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RESUMO

O presente trabalho ira discutir a respeito do desenhista em construgao e sua relagao
com o seu processo de producido, conforme observagdes feitas em minha pratica
docente. Investigara bloqueios latentes especialmente por parte de desenhistas
iniciantes ou aspirantes leigos em relagcdo ao desenho, desvelando as origens e
meios de perpetuacdo desses bloqueios em sala de aula . Ira tratar de crengas e
imaginarios coletivos que perpassam esse sujeito. Isto €, imaginarios esses que
associam o artista e o fazer artistico td4o unicamente ao espaco do talento
intransponivel ou do esteredtipo de genialidade. A partir desse ponto, ira explorar
estratégias e meios habeis que visem a desmistificacdo de tais crengas. Para isso,
analisara o desenho a partir dos seus elementos constituintes. Afim de demonstrar a

possibilidade de engajamento nesta pratica independente de talentos natos.

Palavras -chave: Desenho, aprendizado, génio, produgao, processo.
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INTRODUGAO

De todas as ferramentas de comunicagao, provavelmente o desenho é uma das
mais importantes para o espelhamento de nossa subjetividade, de forma tdo imediata
quanto o proprio gesto. Desde que eu me lembro como um ser dotado de consciéncia,
as cores e o lapis fizeram parte de minha caminhada; o desenho sempre
acompanhou meu mergulho no mundo, tanto o de fora quanto o de dentro, e se
enraizou conforme o tempo, constituindo uma parte realmente significativa de minha

personalidade e inclusive de meu processo de inser¢ao social.

Quando se é ainda crianga, o sentimento de autojulgamento e o peso da
expectativa em relagcado as opinides alheias ainda sao bastante brandos quanto ao
desenho, permitindo assim que esse artista-aprendiz ocupe seu proprio espacgo de
producdo, da maneira mais livre e inspirada. Recordando-me desta época, sinto
como se estivesse mergulhando num sonho nostalgico e quase utdpico,
principalmente no sentido da conexao com 0 meu proprio processo criativo. Era um

mundo sem limites.

No entanto, conforme o tempo foi passando, sutiimente fui me afastando deste
mundo sem que me desse conta. Na época entre os 10 ou 12 anos de idade, a
relagdo com o meu processo foi se transformando sutiimente; e de repente estava
imerso num contexto de cobrangas que nunca havia experienciado, especialmente
de minha parte em relagcdo aos parametros realistas de desenhos. De fato; segundo
pesquisa apontada por Betty Edwards' (1984), o processo de desenhistas neste
periodo se difere um pouco daquele mais caracteristico das etapas anteriores de
desenvolvimento cognitivo em desenho, onde a fixagdo em simbolos e meios de
representacdo mais simplificados sdo o suficientemente bons aos olhos da criancga.
Ao passo em que, passamos a criar estes simbolos em desenho desde muito cedo,
como uma busca natural para representar o mundo que nos cerca, sendo um

processo inerente do desenvolvimento cognitivo de qualquer crianga.

! Betty Edwards é uma arte-educadora nascida na Califérnia, mais conhecida por seu livro Desenhando com o
Lado Direito do Cérebro, onde investigou o impacto da transicdo entre o processamento verbal e analitico para
0 processamento espacial e global na pratica do desenho. Defendendo que o que chamamos de habilidade
pessoal para o desenho diria respeito, na verdade, a uma forma diferenciada de processar informagdes visuais,
gue poderia ser exercitada conscientemente através dos exercicios especificos.



No entanto, estes sistemas de representacdo tendem a ficar cada vez mais
complexos e exigentes, pois na medida em que a apreensdo da realidade e seus
protocolos sociais evolui, a busca por representacdes cada vez mais sofisticadas
também evolui. A partir desse ponto, o desenho realista se torna para nés o grande
apice, e somos inundados por um grande desejo em conquista-lo; no entanto,
enfrentamos uma enorme dificuldade de fazé-lo, pois ainda estamos fixados em

nossos velhos simbolos de representacéo dos desenhos da infancia.

Agora ja inseridos em grupos sociais mais estruturados, cheios de
autocobranca e de parametros externos de comparacido, somos compelidos a achar
que de repente o “desenho ndo € para nés”, que nao “temos o talento” ou a
capacidade de aprender o realismo tao desejado. Sem o encorajamento necessario,
ou o preparo dos professores de arte para a transmissdo do conhecimento da
linguagem e do processo do desenho afim de suprir essa demanda inerente,
acabamos por deplorar nossas proprias tentativas ainda com “cara de desenhos de
crianga”. Sendo especificamente nesta época, entre os 9 aos 12 anos de idade, onde
se concentra o maior indice de desisténcia definitiva em relagdo ao desenho.
(EDWARDS, 1984, p.77- p.90)

Além dessa caracteristica especifica que verifico inclusive no meu ensino
fundamental no que tange a busca pelo realismo como um fendomeno coletivo. As
cobrangas e comparacgdes entre os colegas era evidente, viamos os “génios” do
desenho, nos sentiamos compelidos a ser como eles . Me lembro claramente de um
caso no comego do meu ensino fundamental, em que circulava nas conversas entre
grupos de colegas a noticia de uma tal professora de desenho de fora da escola, que
me pareceu ser muito reconhecida. Era falado que esta professora sé admitiria
estudantes que fossem “aprovados” em seus portfolios. Foi entdo que eu fiz minha
tentativa, mandei meu portfélio com meus trabalhos preferidos e mais carregados

emocionalmente para esta professora, antigos e novos, através de uma amiga.

Por mim ja era garantido! Alguns dias depois, essa amiga retornou com o
portfélio e disse: “ela ficou encantada com seus desenhos, mas quase chegou la...”.
De repente, aquelas imagens que, para mim eram de grande valor e historia, se
transformaram em desenhos “ndo suficientes”.

Depois dessa vivéncia no ensino fundamental meus parametros do que

considerava um “bom” desenhar mudaram radicalmente: o lado desprendido em



torno do processo da maneira como se manifestava na infancia se tornava

gradativamente mais turvo.

Depois dessa fase, passei a buscar cursos de desenvolvimento em desenho ou
pintura, suprindo de certa forma aquela lacuna que havia experienciado na transi¢cao
entre a infancia e a adolescéncia. Apds alguns anos de desenvolvimento fui chamado
para ministrar aulas de desenho no IAAM - Instituto de arte Amilcar Mendes, onde
angariei experiéncia consideravel, até que finalmente consegui desenvolver meios
habeis para trabalhar em minha prépria instituicaio ATMAN - Oficina de arte, que
inaugurei juntamente com minha mae, também artista de larga experiéncia. A partir
dessa fase, comecei a busca por uma metodologia propria, apesar de muitas
dificuldades por parte dos alunos serem de cunho muito semelhante aos que

verifiquei em minha experiéncia anterior, na primeira instituigao.

E interessante perceber que a minha visdo acerca daquilo que produzia mudou
drasticamente depois que me tornei professor de desenho. No inicio, senti
dificuldade de transmitir para leigos aquilo que para mim parecia “fluir naturalmente”
enquanto artista tdo somente, ndo muito reflexivo. Portanto, afim de ensinar melhor o
que sabia, precisei me debrugcar mais conscientemente acerca do meu proprio
processo de producgao, e dos elementos constituintes desse processo, inerentes ao
universo da linguagem visual, que antes me passavam despercebidos. A partir daqui,
passei a perceber melhor as inquietacbes dos meus alunos, e a dar retornos mais
precisos acerca de suas demandas ou dificuldades. E curiosamente, na maioria dos
meus alunos verifiquei dificuldades semelhantes aquelas enfrentadas por mim na
transicao entre a infancia e a adolescéncia, inclusive por parte de alunos adultos, que
ficaram uma boa parte de suas vidas sem entrar em contato com o desenho, também

desde essa fase.

A partir deste ponto, e tendo surgido a mim essas demandas e inquietagbes
quanto ao ensino do desenho de forma mais latente, tenho buscado identificar e
investigar minhas vivéncias no campo do processo criativo e da comunicagao visual;
no sentido de angariar ensinamentos acessiveis , compartilhaveis , que funcionem
como um guia para a expressao visual destes alunos. Afim de que, tanto eu quanto
eles tenhamos um repertorio mais amplo acerca das possibilidades da linguagem do
desenho; proporcionando um processo de produgdo mais consciente. E trabalhando

desta maneira, esses bloqueios que carregam em relagao ao desenho.
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Tenho verificado com minha experiéncia ao longo desses anos de pratica e
ensino de desenho que, tanto o objeto de investigacéo da pratica em si como o objeto
de investigagdo do ensino da pratica sao indistintos, e interligam-se no ato de se
refletir sobre a experiéncia criativa e de producéo. No caso, tanto a minha experiéncia
com o meu processo criativo pessoal (formativo e subjetivo) no desenho; quanto a

partir das experiéncias vividas pelos meus alunos.

Neste trabalho falarei mais especificamente a respeito de alguns desafios
relativos a pratica e ao ensino do desenho, no que tange certo repertério de crencas
superficializantes quanto ao processo criativo de um artista. No que tange o
reconhecimento da importancia das etapas formativas de uma producgao visual em
desenho. Sendo esse reconhecimento, curiosamente, um dos principais bloqueios
que pude observar por parte dos alunos ao longo desses anos lecionando o desenho,

e em especial em minha escola de desenho e pintura Atman Oficina de Arte.

Normalmente carregados de ansiedade e inseguranga em relagdo aos seus
desenhos, possivelmente advindas de seus ideais ndo satisfeitos na adolescéncia,
da falta de encorajamento, ou devido propriamente a crengas limitantes a respeito do
que constituiria o processo criativo do desenho, estes alunos iniciantes ou aspirantes,
leigos, numa primeira instancia, acreditam que o desenho € algo que deve vir
simplesmente “do nada”, a partir da inspiracao aleatdria de uma méo talentosa, que

no caso, “ndo pode ser a deles”.

