indeterminacdo e aleatoriedade,
devido a dindmica de captacdo de sons pelo microfone. Ademais, “os
préprios sons naturais sdo essencialmente desprovidos de precisdo micro-
estrutural, o que torna o ato de registra-los impreciso e interminado. Tem-
se, dessa forma, duas modalidades de indeterminacdo: a da micro-estrutura

dos sons propriamente ditos; e aquela da captacdo e registro desses sons”
(MOTTA, 1997).

Em 1952, chegou a Paris o compositoralemao Karlheinz Stockhausen,™
que logo aproximou-se do grupo de pesquisas de musica concreta (Clube
d'Essai) formado por Pierre Schaeffer e Pierre Henry. Com a ajuda de filtros e
oscilégrafos, Stockhausen analisou os espectros sonoros das fontes, espécie
de decupagem dos componentes timbristicos de um som. Observou que,
se era possivel conhecer com precisdo as caracteristicas de um som ou
ruido, seria possivel também produzi-lo sinteticamente. Nasciam entdo os
primeiros trabalhos definidores do que viria a ser conhecido por musica
eletroacustica (TEIXEIRA, s. d.).

O interesse do campo musical pelo eletrénico, a partir dessas
primeiras experiéncias de captagdo, foi desdobrado na inclusdo do
processo criativo na obra. Isso foi viabilizado pela Elektronische Musik, que
aplicarad o serialismo integral na composi¢do de sonoridades com recursos
eletrénicos. Desta feita, buscava-se uma relativa coeréncia na organizagdo
das frequéncias sonoras, sem que o aleatério fosse eliminado: “E na musica
puramente eletronica (na composicdo eletrénica, portanto) que se torna
evidente o fato de que, mesmo em estruturas musicais rigidamente
organizadas, encontram-se elementos de indeterminacgédo e aleatoriedade”
(MOTTA, 1997).

Em termos histéricos, a musica eletrénica “pura” fora iniciada no
préprio ano de 1952, na Alemanha, mais especificamente em um estidio na
cidade de Koln (Colénia). Ali atuava, além do mesmo, Karlheinz Stockhausen,

o jovem compositor Pierre Boulez.”> Ambos desenvolveram um método
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Tal peca foi antecedida por um
estudo, Etude aux chemins de

fer, elaborada em 1948 a partir

de gravacoes de locomotivas em
movimento (MOTTA, 1997). Pierre
Henry (1927-2017). Compositor
francés. Estudou com Messiaen no
Conservatério de Paris entre 1938 e
1948. Entre 1949 e 1958 participou
do estudio de musica concreta de
Shaeffer e posteriormente, criou

seu proprio estudio. Toda s

é composta em fita mag
incluindo Ballets para Béjart e obras
religiosas. (DICIONARIO GROVE DE

MUSICA, 1994, p. 423-424)

S

Desde 1958 denominado Grupo
de Pesquisas Musicais (Groupe
de Recherche Musicales — GRM)

(Ibidem)

S

Karlheinz Stockhausen (1828-2007).
Compositor alem&o. Estudou com

Frank Martin em Colénia, mas o

contato com a obra de Mes

a. Explorou

decisiv

n sua traj

varios recursos composicionais,

tais como: ramificacd

instrumental serial, musi

sons vocails sintetiza

ética, dentre outro

a obra em géneros

como, Operas, MUsica orquestral,

Instrumentos com fitas magnéticas e
musica vocal. (DICIONARIO GROVE
DE MUSICA, 1994, p. 905)

I >

Pierre Boulez (1925-2016)
Compositor e regente francés. No
Conservatério de Paris, estudou com
Messiaen e Andrée Vaurabourg
Aproximou-se do dodecafonismo
com René Leibowitz e compds
extensa obra com base no
serialismo. A partir dos anos 70
assumiu a direcdo do Institut

de Recherche et Coorc
Acc

nation

tique/Musique (IRCAM),

estudio para compos
computador no Centre Georges
Pompidou em Paris. (DICIONARIO
GROVE DE MUSICA, 1994, p. 126)
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em que os pardmetros musicais tém seus valores fixados eletronicamente,
segundo o serialismo, e sdo registrados em fita magnética. Em paralelo, em
1951 surgira a “MdUsica Aleatéria”, através de duas obras compostas pelo
musico americano John Cage,' Music of Changes e Imaginary Landscape
No. 4. Nelas, o aleatério, tanto no &mbito composiconal como interpretativo,

sdo evidenciados e, mais ainda, incluindo a acolhida da obra pelo ouvinte.