Estas crencas provavelmente incrustadas desde a adolescéncia, quando
pararam de desenhar, os impedem muitas vezes de enxergar os pequenos degraus
que precisam subir pouco a pouco para chegar onde desejam, mas mais ainda, que
os impedem de terem um envolvimento real com aquilo que manifestam no papel ou
na tela. Deixando os elementos constituintes de linguagem e expressao visual
fundamentais e inerentes aquilo que desejam manifestar passarem despercebidos,
pois estariam por demais “cegos” ao processo, em detrimento de um ideal de visual
ou simbodlico do que seria um “bom” desenho, um “bom” desenhista, ou um “bom”

desenhar.

Neste sentido, nos proximos capitulos iremos nos debrucar acerca de crencas
limitantes a respeito do desenho e de seu processo; e da natureza da relagdo com

aquilo que geramos sobre um papel, buscando aprofundamento e esclarecimento
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acerca dos elementos que constituem o desenho, afim de que se torne algo mais
possivel aos olhos daqueles que acreditam que “ndo servem” para essa arte, ou que

nao foram “escolhidos” para tal.

Nos dois primeiros capitulos: Desafios do desenhista em construgéo; e Imagens
do imaginario do artista como “génio inconsciente”, iremos levantar o problema
central, investigando a respeito de certas crengas que nos bloqueiam no ato de
desenhar, especialmente enquanto somos iniciantes ou apenas aspirantes leigos. Ja
no ultimo capitulo: O que esta por detras do desenho? Desdobramentos acerca do
Intelecto e da Intuicdo no processo criativo , iremos nos debrucar a respeito dos
elementos constituintes fundamentais de uma produgcdo em desenho, que auxiliarao,
através da consciéncia sobre eles, na desmistificacdo das crengas anteriores;
visando explorar possibilidades estratégicas enquanto professor de desenho, afim de
que esta atividade de torne algo mais palpavel a qualquer um que expresse qualquer

interesse em aprendé-la.
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CAPITULO 1: Desafios do desenhista em construcao.

Porque temos tanto medo de desenhar? Porque dentre tantos aprendizes de
desenho com os quais eu trabalho ha tantos anos, o padrdo mais comum que se
percebe é o velho medo de errar e assumir riscos? De onde vem essa crenga de que
todo desenho que fizerem deve ser ‘impecavel”, e de que “bons” desenhistas s6
fazem coisas “bonitas”, como se o oficio do artista dissesse apenas respeito aqueles

seres ‘inspirados”, os ditos “génios”?

1.1 Observando padroes.

O desejo pela investigagao deste capitulo nasceu de uma inquietagdo quanto a
esses padrdes que tenho notado nos comentarios de uma parte consideravel de
meus alunos na Atman oficina de arte, que evidentemente dizem respeito a sua
relacdo com a propria produgcdo. Se podemos assim colocar, um dos principais
desafios enfrentados no percurso da produgdo de um desenho, e consequentemente
no ensino de desenho propriamente, € justamente: o nosso olhar em relagao aquilo

que criamos.

Percebo o contraste muito marcante entre duas fases no desenvolvimento de
um desenhista: o primeiro € a sua infancia, onde percebemos na maior parte das
vezes uma relagdo com o processo de criagdo muito diferente daquela observada
nos mais velhos, adolescentes e adultos. No principio, vivenciamos o mundo do
desenho de maneira muito desprendida, longe dos julgamentos que vem a provocar
futuramente dicotomias na maneira como vemos nossa producgao - antes algo aberto
a experiéncia e ao prazer decorrente do processo e agora a algo “que nao pode sair
errado” - devido as demandas de eficiéncia e produtividade utilitarista incentivadas
pela vida adulta e principalmente aos parametros do que seria legitimado pelo senso
comum como sendo um “bom desenhista” : aquele que nao “erra”, que nao faz

“‘desenhos ruins” nem rasuras; que nao precisa tentar muitas vezes; uma espécie de
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“magico”, que apenas cria maravilhas do nada sem o menor esfor¢o consciente, ou

necessidade de reflexao intelectual.

Tenho observado insistentemente através dos comentarios dos alunos de
desenho iniciantes, especialmente adolescentes e adultos, algumas falas como: “eu
s6 sei desenhar boneco de palitinho”; ou, se eu tentei e eu ndo consegui (de primeira)
€ porque nao devo ter o “dom”. Ou seja, por ndo conseguirem gerar determinados
resultados visuais impressionantes de forma imediata; mesmo depois de ja terem
tentando “alguns desenhos”; param de tentar por acreditarem que n&o servem para o
desenho, e que deve ser uma coisa mesmo de poucas pessoas talentosas... ou
acabam mesmo gerando para si mesmos uma notavel carga de ansiedade e
insatisfagao durante o seu processo de desenvolvimento como desenhistas, achando
que se estao sofrendo tanto para alcangar certos ideais € porque talvez ndo seja para
eles. Desta forma, facilmente descartam desenhos, tentativas, exploracgdes,
processos e sonhos; como se sempre se sentissem a margem de sua produgao e da
figura do artista idealizada vista como uma espécie de “génio inconsciente e

espontaneo”, fomentada principalmente pelo senso comum.

Com esta linha de pensamento, estes artistas em construgao, (tendo eu como
primeiro exemplo) acabam manifestando uma alta carga de autocobrancga, ansiedade,
e consequentemente procrastinagéo; ao ponto de ndo conseguirem mais desfrutar do
todo processual; da evolugdo experimental e gradativa, no aqui e agora de seu
desenho; perdendo também a autoconfianca em relagdo a sua prépria capacidade
criativa e de crescimento na area. Estes desenhistas acabam por negligenciar o
desenho como uma linguagem em potencial, em construgdo constante. Isto €, uma
ferramenta de expressdo e comunicagcdo que, através da sensibilidade, que é
inerente ao sujeito (OSTROWER, 2002), pode ser aprendida e desenvolvida por
todos. Também segundo o filésofo alemao G.W.F Hegel (1999) ; pelo fato da obra de
arte ser produzida antes de mais nada pela atividade humana, e por ser direcionada
para o homem , percorrendo inevitavelmente o campo do sensivel, e enquanto
manifestacdo sensivel de uma ideia; pode ser entendida como objeto de saber,

assimilavel e apreensivel por outros.

No entanto, especialmente no caso dos desenhistas iniciantes adultos ou aspirantes
ao desenho, o que mais notamos é um fechamento inicial a esta possibilidade. E isto

se reflete evidentemente tanto na maneira como eles enxergam e adjetivam aquilo
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que produzem, quanto consequentemente no percurso da producao em si. Nao se
permitem, pelo menos nao inicialmente, as possibilidades de experimentacdo e
sobreposig¢ao inerentes ao processo criativo . Normalmente muito inseguros e ao
mesmo tempo cheios de expectativas quanto ao que “deveria ser” seu “produto”
visual. A tela mental do que o seu trabalho deveria atestar em qualidade de resultado

final pesa mais do que a experiéncia em si.

Em muitos casos me recordo de alguns alunos se queixarem de que entendiam
0 que era o desenho, como se de certa forma sentissem que poderiam desenhar,
mas ao correr a mao sobre o papel “nada” saia como “haviam pensado” que deveria
ser, descartando até mesmo a possibilidade de continuarem tentando. E como se ao
manifestar o trago no papel, ndo conseguissem mais ver suas potencialidades, ou
aquilo em especifico que este traco “incompleto” estaria comunicando esteticamente:
é mais vertical? é mais horizontal? Diagonal? transmite movimento? E estatico? Esta
repetindo um padrao? é espontaneo? Esta criando equilibrio? Esta se evidenciando
em detrimento de outro? Cria proximidade ou afastamento? Enfim, de repente o ato
de desenhar ndo é “aquilo que imaginaram” como ideal e portando é “descartavel”, e
digno de ser jogado fora. Ainda ndo pararam para refletir sobre as inumeras
possibilidades daquilo que manifestam no papel, por mais simples ou robusta que

seja esta manifestacao visual.

A maior parte dos alunos que recebo na instituicdo sdo pessoas que muito
pouco entraram em contato com a pratica do desenho, (mdédulo inicial que
normalmente, mas nem sempre, antecede a pintura no curso) ou que nem mesmo
entraram; e 0 que mais escutamos nas primeiras aulas sao queixas do tipo: “eu ndo
sei desenhar nada”, “eu comecei ha muito tempo mas acabei desistindo”, “tenho
vergonha de mostrar”; ou “enfim, eu desenho muito pouco, as vezes que eu tentei

nao deu ‘nada certo’”; e normalmente param por ai.

Ou limitam-se dentro de seus proprios parametros de cobrangca em detrimento
do que seria o tal desenhista “de fato” ; oscilando entre adjetivacbes extremas a

respeito de seu trabalho.

Tenho observado em minha pratica didatica cotidiana nas aulas, que estes
desenhistas aprendizes acabam se inibindo da brincadeira da experimentagédo e da

reflexdo sobre o que produzem, provavelmente pelo fato de ndo terem a visao do
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desenho como uma linguagem visual, e processual : uma construgado gradativa, tal
qual como numa escultura que aos poucos vem da pedra; a fluéncia que aos poucos
vem do estudo aplicado e do contato continuo com a lingua; ou as notas
embaralhadas de um escritor, que inicialmente cadticas, se organizam pouco a pouco

em um texto mais integrado .

Normalmente logo em seus primeiros contatos com o desenho, ou até mesmo
ja numa primeira aspiracao leiga e curiosa, terminariam com o cliché: “é que eu so sei

desenhar boneco de palitinho”, ou “ndo tenho esse talento...”, ou “isto ndo é para

”»

mim”.

Segundo Pires (2007), para que a experiéncia seja formadora ela precisa
passar por um processo de reflexdo e sintese. Para que a experiéncia se torne
conhecimento e portanto algo palpavel, € necessario que ela passe pelo crivo da
reflexdo, € necessario que seja sintetizada. Ou seja, que faga a transicdo do campo
da reacdo meramente sensivel e intuitiva para o campo reflexivo, intelectualizado.
Com essa visao de Pires, podemos notar que, a origem das problematicas apontadas
acima diz respeito principalmente a uma possivel falta de disposicdo ou
reconhecimento por parte desses aspirantes ao desenho ou desenhistas aprendizes
quanto ao espaco da reflexdo; a reflexdo aberta sobre tudo o que produzem
visualmente; ficando muitas vezes a margem de sua reagédo imediata (intuitiva), que

se evidencia nos adjetivos cerceadores.