Todavia, a musica eletrénica “pura”, baseada no controle timbristico,
nado permitia a execucéo da pluralidade de variagcdes e inflexdes possiveis
aos sons musicais, limitando esteticamente as composicdes (MOTTA, 1997).
Novos esforcos entdo se viram empreendidos, na ousada tentativa de
articular aparelhagem eletronica e participagdo dos intérpretes. Tinha inicio

a musica eletroacustica.

[...] a producdo em tempo real de sons eletrénicos e
acusticos - que “dialogavam” com os sons previamente
gravados - eram notados na partitura de forma a dar
ao executante amplas possibilidades de participacédo
criativa na interpretacdo da obra. Além disso, a notacédo
musical solicitava dos musicos (envolvidos na execugdo
e interpretagdo musicais) a reagirem reciprocamente em
relacdo uns aos outros, e a apresentarem variagdes sobre
o que haviam ouvido do material sonoro apresentado
pelos demais musicos. Desta forma, a espontaneidade
dos intérpretes, sendo solicitada pelo compositor na
estrutura mesma das partituras, possibilitava ainda
mais a inclusdo do acaso na execucdo musical, além de

contrapor as sonoridades pré-gravadas as flexibilidades

S |

John Cage (1912-1992). Compositor

e as sutilezas de um discurso musical que privilegiava
as singularidades do momento em detrimento
das singularidades do permanente (MOTTA, 1997)

O interesse de Santoro na composicado eletroacustica, iniciada na
obra Mutationen |, evidencia a importancia por ele atribuida a liberdade
criativa do intérprete, que assim tornava-se uma espécie de co-autor da
obra (ARRUDA, 2017, p. 208).

no piano prepara

para instrumentos de
Porque eu sempre fui a favor da liberdade sobre todos (DICIONARIO GROVE DE MUSICA

os aspectos, e eu acho que a arte, uma das funcdes 1994, . 154).

Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes, Cultura e Linguagens
Instituto de Artes e Design :: UFJF



NAVA @ v.7 : n.1e2
agosto :: 2018 e 2019
p. 174-200

mais importantes que ela tem hoje em dia, é a de
transmitir uma mensagem de liberacdo do homem.
Porque o homem hoje estd praticamente submerso
pela propaganda de todas as espécies, comercial,
politica, enfim, todos os meios, pela mass media que
existe hoje no mundo inteiro e que estd alienando
completamente a personalidade humana. [...] Quer dizer,
a personalidade humana esté hoje em dia cada vez mais
alienada. Entdo acho que a arte hoje em dia tem uma
funcdo importantissima social, inclusive de equilibrio
humano dentro da sociedade humana (SANTORO apud
MENDES, 2009, p. 178).

Isso ndo implica que Santoro ndo fornecesse indicacgdes, através de

graficos, sobre as interpretacdes sugeridas (andamentos, variagdes ritmicas,

alternéncias de pedais, mudancas timbristicas, como gravar a parte da fita

magnética), mas eram apenas encaminhamentos que propunha:

O que hd de especial nestas composicdes é que
o intérprete produz a sua prépria gravacdo em fita
magnética. Embora o compositor fornega instrucgdes,
o intérprete ndo deixa de ter ampla liberdade. Suas
manipula¢des, sem complica¢bes (multiplay, aceleragao
ou retardo de rotacdo, transformacgdes sonoras etc.),
devem revolver, alterar, complementar, desenvolver.
Timbres, densidades, movimentos, dindmica, tensdo
e relaxamento musicais resultam em combinacdes
fascinantes. Deve-se indicar que o intérprete administra
sua gravagdo utilizando os meios mais simples (Um
estudio de gravacdo ndo é necessédrio para esta
finalidade). Apds realizar o registro em fita, o intérprete
faz musica, de certo modo, em dueto com a gravacéo
produzida por ele mesmo. (Texto introdutdrio a versdo
de bolso publicada pela Darmstadt, que ndo indica o
nome do autor, mas cujos dizeres sugerem "ter passado
pelo crivo de Santoro ou até mesmo escrito pelo préprio
compositor”. (ARRUDA, 2017, p. 209).