Percebo entdo que o desenhista aprendiz precisa ser munido de subsidios e
saberes que o ajudem a assimilar e refletir sobre aquilo que produz no papel de forma
mais processual, criativa, prazerosa, autobnoma, e desapegada do imediatismo da
perfeicdo. Isto € , a partir de uma base de conhecimento adquirido de sua propria
experiéncia no ato de desenhar; refletida e transformada, e embasada tanto com
recursos de linguagem e comunicagao visuais - que ajudariam no reconhecimento do
processo de criacdo e experimentacdo da imagem a partir de elementos simples e
acessiveis como a linha ou a mancha - dissecando o processo visual que navega
entre o campo sensivel/ intuitivo e a intelectualizac&o; ou do entendimento intelectual

para a manifestacéo visual consciente.

Tomando maior consciéncia acerca dos elementos constituintes do processo

criativo, podemos criar um espago mais fértil para a prépria aprendizagem do
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desenho. Para isto, tenho notado no estudo dos fundamentos da linguagem visual;
dos processos de transigao entre o intuitivo e o intelecto (ou vice versa); recursos de
grande relevancia, pois, a partir do momento em que enxergamos o0s elementos
constituintes de um desenho, podemos assimila-lo mais facilmente como processo
gradativo, desenvolvendo maior interesse por sua pratica. Mas agora, e acima de
tudo, a partir de uma atitude auto-investigativa; mais livre da necessidade de suprir

uma projecao ideal fechada, cristalizada.

A partir desse ponto, o desenhista em construcido estaria mais aberto a
experiéncia, assumindo riscos, permitindo exploragdes no campo intuitivo ou
intelectual, e tornando-se mais sensivel ao processo . E finalmente também, se for o
caso de sua demanda especifica , chegaria a descoberta (ou criacdo) de tendéncias

ou estilos pessoais .

Enfim, levando em conta todos esses pontos , e refletindo no meu
desenvolvimento como professor e também aprendiz do desenho, tenho percebido
cada vez mais a importancia de se resgatar o reconhecimento do desenho como o
préprio processo do desenho, o qual todos podemos experimentar enquanto

linguagem visual e sensivel, e em continua construgao.

1.2 Nos bastidores daquilo que observamos.

Levando em conta a problematica colocada acima, cabe também refletirmos,
antes de mais nada, sobre as possiveis origens destas inquietagdes por parte dos
aprendizes de desenho. Isto €, notamos um padrao que se repete de tempos em
tempos e de aluno para aluno em contextos aparentemente diversos. Isto nos faz
questionar a presenca de fatores que extrapolam simplesmente as reagdes intuitivas
e imediatas destes alunos no momento do contato com o seu préprio desenho.
Estariamos falando de um sistema de crengas sobre a pratica do desenho que se
perpetuou nos tempos? Estas manifestagcdes recorrentes por parte dos alunos
iniciantes ou aspirantes ao desenho nos sugerem vestigios historico culturais de um
imaginario em comum acerca do artista e sua criagdo, que se perpetua no cenario

cotidiano de minha prépria pratica didatica, e que precisa, portanto, de atencéo.
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[...] toda e qualquer conhecimento sobre uma caracteristica que se
suponha biolégica do olhar sera sempre insuficiente para ajudar-nos a
compreender casos especificos se ndo somarmos a tais conhecimentos
influéncias historicas que caracterizam a cultura na qual se localiza o
fendmeno que desejemos entender. ( Martin Jay ,1994, p.8- 9 apud
PETIT, Pablo. O que estudam os estudos de cultura visual. Revista
Digital do LAV, 2014 , p.196 - p.197.?)

Como reforgca Pablo Petit, pensando sob o escopo de nossa investigacao, néao
podemos simplesmente ignorar o incomodo destes aprendizes, que se tornou ja um
padrao recorrente; limitando nossa resposta ao campo puramente do sensivel, das
reacoes estéticas e comentarios imediatos deles, como se fossem casos isolados,
casuais. Faz-se necessario investigarmos algumas questdes relativas aos fatores de
producao destes imaginarios, que perpassam a relagdo desenhista e produgao, como
um todo. Precisamos conhecer melhor estas origens; e a partir entdo, explorar
estratégias com o fim de clarear o processo criativo, buscando desmanchar essa
necessidade de se encontrar este tal “artista auténtico” e virtualmente infalivel, em

detrimento do aqui e agora, no fazer e aprender desenho.

A professora Betty Edwards ira esclarecer os efeitos consequentes desta visao
tantas vezes estereotipada ou exagerada que criamos em relagdo ao artista e sua
producao: “Embora essa atitude de admiracédo ante o talento artistico fagca com que
as pessoas apreciem o artista e seu trabalho , pouco o faz no sentido de encorajarem
as pessoas a aprenderem a desenhar” (EDWARDS, 1984, p.13)

Realmente, para muitos, o desenho parece algo extraordinario, fora do alcance
de pessoas comuns . Recordo-me de tempos atuando como artista, antes de virar
professor, em que as pessoas ficavam surpreendidas com aquilo que eu fazia como
se nunca pudessem fazer o mesmo; e eu mesmo ndo sabia explicar tecnicamente os
meus caminhos de producgao - até porqué, nunca havia parado para pensar neles
realmente. Na verdade, o que tenho observado é que muitos artistas, inclusive

artistas e ilustradores que sempre admirei, também nunca ajudaram muito na

2 Disponivel em: <https://periodicos.ufsm.br/revislav/article/view/12393/pdf>


https://periodicos.ufsm.br/revislav/article/view/12393/pdf
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desmistificagcdo dessa visdo ante o talento “raro” e “intransponivel” .Talvez pelo fato
desses artistas se concederem certa posigcao “elevada”, tornando conveniente manter
velados seus segredos, assim como fazem os magicos? Ou mesmo realmente
possuam um dom ou aptidao especial para a area, no entanto, como bem descreve
Edwards (1984 , p. 13): (...) quando perguntamos como fazem aquilo que fazem, n&o
conseguem responder claramente ou se limitam a frases do tipo: “eu sé vi e fiz”. Esta
frase tdo emblematica, na verdade, reflete um distanciamento profundo do artista em
relacdo a seu proprio processo, e dos pormenores tanto formais quanto subjetivos

que geraram sua imagem.

Sendo artista hoje, mas além de tudo, professor de desenho e pintura,
simplesmente ndo consigo mais admitir esse local de resposta vago de um artista
que nao investiga a sua producao , até porque, ndo € nem um pouco didatico. Pois,
uma vez que comeg¢amos a estudar e refletir sobre aquilo que produzimos, veremos
os elementos constituintes desse saber . Os bastidores por detras dessa imagem que
aparentemente “veio do nada”, sdo os que realmente constroem nossa percepg¢ao

global do resultado visual, que antes se fazia enigmatico e inacessivel .

Podemos comparar esse artista nao reflexivo a alguém que sempre falou sua
prépria lingua nativa, porém quando tenta ensina-la a alguém de fora, ndo o faz com
tanta eficiéncia, por ndo conhecer a gramatica e estruturas internas daquilo que
transmite. Este “falante nativo” no entanto, acaba também muitas vezes, limitando
seu proprio alcance comunicativo e expressivo, no ambito de sua prépria criagédo ou
producao, pois, apostando apenas na intuicdo e no acidente, se abstendo da reflexao
intelectual, ndo sera capaz de aplicar sua descoberta novamente ou de transforma-la
com a mesma eficiéncia, limitando suas possibilidades. Isto €, ndo conseguira
retransmiti-la como saber, comprometendo seu alcance didatico. Afinal, como reforca
Ana Luisa Pires (2007) para que a experiéncia se torne conhecimento, e portanto um

conhecimento a ser compartilhado, precisa passar pelo crivo da reflexao.

Tendo em vista as discussdes colocadas acima, e a respeito da transigao entre
a fase em que atuava apenas como artista para a fase em que passei a atuar
também como professor, pretendo fechar esse capitulo com uma demonstragao
visual de um trabalho que comecei a elaborar ha alguns anos com o fim de suprir as
novas demandas referentes a abordagem metodoldgica para o ensino do desenho.

Se trata de um caderno de estratégias para o ensino de desenho que nomeei
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carinhosamente de Grimério, e que ira compilar diversos exercicios,
experimentagdes, e anotacbes acerca dessas mesmas praticas. Serviu-me de
valioso manual no come¢o de meu trabalho docente na Afman, tornando a minha

pratica enquanto professor de desenho mais fluida e consciente.

Figura - Grimério: modos de segurar o lapis.
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Figura - Grimério: Estudos de técnica.
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CAPITULO 2 : O imaginario do artista enquanto “génio inconsciente”

Pensar o contexto histérico e local no qual estamos inseridos como
parte de um universo cultural torna-se indispensavel para qualquer
analise que almeje aprofundar-se na compreensao de experiéncias
visuais. (PETIT, 2014, p.199)

Tenho observado em minha pratica didatica na oficina Atman que muitas vezes
desenhistas iniciantes ou aspirantes leigos, seduzidos pela arte do desenho ou da
pintura , ao se depararem com o resultado final da producdo de artistas prodigiosos;
Ou mesmo na primeira vez em que olham os quadros pendurados nas paredes da
oficina, costumam manifestar essa crenga no processo criativo enquanto um ato
genial, tdo somente. Como se o artista responsavel tivesse tirado essas imagens do
“nada”; quase como uma espécie de médium (segundo 0 senso comum), que com O
minimo de esforco intelectual possivel revela aquilo que ja estava simplesmente
“pronto” dentro dele, e que “simplesmente o perpassa” ; uma espécie de mensageiro

despretensioso, idealizado, e praticamente desprovido de uma mao humana.