Além disso, observe-se que Santoro n&o enviou Mutationen | a

Vischer com a fita magnética gravada, quer por falta de equipamento de
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muUsica eletroacUstica para fazé-lo, quer justamente para deixar tal margem

de livre interpretacdo em aberto (Ibidem, 208).

A atencdo a novas maneiras de significar o real e a liberdade criativa
do intérprete também faziam parte dos interesses dos campos das ciéncias
humanas e da filosofia. David Harvey, no livio A condigdo pds-moderna,
aponta para o questionamento epistemoldgico que vinha sendo langado
as anteriores premissas de universalidade, de causalidade e de dualismo
(natureza/cultura, sujeito/objeto, alma/corpo...), por sua vez acompanhada
pela atencéo conferida a linguagem (quer como texto, quer como discurso),
bem como as positividades multiplas e locais (HARVEY, 1993, p. 45- 55).
Os paradigmas do discurso cientifico, inclusive na é&rea das ciéncias
humanas, eram questionados sobretudo em seu formato estruturalista.
Assim, remetendo-se a expoentes do pensamento germénico, sobretudo a
Nietzsche e a Heidegger, a epistemologia emergente em 1968 contestava
ao estruturalismo o pautar-se no mesmo “fundamento teoldgico e platénico
que perpassalva] o essencialismo de boa parte da filosofia moderna
(particularmente o projeto cartesiano e, depois, kantiano, de fundamentacéo
da apreensdo do mundo num sujeito pensante)” (MARCELINO, 2012, p.
135). O sujeito, assim como a cultura, apresentavam-se como inconclusos,

constituindo-se mutuamente em suas interrelacdes histéricas.

Por isso, ndo foi casual que Santoro mencionasse o conceito de
“forma aberta” relacionando-o, em coincidéncia com as teses de Umberto
Eco, em seu livro Obra Aberta, uma coletédnea de artigos sobre a poética
da arte contemporénea, lancado em junho de 1962 (ARRUDA, 2017, 210;
MENDES, 2009, p.179).

Entre as recentes produgdes de musica instrumental
podemos notar algumas composicdes assinaladas
por uma caracteristica comum: a peculiar autonomia
executiva concedida ao intérprete, o qual ndo so6 dispoe
da liberdade de interpretar as indicagdes do compositor
conforme sua sensibilidade pessoal (como se da no
caso da musica tradicional), mas tambem deve intervir
na forma da composi¢do, ndo raro estabeleendo a
duracdo das notas ou a sucessdo dos sons, num ato de
improvisagdo criadora (ECO, 1968, p. 37)
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E, como exemplo, Umberto Eco cita justamente a obra de Karlheinz
Stockhausen, Klaviers-tiick, na qual o "“autor propde ao executante, numa
grande e Unica folha, uma série de grupos entre os quais devera escolher
primeiramente o grupo com o qual iniciar, e depois, um de cada vez,
os que devem ser unidos ao anterior; nessa execugdo, a liberdade do
intérprete baseia-se na estrutura “combinatéria” da pega, “montando”

autonomamente a sucessdo das frases musicais” (ECO, 1991, p. 38).

Desta forma, a "abertura” sugerida por Eco seria uma espécie de
metafora epistemoldgica, em interface com as mudancas que vinham
ocorrendo nos diferentes saberes, “advindas da descoberta das logicas de
valores multiplos, da teoria da relatividade, da fisica quéntica etc.; campos
onde a indeterminacdo e incompletude tornam-se aceitaveis e mesmo
naturais” (LOPES, 2010).

Por sua vez, Boaventura de Sousa Santos, no livro Um discurso sobre
as ciéncias, publicado em 1987, indicava que a eclosdo de uma crise nos
paradigmas hegeménicos do saber cientifico moderno, inaugurado no
século XVII, poderia ser remontada ao inicio do século XX. Ele elenca, como
vetores dessa ruptura, inovacdes tanto no campo da fisica (com a teoria da
relatividade de Einstein, os estudos de Heinsenberg e Bohr sobre o quantico),
da matemaética (o teorema da incompletude de Gédel) e da microbiologia
e da quimica (os sistemas abertos de llya Prigogine) (SANTOS, 2002, p.
8-30). E justamente no campo das ciéncias fisicas e da natureza, o estudo
da configuragdo do som contribuiam para tal releitura, onde as estruturas
fechadas davam lugar a sistemas interativos, com decisivas incidéncias na

producéo musical.

Observe-se, porém, que liberdade criativa ao intérprete e ao ouvinte
ndo implicava, nem para Eco, nem para Santoro, banalizagdo musical, pelo
contrario — tal liberdade acirraria as exigéncias de capacidade de uma
critica musical por parte dos sujeitos sociais. Simultaneamente, isto também
implicaria, por parte do publico, uma abertura para as expressdes de
vanguarda, o que nem sempre ocorria. Assim, por exemplo, a pianista Anna
Stella, em carta escrita para Claudio Santoro em junho de 1968, mantida sob

a guarda da Universidade de Brasilia, comenta:

Quanto ao concerto que eu sugeri para vocé escrever,

de fato, como vocé diz, se a obra for de acordo com o
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que vocé estd compondo atualmente, vai restringir ndo
s o publico, como a possibilidade de execucéo. Eu, por
mim, até que gostaria de tocar uma obra de vanguarda,
mas nesse caso particular, em que é preciso atingir o
publico norte-americano, sem suscitar controvérsias,
o melhor seria uma obra menos revolucionaria. O que
eu gostaria é algo que, apesar de ser em linguagem de
vanguarda, ainda n&o tivesse atingido a fase de fusdo
com a musica eletrénica; em sintese: musica tocada no
piano. Eu, por varias razdes, eu queria tocar um concerto
seu; que representasse o pensamento atual, mas sem
as experiéncias mais ousadas (aos olhos do publico em
geral), e eu pudesse fazer nos E.U. o sucesso que fazem
as obras de Ginastera, por exemplo. Estou certa de
que seria um sucesso. Porque vocé tem uma nocgéo de
orquestra, extraordinéria, porque vocé é brasileiro - e
desde Villa-Lobos, eles pararam de saber o que é que
nés fazemos, e porque nos E.U. eles gostam de tudo
que significa arte de vanguarda (apud: GOMES, 2007, p.
97. Grifo da remetente).

3. Musica e democratizacdo politico-cultural

Na década de 1960, antes mesmo do golpe civil-militar de 1964, o
experimentalismo emergia como uma alternativa composicional na musica,
como expresso pelo Manifesto do grupo paulista “Musica Nova”, langado
em 1963. Nesse documento, os musicos Damiano Cozzella, Rogério
Duprat, Régis Duprat, Sandino Hohagen, Julio Medaglia, Gilberto Mendes,
Willy Correa de Oliveira e Alexandre Pascoal indicavam seu interesse
pela produgdo de sonoridades musicais mediadas pela méaquina ou por
mecanismos industriais (ARRUDA, 2017, p. 205).

Observe-se que parcela desses musicos atuava no Departamento de
Mdusica da Universidade de Brasilia,"” dirigido por Claudio Santoro desde

sua criagdo, em 1962 (GOMES, 2007, p. 10), concomitante a inauguragdo da

prépria Universidade. A proposta formativa da UnB, delineada por Darcy San
. . . ~ sy e . URNT Rogério Duprat,
Ribeiro, era inovadora: promover uma formacéo critica e interdisciplinar, de Déeio Plonatart o Réaie Dubrat o
écio Pignatari e Régis Duprat.para
modo que, por exemplo, “alunos de engenharia [...] eram incentivados a ecionar na UnB.
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seguir curso de cinema com Nelson Pereira dos Santos ou estudar musica
com Claudio Santoro” (DAVIDOVICH, 2005, p. 214).