2.1 De que génio estamos falando?

De todas as crencgas limitantes ao aprendizado do desenho que comentamos
acima, demonstrada pelos alunos e aspirantes leigos, acerca do artista e de sua
producdo, a mais recorrente diz respeito justamente a imagem por demais
romantizada e ideal que fazemos do artista como uma espécie de génio desprovido
de consciéncia ordinaria (se reverberando por conseguinte ha maneira como vemos
o proprio fazer artistico), um inspirado em condigdes totalmente particulares,

intransponiveis em termos explicativos.

Segundo Hegel (1999, p.284), o génio se refere “a capacidade geral para a

verdadeira produg¢ao da obra de arte bem como a energia apara o desenvolvimento e
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acionamento desta capacidade”. No entanto, o que se refere a “verdadeira produgao”
diz respeito a concepcdo material desta obra, de suas possibilidades reais de
manifestacdo, que néo poderiam existir apenas no campo da idealizagcdo subijetiva,
abstrata (HEGEL, 1999, p.282). Isto &, diria respeito ao génio interno; dos meios
habeis e humanos para a criacdo; de nossa capacidade inerente de “producao
consciente de algo exterior’(HEGEL, 1999, p.48). Pois, afinal “a obra de arte ndo é

um produto natural, mas é produzida pela atividade humana.” (HEGEL, 1999, p.47).

Hegel, portanto, coloca o termo génio como sinbnimo de uma aptidao para a
criacdo que nio pode ser encontrada espontaneamente nos animais e na natureza,
logo sendo uma atividade inerentemente humana, e portanto apreensivel em termos

humanos.

Hauser (1972) por outro lado, ira apontar em histéria a existéncia de uma viséo
muito diferente do termo, mais especificamente durante o pré-romantismo alemao,
onde o “génio” seria visto pelos intelectuais da classe média como um ser totalmente
distanciado daquilo que alegamos como atributos humanos comuns ou
inerentemente humanos. Aqui o génio se confundiria com um inspirado; alguém que
tenha pressentimentos ou poderes especiais, puramente intuitivo. Em especial no
meio da arte, esse esteredtipo ganharia ainda mais forga nessa época, e o génio se
concretizaria na imagem acerca do artista; como esse ser totalmente desprendido

das limitagcdes mundanas .

Tendo em vista essas primeiras nogdes a respeito da figura do génio , escolho
assumir o seguinte termo no trabalho de agora em diante, por motivos praticos: do
“génio inconsciente”; como uma sintese deste artista estereotipado do imaginario
comum alertado por Hauser (1972). Isto €, que nao precise laborar racionalmente sua
criacdo , mas que apenas “‘materializa” a imagem de seu talento “misterioso” do
“nada”, com ou sem nenhum esforgo consciente. Como se ela ja estivesse pronta e
absoluta dentro dele, apenas esperando alguns gestos distantes para se manifestar

“ipsis litteris” a sua frente.

Os paragrafos abaixo visam desdobrar alguns exemplos do que constituiria
social e historicamente este imaginario do artista “génio inconsciente” em
movimentos passados, pensando de que forma ele se perpetua em dias mais atuais,

e como podemos lidar com ele hoje afim de tornarmos o desenho algo mais possivel
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pelos olhos leigos, como uma linguagem que possa ser adquirida e desenvolvida por

todos, e ndo apenas através dos “talentos natos”.

2.2 Imagens do imaginario do artista enquanto “génio inconsciente”.

Se remontarmos ao periodo do lluminismo e enxerga-lo em contraste com o
movimento pré-romantico na Alemanha segundo o autor Arnold Hauser (1972),
verificaremos que a ideia coletiva que se tém a respeito do processo criativo do
artista oscila drasticamente através da concepg¢éo de génio. Enquanto no lluminismo
estariamos de um dos lados do péndulo na concepgéo do génio, no pré-romantismo
em especial durante o movimento do Sturm und drang?, da “tempestade e do impeto”,
estariamos no outro. Radicalmente opostos, no lluminismo temos, a principio, uma
reacao aos idealismos absolutos e impiedosos do Rei e da Igreja. Caracterizada por
tudo o quanto se referisse a razédo, a verdade empirica, replicavel pelos métodos
cientificos; em especial “perdera a sensibilidade para tudo que se relacionasse com a
religido e o poder do irracional em histéria” (HAUSER, 1972, p.762). Aqui, o artista e
seu processo de criagao estariam sujeitos aos parametros da ciéncia, e a arte seria

principalmente uma ferramenta do sujeito cognoscivel.

A criacao artistica, que era uma atividade intelectual definivel em
termos claros, baseada em regras de gosto explicaveis e
apreensiveis, tanto para o classicismo cortesdo como para o
lluminismo, aparece, agora, como um processo misterioso que
provém de fontes tdo profundas como a inspiracéo divina, a intuicao
cega e as tendéncias indefiniveis. (HAUSER, 1972, p.768)

3 Tempestade e impeto, movimento romantico alem3o, do século XVIII, que se opunha aos ideais dogmaticos
baseados na razdao do Illuminismo. Caracterizado pela exaltagcdo daquilo que ha de irracional, emocional e
espontaneo no individuo, considerando o mundo como um espago fundamentalmente incompreensivel a razao;
obscuro e misterioso.
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Segundo Arnald Hauser (1972), o génio no iluminismo era tdo somente uma
inteligéncia em destaque, mas ainda limitada pela razdo, pela teoria, pela tradigao,
onde a producéo artistica visual nao diria respeito simplesmente a uma imagem que
“‘vem do nada” da imaginacao ilimitada de uma mente genial, mas em base da
manipulagdo inteligente a partir daquilo que ¢é concebivel e real. Ja no
pré-romantismo e Sturm und Drang, o génio passa a encarnar um ideal do
movimento, caracterizado basicamente pela auséncia dos atributos da razdo. Neste
periodo, como que no outro lado do péndulo em relagdo ao Illuminismo, “a
intelectualidade germanica perdeu o seu fervor pelo conhecimento positivo e racional
e substitui-o pela visdo metafisica e pela intuicdo.”(HAUSER, 1972, p.762). Na
verdade, nao apenas trocou estes conceitos, como também passou a se contrapor
fervorosamente a eles. No movimento Sturm und Drang , liderado basicamente pela
classe média e para a classe média, como também numa tentativa de reafirmacao

perante as outras camadas sociais , Hauser diz que :

Toda idéia que apresentasse a finalidade do mundo, como
inexplicavel e imprevisivel, era por eles animada; e cultivavam a
espiritualizagdo dos problemas, esperando com isso desviar a
tendéncia revolucionaria de transformagdes na esfera intelectual e
induzir a classe média a contentar-se com uma solug¢ao ideoldgica
no lugar de uma solugao pratica. (HAUSER, 1972, p.762)

Nota-se que o processo criativo de um artista aqui s6 poderia vir de um sopro
intuitivo do absoluto, e s6 se processaria através da emogao pura. Neste sentido,
cresce, cada vez mais, uma onda anti-racionalista, onde se rebelariam contra essa
‘realidade soébria, sem ilusdes, do seu tempo, a que de modo algum se sentiam
ligados” (HAUSER, 1972, p.762). A onda do irracionalismo, no entanto, ja se
espalhava por toda a Europa. O espacgo escuro conferido a obra de arte e ao fazer
artistico, simplesmente n&o definiveis pelos meios da razdo, ja havia surgido também
na Renascenca, (HAUSER, 1972) mas foi nesse periodo em particular onde mais

ganhou peso a crenga na impossibilidade de se sistematizar o fazer artistico.
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2.2.1 O Génio da “tempestade e do impeto” na arte:

O pré-romantismo Alemao da “tempestade e do impeto” marcou a época onde
primeiro se constata com mais forga essa rejeicdo veemente a ideia de que a criagao
artistica tivesse qualquer coisa a ver com o lado intelectual, reflexivo e critico.
(HAUSER, 1972). Essa tendéncia da classe média alema de deslegitimar todo e
qualquer procedimento racional iria inevitavelmente se expandir, especialmente nas
artes e na poesia — afinal, nenhum campo seria mais fértil aos seus discursos para
uma campanha anti-iluminista (anti-racional) do que o da estética e da religido. E
encontrariam finalmente na figura do artista como o “génio divino” um estandarte
perfeito para os seus ideais, contribuindo fortemente para o enaltecimento deste

esteredtipo na época, a respeito do processo criativo de um artista:

Sem duvida, os aspectos irracional e inconsciente do conceito de
génio encontram-se, pela primeira vez, no pré-romantismo da
Europa Ocidental, principalmente nas Especulacbes sobre a
Composicao Original, de Edward Young (1759), mas aqui o génio
ainda aparece, par a par, com o mero talento, como um ‘mago’ ao
lado de um bom ‘mestre-de-obras’, ao passo que na filosofia da arte
do ‘Sturm und Drang’, transforma-se no Tita rebelde e divino;[...] o
guardiao de um saber misterioso, 0 que ‘diz coisas indiziveis’ e o
legislador de um mundo especial, com leis especiais.(HAUSER,
1972, p.768-p.769)

A figura do artista génio “inconsciente” tornaria-se para eles uma espécie de
encarnacgao dos objetivos do movimento; “[...] vive n&o so livre das grilhetas da razéo,
mas na posse de forgas misticas que o habilitam a dispensar a vulgar experiéncia
dos sentidos (HAUSER, 1972, p.768). Para eles, esse artista genioso seria um total
inspirado, um arauto do intangivel. Ele ndo precisaria nem observar, apenas sente e

faz; uma figura idealizada de extremo subjetivismo e portanto, nada natural.

Em oposicao ao lluminismo generalizador e dogmatico, o movimento Sturm und
Drang coloca toda sua for¢ga. E o artista, fora dos padrbes acessiveis humanos,
torna-se sua bandeira. A linguagem dos artistas e dos poetas aqui também se torna

exageradamente abstrata e esotérica; evidenciam na verdade, uma busca incessante
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por uma certa originalidade por parte do artista (HAUSER, 1972). No entanto , seria a
ideia de “originalidade” mais estereotipada e utdpica, unicamente intuitiva, e
indiferente quanto a possibilidade de metodologias catalogaveis em torno do ato
criativo. Segundo Hauser, através dessa linguagem que comeca a se desenvolver no
Sturm und Drang com especial forca e destaque, os intelectuais da classe média
alema, neste periodo, comegam a navegar por uma onda cada vez menos social de

sua parte:

Os intelectuais alemaes eram incapazes de se aperceber de que o
racionalismo e o empirismo eram os aliados naturais da classe
média progressiva e constituiam a melhor preparacdo para o
estabelecimento de uma ordem social em que a opressdo, mais
cedo ou mais tarde , viria a desaparecer. Nenhum outro melhor
servico eles poderiam ter prestado as forgas conservadoras do que
langar no descrédito a “sobria linguagem da razao”. (HAUSER, 1972,
p.765)

Enfim, fazendo-se um paralelo com as tendéncias atuais, da mesma forma, o
artista, o aspirante ou o observador que alega da produgao artistica uma total
dissociagao com o intelecto e a razdo, com a elaboragao sistematizavel e empirica,
seja da sua propria criagcédo, possivelmente estara refém ou contribuindo com certas
concepgdes a respeito do artista e sua producdo por demais restritas. Ou até
insociaveis, na medida em que coloca este artista em um pedestal de admiragao

por demais hermético e inacessivel.

A imagem do “génio inconsciente”, artista ndo reflexivo, apenas inspirado pelo
sentimento e pela intuicdo favoreceria, portanto, a crenga de que o proprio processo
criativo artistico se processa tdo unicamente desta maneira: através das pessoas
dotadas de “talento” ou da “dadiva” para tal . Nao sendo digna, nem tampouco uma
forma de conhecimento palpavel, as pessoas “comuns”. Deslegitimando o carater da
razao em qualquer procedimento criativo e artistico, assim como na classe média
alema do movimento pré-romantico, essa atribuicdo do “génio inconsciente” estaria
também na contram&o em relagdo aos procedimentos didaticos do ato criativo, da

possibilidade efetiva do compartilhamento da arte como saber. Logo, influenciaria



27

igualmente a ideia do artista como esse ser sempre enigmatico, inato, inacessivel, e

inconsciente daquilo que constitui o seu processo criativo.

Afim de demonstrar mais claramente um exemplo do que constituiria o artista
“génio inconsciente” de nosso imaginario ao longo dos tempos, e do que perpetuaria
de nossa parte estes esteredtipos em relagdo ao artista. Se faz de grande valia
fazermos um salto no tempo, e evidenciarmos um paralelo com casos mais atuais

desse mesmo fendmeno.

2.2.3 O caso de Akiane: da imagem do artista como “génio inconsciente”

enquanto fenémeno de legitimagao coletiva.

Cultura passou a ser definida assim na medida em que se propds que o
significado das coisas, eventos e pessoas nao € inerente a essas coisas,
eventos e pessoas. Assume-se, entao, que significado é algo construido,
sempre contingente, sempre mutante, e, portanto, para estuda-lo é
preciso pensar contextos histéricos especificos. (PETIT, 2014, p.209).

Em 2017, Akiane Kramarik?, uma pintora e poeta americana super-dotada,
nascida em julho de 1994 em Mount Morris, lllinois, criou um video no Youtube
descrevendo o seu processo para criar o “Prince of Peace”, uma pintura primorosa

que executou aos 8 anos de idade (cerca de 10 anos antes do video).

4 Jovem artista estado-unidense mais conhecida por sua pintura “O Principe da Paz”, que completou aos 8
anos de idade. Suas pinturas de maneira geral sdo de cunho alegérico ou espiritual. Desde de pequena alega
ter visGes de outras realidades e experiéncias espirituais. Ja tendo sido entrevistada em programas como CNN,
The Oprah Winfrey Show, e KCTS9.



Figura - “Prince of Peace”

Fonte: site oficial de Akiane Kramarik. Disponivel em : <

https://akiane.com/product/prince-of-peace/>.
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Akiane comecou a desenhar a partir dos 4 anos e, desde muito cedo,
apresentou uma enorme aptidao e facilidade para o desenho e a pintura. Por apoio
dos pais, nao frequentava a escola, estudando pintura sozinha em casa com auxilio
apenas de professores particulares . Em seu site oficial e em diversos depoimentos
em programas de televisdo como o The Oprah Winfrey Show , ABC , e entrevistas
diversas, Akiane alega que, desde muito pequena, entrava em contato com visdes e
sonhos a respeito de seus quadros antes de pinta-los, mas que uma visdo em
particular lhe custou varios meses para conseguir de fato comecar a pinta-la, até que

o modelo certo para o “Principe da Paz™ surgiu a sua porta.

Foi uma manchete inédita acerca da qual muita especulagao se criou na midia,
e ainda circunda hoje no que diz respeito ao verdadeiro processo criativo que gerou
sua imagem. A primeira vista, em relagéo a artista, veremos uma imagem do artista
como “génio inconsciente”. No entanto, apesar de relatar seu processo criativo em
ligagdo com suas vivéncias espirituais, segundo sua propria fala, verificaremos que a
artista em si ndo esta necessariamente identificada com esta imagem geral do “génio
inconsciente”, na medida em que se dispde a esclarecer os pormenores formativos e
também racionais do seu processo de pintura. Mas por outro lado, esta sujeita a
interpretacdes estereotipadas da parte de uma coletividade, que endossa em sua

imagem a figura do “génio inconsciente” .

Em um trecho de um depoimento biografico de Akiane, feito em torno de 10
anos apos a produgao do afamado quadro, ela reforga mais claramente uma parte do
processo para a execugao do “Prince of Peace”, onde nos elucidaria quanto a pontos
estruturais que a teriam auxiliado na construgdo da imagem, dentre eles; um modelo

humano; um processo de selec¢ao visual; e praticas diarias de pintura :

[..]JAos oito anos, comecei a estudar por conta propria em casa. Esta
decisao foi apoiada por minha familia; minhas visdes vividas de repente
comegaram a voltar, assim como a minha paixao pela arte. Eu me apaixonei
por 6leo e acrilicas, e toda manha eu acordava as 4:00 horas para pintar..! e
aprender com meus erros. Uma das minhas visbes mais antigas comecgou a
se persistir em minha mente; mas eu sabia que seria impossivel para mim
pinta-la...mas eu quis tentar mesmo assim! Por muitos meses eu procurei

> Disponivel em:< https://akiane.com/ > acesso em 02/11/2019


https://akiane.com/
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em varios lugares, procurando pelo rosto certo; Mas de alguma forma eu
sabia que nao conseguiria encontra-lo por mim mesma. Entdo em uma
manh& eu decidi orar o dia inteiro; para que um modelo aparecesse para
mim. No dia seguinte; uma de nossas conhecidas vem a nossa porta para
me apresentar um amigo, e diz que talvez suas fei¢gdes pudessem servir aos
meus intentos.[...]°

Apesar de Akiane demonstrar em seu depoimento um processo criativo
interligado diretamente com a suas experiéncias espirituais, de cunho intuitivo e
inspirado, em nenhum momento ela diz que seus quadros sao literalmente réplicas
de suas visdes, ou que executa seus trabalhos apenas usando da intuicao pura. O
contrario do que foi sugerido coletivamente, por exemplo, por manchetes de sites e
comentarios de cunho mais sensacionalista, aparentes nos primeiros links de busca
no Google, onde as alegagdes mais comuns interpretam o processo de construgao
do Principe da Paz de Akiane, como algo demasiadamente intangivel, quase n&o
humano, e totalmente espontédneo. Deste modo, € colocada como uma tradugao
absolutamente literal” do verdadeiro rosto de Jesus, como se a garota n&o tivesse se
exposto a um longo processo de selegao, estudo e ponderagdo acerca dos melhores

meios afim de concretizar sua visao.

A artista Akiane disse por ela mesma em um video autobiografico, que foi
necessario meses de ponderacao, espera, e selecao pelo melhor modelo para o
Principe da Paz, e que acordaria todos os dias as 4 horas da manha para praticar e
estudar a pintura por si mesma. E n&o necessariamente que seu trabalho se
materializou como fruto direto de um lampejo idealizado da inspiragao - destituida da
mao humana, dos estudos de referéncias, e dos meios habeis para sua execuc¢ao,
como se a tal imagem ja estivesse pronta e absoluta dentro dela, ndo havendo
necessidade de um longo processo de elaboragao racional e sensivel. Pois, como

elucida Hegel quanto a natureza dual do processo criativo:

® "Painting The Impossible" by Akiane Kramarik, Akiane Kramarik. YOUTUBE. sd. 24mim 56 s. Acesso
em : 18/10/2019)
Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=Wm9BGxpfOhU>

7 MULLER, Tom. Mediunidade, rosto de Jesus é recriado por crianga antes do cientistas.
VerdadeMundial,2014.Acess0:15/11/2019.

Disponivel :<https://verdademundial.com.br/2014/03/mediunidade-rosto-de-jesus-e-recriado-por-crian
ca-antes-dos-cientistas/ >


https://www.youtube.com/watch?v=Wm9BGxpf0hU
https://verdademundial.com.br/2014/03/mediunidade-rosto-de-jesus-e-recriado-por-crianca-antes-dos-cientistas/
https://verdademundial.com.br/2014/03/mediunidade-rosto-de-jesus-e-recriado-por-crianca-antes-dos-cientistas/
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“[...] Nesta elaboracao mutua [Ineinanderarbeitung] do conteudo racional
e da forma real, o artista deve, por um lado, buscar ajuda na ponderagao
[Besonnenheit] lucida do entendimento, por outro lado, na profundidade
do animo e no sentimento animado [beseelende]. Constitui, por isso,
uma banalidade pensar que poemas como os de Homero surgiram ao
poeta durante o sono. Sem ponderacao, selecao e distincdo o artista
nao consegue dominar nenhum Conteudo que ele deve configurar, e é
um disparate acreditar que o auténtico artista ndo sabe o que faz.
Igualmente necessaria para ele é a concentragdo do animo” (HEGEL,
1999, p.283)

Enfim, tendo como foco de investigacdo o fendmeno do imaginario do artista
como “génio inconsciente”; é importante frisar que o objetivo aqui ndo €, em nenhum
momento, deslegitimar o depoimento espiritual de Akiane acerca de suas visdes,
nem colocar sua experiéncia vivida sob os holofotes “etnocéntricos” da razdo. Mas,
sim, verificar que o fenbmeno acerca da figura do génio é, acima de tudo um
fendmeno social, que se da pela legitimacéo coletiva acerca dos esteredtipos do que
constituiria o processo criativo do artista, algo demasiadamente idealizado e livre da
mao humana. Em especial a artistas com altas habilidades ou de grande aptidao esta
imagem da producgao artistica como aquilo que simplesmente “surge do nada”, sem
esforgo, imediato, como um ato magico totalmente esponténeo, seria ainda mais

fortemente associada .