Na Universidade, Santoro fundara uma orquestra sinfbnica que,
por sua iniciativa, “todos os sdbados de manh3, as 11 horas, [promovia]
um concerto aberto a populagdo de Brasilia. Os concertos eram dados no
anfiteatro da Faculdade de Arquitetura, sempre lotado, com suas grandes
portas laterais abertas, e havia mais gente fora sentada na grama do que
dentro do anfiteatro, a ouvir musica. Espetéaculo grandioso” (SALMERON,
2013, p. 5). Desta forma, Santoro ndo abrira m&do de seus anteriores
principios de interagdo entre a musica e o conjunto das camadas sociais,
principalmente daquelas que eram costumeiramente mantidas distantes de

espagos considerados mais elitizados.

Lembremos que ao final da década de 1940, Santoro participara
de encontros internacionais em Praga e na Polénia que, vinculados a uma
estética conhecida como “realismo soviético”, tinha por objetivo incentivar
uma “ressignificacdo do nacional-popular pela musica, inclusive no que
se refere as tradicdes brasileiras. [...] Santoro considera ser fundamental
que o artista, ao lado de um dominio instrumental e da teoria musical,
envolva-se também nas lutas sociais [...] Ademais, para ele, o contato com
as matrizes “populares” permitiria proteger o patrimdnio musical nacional,
que se encontraria ameagado pela dependéncia econdmico-cultural diante
das poténcias capitalistas” (BUSCACIO; BUARQUE, 2017, p.154). Em
paralelo, nos anos 40 e 50, promovera algumas viagens ao Leste Europeu
e a Unido Soviética, também pautadas nesta mesma perspectiva, além de
sugerir a criagdo, no Brasil, de uma sec¢do da Sociedade Internacional de
Compositores e Criticos Progressistas, cuja funcéo seria divulgar as ideias

do realismo socialista.

Tal alinhamento politico-cultural, portanto, manteve-se em Santoro,
mas conjugado a novas escolhas estético-musicais. Por um lado, em 1953,
ocorre o falecimento de Stalin, seguido por um paulatino conhecimento das
atrocidades cometidas durante seu governo. Mais do que um desencanto,
a morte de Stélin suscitou uma certa pluralidade nas maneiras pela qual
a dimensdo cultural poderia ser empregada como um fator de critica

e conscientizagdo cultural. Simultaneamente, o recurso a tecnologia
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mostrava-se como um desafio composicdo de grande apelo a Santoro,
tanto pela especifica sonoridade que propiciava, quanto por seu baixo
custo de producdo, ainda que o acesso a estudios com aparelhagens mais
complexas ampliasse as possibilidades de elaboragdo musical. Assim,
Santoro ndo deixava de associar musica eletromagnética e democratizacdo
(MENDES, 2009, p. 207).

A Universidade de Brasilia tornou-se um dos polos de criagdo da
musica experimental, com professores montando grupos de criagdo, que
incluiam também a musica aleatodria. Desta forma, por exemplo, Duprat e
Cozzela estruturaram um projeto para um laboratério sonoro, que operava
como um Centro de Pesquisas Fonoldgicas, além de ministrarem um curso de

Comunicagdo Sonora, integrado a formagdo em Msica (GAUNA, 2001, p. 39).

Também os festivais apresentaram-se como locus cultural para a
emergéncia da musica eletroacustica. Assim, em 1962, Gilberto Mendes
e Willy Correia iniciram, em Santos, em 1962, o Festival da Musica Nova
(também denominado Semana de Mdusica de Vanguarda e Semana da
Mdusica Contemporéanea), em comemoragao aos 40 anos da Semana de Arte
Moderna. Esta modalidade de musica custava a ser bem aceita pela critica,
mas a imprensa, de forma geral, comecava a lhe conferir atencdo. Assim,
em 1965, o concerto de Diogo Pacheco no Teatro Municipal de S&o Paulo
tornou-se matéria de importantes jornais cariocas e paulistas: “O Ultima
Hora, em especial, pds na primeira pagina a confusdo gerada no Municipal
por causa da musica apresentada. Era a primeira vez que se mostrava no
Teatro Municipal de S&o Paulo um concerto sé de musica de vanguarda nos
anos 60" (SOARES, 2006, p. 43).