Segundo Hegel (1999, p.282)“ Um inicio ideal na arte e na poesia é sempre
muito suspeito, pois o artista deve beber na plenitude da vida, e ndo na plenitude da
universalidade abstrata.” Isto €, a criagao artistica ndo pode se constituir unicamente
do campo do intangivel. Todo artista deve, independentemente de sua aptidéo ou
inspiracao, “dirigir-se a efetividade, abandonando os assim chamados ideais rasos.”
(HEGEL, 1999, p.282). Akiane portanto, por mais precoce e bela que seja sua
habilidade, ou por mais legitimas que sejam suas visdes ou sua experiéncia espiritual,
ainda assim, de uma maneira ou de outra, fez uso de seu repertorio visual, de
estudos continuos , do processo racional, humano, referenciado e, com certeza,
limitado para a construgcéo de sua imagem; “na medida em que a arte, ao contrario da
filosofia, ndo é o pensamento que fornece o elemento da produgdo e sim a
configuracao efetiva exterior.”(HEGEL, 1999, p.282).
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Neste sentido do que foi proposto por Hegel, podemos inferir que
independentemente da presenca ou ndo da aptidao ou talento inatos, existe um lado
do processo criativo que, por ser invisibilizado, coloca a produgao artistica em um
patamar por demais etéreo ou inacessivel aos leigos, o que nado tem procedéncia
verdadeira. Que seria justamente o seu lado racional, formativo, didatico, linguistico,
técnico, traduzivel e, portanto, assimilavel e passivel de ser compartilhado como
saber humano. (HEGEL, 1999)

2.3 - Da necessidade de reflexdao sobre as imagens que nos chegam

Dificilmente procuramos entrar em contato real com o longo (e mais humano do
que imaginamos) processo nos bastidores dessas imagens que nos impressionam,
nao vemos toda a histéria de sua construgédo, nem de seu artista; e como que numa
reacdo espontanea perante a obra finalizada, dissociados do questionamento
necessario, reforcamos sem nem notar, esta ligagao superficial da imagem do artista
e do fazer artistico com este espaco estritamente reservado daquilo que ja “nasce
pronto”. E com isto:

Ao naturalizar certas ideias e valores, nossa historia/ trajetéria cultural
vai configurando, gradativamente, nosso modo de ver o mundo, ou
seja, predispondo-nos a vé-lo de determinadas maneiras. Mas o ato
de ver ndo acontece num vazio cultural; ao contrario, sempre
acontece em contexto, e o contexto orienta, influencia e/ou
transforma o que vemos. Por esta razado, ver é - deve ser - um
processo ativo e criativo. (MARTINS e TOURINHO, 2011, p.54)

Em suma, mais do que o contexto cultural ou histérico, estamos falando aqui
principalmente de dispositivos especificos, gatilhos, que nos levam a ver as imagens
de uma determinada maneira. Nos predispde a construir certos filtros de

interpretacao. E essa interpretacédo por sua vez alimenta a fonte que a construiu, de
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forma que esta perpetue esta mesma forma de ver, e com isto, cria-se uma estrutura

coletiva de legitimacéo de imaginarios. Como bem coloca Sérvio:

Para os autores que trabalham com Cultura Visual as imagens
importam porque em vez de simplesmente refletirem a realidade
ou um contexto, nossa relacdo com as imagens afeta/constroi
percepcdes sobre o mundo e sobre nés mesmos, influenciando
nossas agdes.”(SERVIO,Pablo, 2015, p.147.)8

Enquanto artista que busca entender o que esta por detras das imagens, vejo
que é fundamental tomarmos ciéncia dessas estruturas, para que assim possamos
sugerir novas disposicdes interpretativas acerca das imagens. Tornar aquilo que é
aparentemente ébvio em algo mais profundo. Em outras palavras, nos induzir

conscientemente a um espacgo de estranhamento visual.

“Estranhamento visual € uma espécie de buraco, lacuna, interferéncia no nosso
modo de ver. E o que se contrapde & visdo ‘tacita’, predominante no nosso cotidiano.
A visao tacita € um modo de olhar que nos permite ver sem pensar ou refletir’ (WEBB,
2004 apud MARTINS e TOURINHO, 2011, p.60). Isto &, no nosso caso, O
estranhamento necessario para que nao vejamos a imagem simplesmente segundo
nossas proje¢des automaticas. Podemos inferir da colocagéo acima que, para que se
desenvolva um olhar que escape a visdo “tacita” de nossas fixagdes e repertérios
culturais acerca das imagens recebidas (e de nossas imagens criadas), € necessario
um processo de “estranhamento”, isto &, propriamente da interferéncia do olhar

reflexivo.

Podemos fazer um paralelo com a fala de Edwards (1979), em seu livro
Desenhando com o Lado Direito do Cérebro: “Desenhar € um processo curioso, tao
interligado ao processo de ver que seria dificil separar os dois. A capacidade de
desenhar depende da capacidade de ver como um artista vé” (1979, p.12) . Segundo

Edwards o aprendizado do desenho depende na verdade, muito mais de uma

8lmagens de publicidade e ensino de arte: reflexdes para uma Educacéo da Cultura Visual. Tese em
Cultura e Visualidades) - UFG. Goiania. Disponivel em:
<https://culturavisual.fav.ufg.br/up/459/o0/Tese_-V_Final_-Pablo_Petit _reduzido.pdf>


https://culturavisual.fav.ufg.br/up/459/o/Tese_-V_Final_-Pablo_Petit_reduzido.pdf
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disposigédo para um novo olhar, isto é, um olhar reflexivo e atento, do que de uma
habilidade inata, genial, ou restrita (EDWARDS, 1979) Em outras palavras um olhar
ndo automatizado, ndo corriqueiro. Que Martins e Tourinho irdo definir como visao

tacita.

A visdo tacita funciona tal qual um passaporte para atividades de
rotina, como, por exemplo, cumprir as responsabilidades de um dia de
trabalho. Entretanto, esse tipo de visao é insuficiente se queremos dar
sentido/ significado ao que vemos.” (MARTINS e TOURINHO, 2011,
p.61)

Este olhar aprofundado que estamos buscando acerca das imagens portanto,
diria respeito tanto a pratica do desenho em si, quanto a um olhar consciente sobre
as crencas interiores, provocadas e legitimadas pela cultura. Que por sua vez, em se
tratando de desenho e produgao de imagens, inevitavelmente transbordarédo para a

maneira como vemos nosso proprio fazer.

Esse olhar diferenciado, que foge ao conforto e estabilidade das
rotinas visuais, € o que consideramos como ‘olhar critico’. Ele nos
ajuda/orienta a desenvolver uma visdo critica do mundo e da
realidade. Para construir/desenvolver este tipo de olhar, é
necessario romper com a visao tacita, ou seja, o olhar automatico
que reconhece, localiza e se acomoda ao que vemos € como vemos.
[...] esse olhar nos ajuda a desenvolver uma posi¢cao analitica,
reflexiva, que aguga nossa compreensao sobre o qué, porque e as
condi¢cdes em que estamos vendo. Essa atitude analitica e reflexiva
nos habilita a extrair, dialogar e processar informagdes, criando
outras formas de ver e construir significados” (MARTINS e
TOURINHO, 2011, p.61)

Martins e Tourinho alegam que se engajar analiticamente & fazer uma
“dissecacao”, um recorte das partes que formam o todo”. Isto &, fazer a transigao

entre a reagao sensivel e global, para a elaboragao racional, dissecando-a em partes
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para se descobrir a histéria por detras da imagem; reorganizando as pecgas de
maneira inusitada para ampliarmos o seu leque de possibilidade interpretativas
(2011).

Segundo Martins e Tourinho (2011) “A imaginagéo € a principal aliada do olhar
criativo, pois provoca modos de pensar/visualizar/representar objetos,
acontecimentos, pessoas e espagos que nao sao - ou ainda nao foram - comumente
experienciados” ( p.62) Isto é, reorganizar as pecas e rearranja-las € o principio da
criatividade. Portanto, o olhar reflexivo e flexivel sobre a prépria imagem que criamos
- € Ndo apenas as imagens que nos chegam- se mostra como um atributo necessario
a todos que visam desenvolver suas potencialidades criativas. “Atitude critica e
criativa estdo conectadas nessa necessidade de resistir a padronizagao que rege e
orquestra nossas formas de ver’.(MARTINS e TOURINHO , 2011, p.63). Neste
espaco de abertura reflexiva e desprendida dos regimes visuais em relagdo a nossa
prépria producéo, o aprendizado se torna mais fluido, isto é, propenso a uma atitude

mais investigativa do que conclusiva.
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CAPITULO 3 - O que esta por detras do desenho? Desdobramentos acerca da
intuicao e do intelecto no processo criativo.

Somente ante o ato intencional, isto é, ante a acdo de um ser consciente,
faz sentido falar-se de criacdo. [...] Criar &, basicamente, formar. E poder
dar uma forma a algo novo. Em qualquer que seja o campo de atividade,
trata-se nesse ‘novo’, de novas coeréncias que se estabelecem para a
mente humana,fendbmenos relacionados de modo novo e
compreendidos em termos novos. (OSTROWER, 2002, p.9 - p.11)

Exagero e negacao sao estratégias que a mente reativa utiliza para
evitar a energia natural criativa que se apresenta a cada momento de
uma experiéncia.

(NAMGYEL, 2010, p.67)

A fixacdo num ideal de resultado internalizado, em detrimento da abertura ao
processo de criagdo, como discutimos nos capitulos anteriores, trata-se de um
fendbmeno que observo frequentemente nas aulas de desenho em relagao a produgéao
de meus alunos, e também ao meu proprio processo de producdo como artista. Estes
desenhistas em construgéo, tomados pela ansiedade e pelos ideais do que gostariam
de estar manifestando, acabam se fechando a observacdo atenta e as demandas
que o desenho manifesta em seu aqui e agora, através das partes e dos elementos

que o constituem.

3.1 Da necessidade de reflexao sobre as imagens que criamos.

Quando paramos um pouco e observamos mais atentamente o que estamos
criando, reconhecendo as partes, os detalhes, as regides, os caminhos; assim como
as relagdes simultaneas de todas essas partes na integracdo de um todo; somos

conduzidos muitas vezes a reconhecer que nao as estavamos percebendo antes;
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pois, estavamos literalmente limitando o nosso alcance perceptivo em detrimento

de um ideal mental .

Se percebemos que o desenho é composto de partes, a partir dai, somos
levados a reconhecer a possibilidade da remodelagem - isto €, pequenas alteragdes
criando importantes efeitos - e temos a intuicdo de que nada ali € “pronto” ou
“definitivo” por si mesmo, mas apenas nuances transitérias, fenbmenos que nos

afetam, que nos comunicam e que sao passiveis de serem transformados.

Basicamente tenho observado que, permitindo-nos estar mais presentes em
relagdo ao processo, conseguimos percebé-lo melhor, e consequentemente, nossas
interferéncias na imagem se tornam mais conscientes, menos ansiosas. Enquanto
estivermos presos a ideais mentais, adjetivagdes, que rejeitem nossa experiéncia
como um todo, ndo conseguiremos estar inteiramente integrados aquilo que se

manifesta a nossa frente, como bem ressalta Elizabeth Namgyel:

“Indesejaveis” refere-se as frustracbes que experienciamos quando
nossas esperancas e expectativas sobre como queremos que as
coisas sejam n&o sao atendidas [...] A negacéo retira a consciéncia de
nosso desconforto, buscando a liberagdo sem levar em conta nossa
experiéncia” (NAMGYEL, 2010, p.64-65)

Normalmente estamos mais preocupados em “nomear” , “adjetivar’ e classificar

kg

0 que estamos vendo em “caixinhas fechadas” de significado: “isso é um olho”, “isso
€ uma boca”, “esta feio”; ndo deu “certo”; esta “errado”; “esta horrivel” ; “ndo tem mais
jeito”; ndo esta parecido com o que “eu imaginei”; “ndo ha mais para onde ir aqui’.
Isto &, estamos em parte desconexos daquilo que se manifesta aos olhos, e das
potencialidades latentes de transformagcdo do que vemos, em detrimento de

projecdes ou ideais abstratos fechados.

Assim como o desenho das letras deste texto que lemos agora tendem
primeiramente a nos remeter muito mais aos seus conceitos abstratos do que

propriamente a experiéncia estética das letras em si. Podemos estar “vendo” nosso
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desenho da mesma maneira: como num “texto linear” em que “nada pode sair
errado” . Por demais fixados a um conceito por detras da producdo, em detrimento da
imagem em si, e de repente, ndo estamos mais “presentes” visualmente. De fato, nos
‘cegamos” as possibilidades da elaboragao visual e estética, da composicao, e da

sensibilidade, quando a mente nao para de “falar” e “nomear”.

Portanto, importante frisar que estaremos falando aqui da necessidade de uma
reflexdo silenciosa em relagao as imagens que criamos, uma reflexao visual. Isto é,
nao apenas aberta as possibilidades de interpretacio e transformagao dos elementos
inerentes de formagédo da imagem, mas acima de tudo, uma reflexdo que brota de
uma disposicao silenciosa, de um olhar nao julgador. Ou que pelo menos, que busca
nao julgar através de adjetivos fechados e limitantes, o que estamos criando

visualmente.

3.1.2 Desenho e intuicao: da criagcao de um espacgo aberto para a observagao

[...] a atividade artistica sempre esteve envolta por uma auréola
nebulosa, em razao principalmente da dificuldade de se traduzir para
um codigo verbal alguns processos de trabalho da parte menos
racional dessa atividade.(ZAMBONI, 2012, p.22-23)

De fato, além da problematica que foi discutida nos paragrafos acima, este fator
caracteristico da linguagem visual se processar mais intuitivamente que outras
atividades pode ser um agravante. No entanto, precisamos esclarecer este lugar da
intuicdo na produgao artistica. Verifico, através de minhas memarias dos comentarios
de muitas pessoas leigas no meio artistico, que a intuigdo no processo criativo tem
sido repetidamente relacionada unicamente aquela espécie de “lampejo divino” da
inspiracdo, que observamos em relacdo ao fendmeno do artista como “génio

inconsciente”.
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Por outro lado, pelo que a arte-educadora e professora de desenho
norte-americana Betty Edwards® aponta em suas pesquisas, a intuicdo é uma
caracteristica que pode ser sim ensinada, estudada e inclusive treinada no processo
de aprendizado do desenho, independente de aptiddes natas, e que tem um impacto
significativo naquilo que passamos a manifestar numa folha em branco. Mesmo que

para isso nao fagamos uso exclusivo das palavras.

Como também reforga Arnheim, quanto ao senso comum acerca da intuicao na

pratica educacional, “a intuicdo tem sido considerada uma caracteristica nao
ensinavel das artes, um luxo e um descanso recreativo das habilidades produtivas,
consideradas puramente intelectuais.” (ARNHEIM, 1989, p.16) E nesse sentido,
enquanto arte-educador, professor de desenho e artista, fago da seguinte afirmacéao
também a minha:“ E mais que tempo de livrar a intuigdo de sua misteriosa aura de
inspiracao “poética”, e atribui-la a um fendmeno psicoldgico preciso que necessita
com urgéncia de um nome”. (ARNHEIM, 1989, p.16) Quanto a este nome e sua

natureza , desdobraremos mais na proxima parte deste capitulo.

Por enquanto, vejo que € cada vez mais preciso que nos, como artistas e
arte-educadores, passemos a ver a arte - enquanto atividade predominantemente
intuitiva (ZAMBONI, 2012) - também como um objeto de investigagdo, a partir da
sincronia entre 0 que chamaremos de intuicdo e intelecto no processo criativo.
Buscando esclarecimento acerca de como eles se processam, poderemos nos
destacar desse senso comum que coloca a produgao artistica apenas neste espaco

de mistério.

3.1.3 Desvendando a intuicao em desenho e sua importancia

A professora Betty Edwards (1984), foi desenvolvedora de um método que
promove a transicdo da polaridade de percepcao do hemisfério esquerdo para o

hemisfério direito em desenho. Segundo ela, boa parte do bloqueio que pessoas

® Arte educadora e escritora norte-americana conhecida principalmente pelo seu livro Desenhando com o

lado direito do cérebro; onde explora a transicdo do hemisfério esquerdo para o hemisfério direiro da
percepcdo em desenho, com o objetivo de ‘aquietar’ o pdlo racional ‘falador’ afim de que o pdlo intuitivo - da
percepcdo global das formas- ganhe mais forca de atuacdo.
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leigas tem para aprender a desenhar esta na verdade atrelado a uma dificuldade que
estas pessoas tem para “ver”. Isto €, processar informagdes visuais de uma maneira
diferenciada. Ela afirma: "O mistério e a magia da capacidade de desenhar parece
ser, pelo menos em parte, a capacidade de efetuar uma mudanca no estado cerebral
na diregdo de uma diferente modalidade de ver e perceber.” (EDWARDS, 1984, p.
14)

A professora defende que o que chamamos de “talento” para o desenho diria
respeito primariamente a uma facilidade em processar as informagdes visuais dessa
maneira diferenciada, que ela ira chamar mais especificamente de modalidade-D, ou
modalidade do hemisfério direito, a qual desdobraremos mais a frente. Em suma,
essa maneira diferente de ver (Edwards, 1984) se daria pelo processamento das
informagbes de maneira global, nas relagbes simultdneas das partes, mais
caracteristicamente intuitiva do que racional. Enquanto os atributos conceituais, da
linguagem e da verbalizagéo e do processamento linear de informagdes por exemplo,
diriam respeito ao outro lado do péndulo da atividade cognitiva; o hemisfério
esquerdo, proprio da linguagem falada, por exemplo, mais caracteristicamente

racional que intuitiva.

Em suma, o que a professora Betty Edwards se refere como hemisfério direito
ou hemisfério esquerdo, dirdo respeito respectivamente ao que Arnheim chamara de
intuicdo, e intelecto. Segundo ele: “A intuicdo € privilegiada para a percepgao da
estrutura global das configuragdes. A analise intelectual se presta a abstragcdo do
carater das entidades e eventos a partir de contextos especificos, e os define ‘como
tais’. “(ARNHEIM, 1989,p.29)

Poderiamos dizer, que enquanto o hemisfério direito estaria para a abordagem
nao-verbal, que “percebe as coisas com um minimo de conexdo com palavras”
(EDWARDS,1984 p.53); agrupando as partes em um todo, e cuja experiéncia
transcende a simples soma de suas partes. O hemisfério esquerdo estaria para a
abordagem verbal, definindo, e descrevendo, simbolizando a partir de enunciados
lineares e convergentes (EDWARDS,1984).

Uma caracteristica consequente desses atributos apontados pela professora e
por Arnheim (1989), e que conversa com alguns apontamentos feitos anteriormente

neste texto acerca da maneira como reagimos ao que vemos, seria justamente a
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tendéncia do hemisfério esquerdo de “sintetizar” opinides a respeito do que
percebemos, se apressando em formar julgamentos fechados, “faceis” de serem
transmitidos verbalmente (EDWARDS,1984) . Enquanto que o hemisfério direito,
justamente por sua caracteristica global, multi-interpretativa e menos verbal, “ndo se
apressaria a formar julgamentos ou opinidées” (EDWARDS, 1984, p.53) a respeito do

que vemos.