E importante considerar que, a musica experimental, pela sua
propria estética, j& consistia em um questionamento do status quo, por
apontar que inovagdes eram possiveis e até desejaveis, ainda que ela néo
veiculasse nenhuma contestagdo politico-ideoldgica explicita. Assim, "a
censura militar ndo apoiava os interesses da musica de vanguarda, forcando
os compositores as outras op¢des de trabalho, que resumem-se apenas em
jingles, trilha sonora para comerciais de televis&o, trilha sonora para cinema,
teatro e outros tipos de musicas comerciais, como o movimento “Jovem

Guarda".” (ARRUDA, 2017, p. 207).
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Todavia, o ano de 1965 ficou marcado pelo desmonte dessas
iniciativas, devido a intervencdo militar sofrida pela Universidade de Brasilia,
com destruicdo de equipamentos e demissdo de professores (ARRUDA,
2017, p. 206). O pivd deste conflito foi o Manifesto lancado por doze
coordenadores de curso, entre os quais Claudio Santoro, opondo-se ao
afastamento de um docente, decretado pelo Ministério da Educagéo, sob a
alegacéo de que tal contratacdo fora “indevida”, uma vez que este professor
ja havia sido demitido da Universidade Federal do Rio Grande do Sul com
base no Al n.1. O governo militar reagiu violentamente contra o Manifesto,
e 223 dos 305 professores da UnB foram desligados da instituicdo, entre os
quais Claudio Santoro (MENDES, 2009, p. 148).

Contra Santoro pesava, além de ter assinado o Manifesto, seu vinculo
anterior com o Partido Comunista, que o conduziu, além de manifestar
seus posicionamentos através de produ¢des musicais propriamente ditas,

a publicar artigos em prol do realismo socialista. Assim ele procedeu, por I |

O dltimo ndmer:

exemplo, junto a revista Fundamentos, criada em 1948, na cidade de Séo
Paulo, por intelectuais paulitas ligados ao Partido Comunista, sob a dire¢éo
de Ruy Barbosa Cardoso e Monteiro Lobato, substituido, em funcdo de seu 19
falecimento, por Afonso Schmidt (ARBEX, 2012, p. 86-87).1 FeutHindemin (18751969

tor aler

Oscilando entre sua permanéncia em Berlim, em 1966, apds a \*MZ::’V’)‘C”UW
intervengdo na UNB, o retorno ao Brasil em 1967, passagens pelos Estados Hoch em Frankfurt am
Unidos e por Paris em 1968, e a ida prolongada para a Europa, ao final deste
mesmo ano, Santoro ia optando por uma nova estética musical — afinal, as

artes apresentavam-se bem mais receptivas a inovagdo do que o campo

politico, sobretudo no Brasil pds Al5. cunho neoclassico

empo, utiliza uma

4. Modernidade, tradicdo e memdéria histérica

Ao observarmos a obra Mutationen |, percebemos elementos

musicais do passado e atuais que se fusionam — acustico e eletrdnico,

som e siléncio, promovendo assim a “propaganda de todas as espécies”

N\')\t"l tendo :J‘UHC‘B omo Lukus
(ARRUDA, 2017, p. 210). Em termos de dindmica composicional, para criar Foss, Norman Dello Joio, Harold
Shapero e Ruth Schonthal. Adquiriu

Mutationes I, Santoro recorreu as orientagdes que havia recebido de Paul

Hindemith' acerca da relacdo intervalar na musica atonal, no contexto
onar na Universidade
(DICIONARIO GROVE

denominou “Harmonia Acustica” (ARRUDA, 2017, p. 236). \ © DEMUSICA 1994).

das aulas ministradas por Koellreutter, que trouxera para o Brasil o que
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Em paralelo, na musica eletroacustica, variantes de tradi¢cdes
culturais podem ser articuladas ao cosmopolitismo da vida urbana. Alias,
foi justamente através desta imbricacdo entre o sociocultural e o urbano-
cosmopolita que Claudio Santoro conseguiu manter seu vinculo aos
compromissos que anteriormente assumira com o “popular”, em didlogo
com o ideério comunista, e a estética cultural modernizante que adotava,
partidéria do aleatério e do indeterminado. Desta maneira, em carta para
Vasco Mariz, datada de 24 de maio de 1968, ele retomava

[...] experiéncias que poderiam mostrar que no Brasil
ndo morreu a musica com a morte de Villa-Lobos. E
que estamos vivos e atuando no cenério internacional,
como provam 0s convites que estas obras obtiveram
na Alemanha e contratos com a Editora Jobert, que
pagou até 500 ddlares para prioridade das obras. Sao
elas, por exemplo, as Intermiténcias Il para piano,
13 instrumentos, 4 microfones e dois auto-falantes
qgue transformam a obra na execucdo com grandes
paramentos aleatoérios etc. Esta obra foi escolhida
por Lucas Foss? para seu festival no préximo ano e
pretende grava-la.

Em tempos de acirrada industrializacdo, grupos de distintos
segmentos sociais apropriam-se de elementos da tecnologia de consumo,
a fim de produzir expressées de afirmagdo identitaria. Em paralelo, as
cidades apresentam-se como um ambiente de multiplos cruzamentos
culturais (CERTEAU, 1994). Assim, a partir do final dos anos 1960, "as
inovacOes técnicas e estéticas da musica eletrénica ndo se limitavam aos
estudios: musicos dotados de gravadores e sintetizadores produziam novas
modalidades de musica, também conhecida como “pop music”, seguidas
pelo movimento psicodélico, a masica jamaicana, o disco, a new wave ou o
hip hop"” (CALVET, 2013. Tradugéo nossa).?'

Lembremos que, no Brasil de 1967, o artista plastico Hélio Oiticica
realizou a instalagdo “Tropicélia”, a qual desdobrou-se na constituicdo
desse amplo movimento artistico-musical, agregando figuras de porte de
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Zé, Gal Costa e outros. Nesse contexto, "“a
Tropicélia comecou a pesquisar toda incomensuravel riqueza do imaginério
popular com seus milhdes de solugdes; ndo sé popular no sentido da rua

brasileira, mas também dentro do popular internacional. Tudo aquilo que
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de pais alemaes. Estudou em Berlin

e Paris. Foi aluno de Hindemith
em Yale. Suas primeiras obras com

elementos neoc e do folclore

0s

norte-americano lhe trouxeram
reconhecimento como ¢ ositor.
Na década de 195C

explorar a improv

recursos incluindo o
(DICIONARIO GROVE DE MUSICA,
1994).

A

No final d o XX e inicio do

XXI, na Europa, as musicas urbanas
P
jé estavam sendo diretamente

das aos segmentos

em através da p

ntato cotidiano com outros
>s Em 2009, foi fundada a
EUMCA (Eu an Urban Music &

mus

Culture Ass on), tendo também

das Culturas Urbanas, que abarc

musicos, artistas, pyodurc'e;
diretores, jornalistas e outros atores

culturais (CALVET, 2013)
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ndo tinha status estético de “"bom desenho” [...] interessava a Tropicélia”
(RODRIGUES, 2007, p. 207). Dessa maneira,

Em 1968, no artigo “Viva a Bahia-14-1a", Augusto de
Campos j& apontava na invencao tropicalista tudo aquilo
que hoje deslumbra os jornalistas norte-americanos: as
estratégias de montagem e justaposicdo; a presenca da
musica aleatéria e concreta; o parentesco com a pop
art e com a "bricolage” de Lévi-Strauss. A estada de
Hans Joachim Koellreutter na Bahia, no final dos anos
50, e o encontro dos baianos-futuros-tropicalistas com
os paulistanos da Mdusica Nova possibilitaram que os
procedimentos eletroacUsticos e concretos que estdo
hoje na base da produgdo do pop global (“ghetto
tech”, "two step” e todo o resto) fossem absorvidos
pelas massas brasileiras (que nunca mais esqueceram
“Alegria, Alegria”) com um sucesso que “Revolution n.
9" dos Beatles nunca tentou conquistar - e que sé se
estabeleceu em disco no rock alemao (feito por alunos
de Karlheinz Stockhausen, como também o foram
Rogério Duprat e Julio Medaglia, os mais conhecidos
arranjadores dos discos tropicalistas) no inicio dos anos
70 (VIANNA, 1999).

Rogério Duprat e Julio Medaglia, por sua vez signatarios do
manifesto “Mdusica Nova”, de 1963, articulavam suas trajetérias bem-
sucedidas como compositores e regentes em varias orquestras brasileiras
a seu interesse pelo musical popular e pelo eletroacustico. Pode-se citar,
como uma de suas fontes de inspiracéo, o texto Machines a musique, de A.
Moles, datado de 1957, o qual “postula um tipo de estética musical, tanto
no campo popular, como no erudito, que promova alguma ruptura com o
cddigo aprioristico do ouvinte, ou um alargamento imprevisto no repertério
desse cddigo (NAVES, 2004, p. 245-246).

Consideragodes finais

Refletir sobre a musica de Cldudio Santoro em 1968, em seus

experimentos eletroaclsticos, pode implicar numa ultrapassagem de
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fronteiras que ainda hoje se mantém, circunscrevendo, no cotidiano,
campos por vezes refutados no discurso, como erudito/popular. Este era um
desafio, inclusive profissional e mercadolégico, que Claudio, como regente
e compositor, indagava-se sobre como superar, e a musica eletroacustica
podia apresentar-se como alternativa efetiva. Assim, em carta para Vasco

Mariz, datada de 23 de outubro de 1968, ele descreve suas inquietudes:

O nosso pais estd um caso sério, e mais sério ainda
nos ultimos anos. Encontro a mdsica erudita mais
desprestigiada. S6 é importante a musica popular e
gasta-se milhdes para promover a j& tdo promovida
musica do povo. Ndo hd encomendas de obras; os
lugares onde nés deveriamos estar colocados, sdo
ocupados por pessoas que ndo sdo do métier... E
acontece isto: o diretor do teatro Municipal do Rio
dizer "que vai encomendar uma Sinfonia para o Baden
Powel” e estrear no préximo ano... Com certeza vai
convidar para executar a Sinfonia para orquestra no
violdo... (SANTORO, 1968. Sublinhado pelo autor).

O desafio defrontado por Santoro mantém-se na atualidade
brasileira, pois embora a musica eletroacustica seja amparada por algumas
universidades, em seus centros de pesquisas, o alcance dessa produgéo
para além da academia ainda é muito restrito. As associa¢bes de musica
classica também nio dao a devida importancia ao género. Primeiramente,
pela questdo financeira, e em seguida pelo fato de a estética erudita ter
ainda ressalvas em relagdo a uma musica ndo formal. Ademais, como indica
Andréa Luiza Teixeira, mestre em Musicologia e pianista co-repetidora na
Universidade Federal de Goids, “a musica eletroaclstica ndo encobre o
real, pois este se apresenta por ela. Ela convive com vérias possibilidades.
Devemos estar abertos a escutar, pois a escuta da musica eletroacUstica
persistird no tempo enquanto seus compositores tiverem possibilidade de
constitui-la”. (TEIXEIRA, s. d.)

Claudio Santoro permitiu-se escuté-la e compor, por sua mediac3o,

novas sonoridades. Afinal, em seu entendimento,

O compositor contemporéneo é um compositor
eclético por exceléncia. Raramente os composito-
res da nossa época escreveram sé numa determi-
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nada linha, experimentaram muito. No meu caso,
eu também ndo podia fugir a essa consequéncia
do nosso século. [...]JEm musica a palavra evolugéo
é muito discutida, o que serad evolugdo na musi-
ca? E evolucdo ou transformacio, experiéncia em
outras linguagens, caminhos diferentes, mas ndo
propriamente evolugdo. Evolugdo politica, evolu-
¢cdo econdmica como no caso dos sistemas econd-
micos quando um sistema é superado por outro,
mas na musica ndo ha superacgdo, elas continuam
a coexistir. Existem novas modalidades, mas na
musica uma nova linguagem n&o destrdi a outra.
Ela necessita de uma nova técnica, naturalmente.
[...] [mas] eu nunca perdi o selo humanista e o selo
formal na minha obra (SANTORO, 1989, F9, lado
"A", p. 42-43).
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Chiquinha Gonzaga e a consagracdo
no teatro musicado: “A corte na roca” e
“forrobodd” apontam o caminho

Maristela Rocha'

RESUMO

A