Diante da tarefa de desenhar, o hemisfério esquerdo se apressa a
evocar seus simbolos, todos vinculados a aptiddes verbais; depois,
ironicamente,0 hemisfério esquerdo prontamente emite seu
julgamento desfavoravel se o desenho Ihe parece infantil ou ingénuo.
(EDWARDS, 1984, p.96)

Segundo a professora, a tendéncia racional “nomeadora” do hemisfério
esquerdo frequentemente interferiria em uma percepgdao mais intuitiva, que
favoreceria mais nossa capacidade visual de assimilar formas, relagdes, diregdes,
pesos, etc, da maneira como eles se manifestam visualmente a percep¢do. Com o
desenvolvimento dessa percepcdo intuitiva , deixariamos mais de “lado” nossa
tendéncia de conferir simbolos prontos as coisas que vemos, prépria do hemisfério

esquerdo (mais racional), como : “isso € um olho”, isso € uma boca”, “isso € um
cabelo”.(EDWARDS,1984)

O hemisfério esquerdo nao tem paciéncia para percepgao tao
detalhada e,com efeito, diz:” Estou lhe dizendo que se trata de uma
cadeira. Nao preciso saber mais. Com efeito, vocé nem precisa
olha-la; eu possuo um simbolo pré-fabricado: aqui esta.
Acrescente-lhe alguns detalhes se quiser, mas ndo me amole com
esse negocio de olhar. (EDWARDS, 1984, p.92)
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De acordo com Edwards (1984), seria possivel treinar a transicdo da
modalidade de percepc¢éo do hemisfério esquerdo (mais racional) para o direito (mais
intuitivo); através de exercicios conscientes especificos (demonstrarei alguns que
apliquei na pratica a seguir). Esta transicdo no modo de ver estaria, portanto,
disponivel a quem quer que quisesse aprendé-la, e ndo apenas aos “talentosos”.
Para a autora, aprender a desenhar € quase um sindbnimo de aprender a ver. E como
consequéncia, também a ver o que se desenha de uma maneira diferente, mais
dinamica e criativa . Zamboni (2012) também nos esclarece com sua fala, quanto a

aplicagcado da metodologia de Betty Edwards:

O racionalismo do hemisfério esquerdo € dominante em relacéo a
funcdo intuitiva do hemisfério direito, razdo pela qual o racional
sempre interfere primeiro em qualquer atividade cerebral que se
pratique. No caso do desenho, € necessario inicialmente se “afastar’ o
racional para que o intuitivo possa fluir, dado que as modalidades do
hemisfério esquerdo s&o muito mais desenvolvidas para essa fungao.
(ZAMBONI, 2012, p.23).

Uma vez que:

[...] o proprio aprendizado de desenho, no fundo, € um treinamento da
passagem do hemisfério esquerdo para o direito, ou seja, para
desenhar é de fundamental importancia concentrar a atengdo nas
informagdes puramente visuais, que o hemisfério esquerdo tem
dificuldade de processar. (ZAMBONI, 2012, p.23)

Curiosamente, quando comecei a me inteirar a respeito da modalidade-D (o
hemisfério direito) para o desenho - especialmente o desenho de observagao -
reconheci imediatamente essas caracteristicas acerca desta outra maneira de olhar -
menos racional e verbal e mais visual e intuitiva a partir das memoérias de um
comentario feito por um de meus alunos, que gostaria de se desenvolver na
observacgao de retratos. Quando estdvamos aplicando um dos exercicios propostos
pela professora, ele relata como se estivesse realmente em um espacgo diferente.

Verifiquei a mesma sensagdo quando fiz também o exercicio pessoalmente, uma
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sensacgao parecida que experienciava em alguns momentos fugazes, quando me
sentia mais intimo do que estava produzindo, especialmente na pratica da pintura,
notando nuances e relagdes que simplesmente ndo havia notado em etapas
anteriores. Em relagao a este estado proporcionado pelo hemisfério direito, Edwards

ira dizer:

A percepc¢ao da passagem do tempo desaparece; as palavras deixam de
ter lugar na consciéncia.Dizem os artistas que se sentem alerta e
conscientes, poréem relaxados e isentos de ansiedade, experimentando
uma atitude mental agradavel e quase mistica.(EDWARDS, 1984, p.15)

Em outras palavras, podemos entender que este desenhista em construgao
estava basicamente imerso em um espaco de reflexado visual silenciosa , num estado
de producao integrado ao seu processo. Distanciado das nomeagbes e adjetivos
tipicos do hemisfério esquerdo, estava desenhando melhor o que via, e vendo melhor

0 que desenhava .

O exercicio que apliquei com este aluno se trata de um dos mais emblematicos
propostos pela professora. Basicamente viramos a imagem que estamos observando
de cabeca para baixo. Este exercicio € especialmente interessante quando o
fazemos com rostos ou figura humana; sendo nas primeiras experiéncias preferivel
que escolhamos imagens que nos paregam ainda mais “estranhas” de cabecga para
baixo, constituidas principalmente de manchas ou linhas marcadas, e com o tempo
de costume, conforme vamos entendendo esta outra forma de ver as imagens,

utilizamos referéncias mais complexas para o exercicio.

O mais importante aqui, € observarmos como a nossa percepgao muda, a
maneira pela qual passamos a “resolver” o problema. Normalmente, perdemos o
senso de que estamos desenhando “isto” ou “aquilo”( pelo menos em parte) e
passamos a examinar mais os espagos negativos, ou 0s espagos entre 0s espagos;
verificando formas estranhas e sem nome, estimando angulos, dire¢gdes, nuances, e

regides, umas em relagao as outras, reciprocamente.



44

A premissa basica desse tipo de exercicio € provocar a cognigdo com uma
atividade que estimule mais uma forma de processamento de informacdes do que
outra, de forma , no caso, que consigamos sentir os sinais do hemisfério que estamos
buscando estimular. Em relacdo aos sinais do hemisfério direito, Edwards ira
reforcar que ele promove de fato “um senso de cuidadosa atengdo a formas e
espacgos e configuragdes cujos nomes néo nos interessam no momento. (EDWARDS,
1984, p.60)

Observemos agora uma demonstragdo pratica, afim de que, através da
assimilagdo intuitiva do que foi teorizado em palavras agora a pouco, possamos
internalizar os aspectos dessa forma de percepcao silenciosa, porém visualmente
atenta e reflexiva. Na medida em que, “as palavras fazem o melhor que podem para
fornecer as pegas de uma imagem adequada, e a imagem proporciona uma sinopse
intuitiva da estrutura global.”(ARNHEIM, 1989, p.21) Pois;

[...] em qualquer campo de estudo e para qualquer fim, ha imagens
disponiveis que oferecem uma apreensao intuitiva da situagcao cognitiva,
sejam diagramas ou metaforas, fotos, cartuns ou rituais; e é facil mostrar,
em todos os exemplos praticos, ser essa apreenséo intuitiva da situacao
total ndo apenas uma ilustragdo agradavel, mas uma base fundamental
para a totalidade do processo cognitivo'®.(ARNHEIM, 1989,p.23)

Apelemos, entéo, para o poder didatico das imagens.

10 Segundo Arnheim, cognicdo diria respeito a todo e qualquer processo de aquisicdo de

conhecimento: “Assim entendida, ela vai desde o registro mais elementar de sensagbes até os
registros mais sofisticados da experiéncia humana- da mera percepgdo de um perfume no ar ou do
lampeko repentino da passagem de um passaro, a um estudo histérico das causas da Revolugéo
Francesa ou uma analise fisiolégica do sistema enddécrino no corpo de um mamifero, ou talvez a
concepgdo de um musico ou pintor acerca da dissonancia lutando para chegar a harmonia”
(ARNHEIM, 1989, p.14).



Figura

- Referéncia para o exercicio do pélo direito
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Figura - Rostos feitos de cabega para cima e de cabecga para baixo pelo aluno,

a partir do exercicio acima.

A imagem a esquerda foi feita de cabega para cima, e a imagem a direita foi
feita de cabecga para baixo, segundo proposto pelo exercicio. O aluno estudante de
retratos se surpreendeu ao virar o segundo desenho de cabegca para cima,

verificando os efeitos desta outra forma de ver.
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3.1.4 Da disposic¢ao do olhar

Quanto a escolha dos exercicios de observagdo especificamente, acho
importante “abrir um parénteses” aqui. Pois desde algum tempo, percebi ser
importante esclarecer aos alunos que para além de um mero exercicio técnico de
observagao, o que se intenciona com essa pratica € algo para além da observacao
em si. Isto é, o desenho pode e deve ser autbnomo em relagcdo a referéncia , e
precisa se legitimar por si mesmo enquanto desenho. No movimento de sua
experiéncia gestual, redescobrir nossa propria percepgdo, e 0 que estamos

manifestando no papel enquanto campo de possibilidades comunicativas.

Da mesma maneira, esta forma de observacéo aplicada acima é uma escolha,
e nao estamos dizendo que esta forma é em si melhor do que qualquer outra, existem
observagdes que se utilizam mais da abstragéo, visando gerar versdes diferenciadas
daquilo que vemos, como numa caricatura, ou num retrato cubista . Pois, como

reforca Arnheim:

[...]Jcertos atos de reconhecimento ou descrigdo ndao se fundamentam
em nada mais que caracteristicas mais genéricas do objeto. A
distancia, dizemos: Isto € um helicoptero, pintassilgo, um quadro de
Matisse! E um artista pode reproduzir a figura humana através das
formas mais simples. Em tais casos, a falta de uma estrutura
detalhada ndo é devida a uma deficiéncia de cognic&o intuitiva, mas
ao sadio principio da parcimbnia que rege o reconhecimento e a
representacédo (ARNHEIM, 1989,p.27)

Neste sentido, ndo estamos condenando a importancia da mente racional e
pratica, até porque, sao cruciais em nossa necessidade natural de “resumir” as
informacgdes (Anheim, 1989). Na verdade, como veremos melhor na proxima parte
deste capitulo, o pdlo intelectual e o intuitivo estdo mais fundidos do que imaginamos,

e constituem parte fundamental daquilo que esta por detras de qualquer imagem.
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Ja imaginou se absolutamente para cada coisa que chegasse aos nossos olhos,
desprendéssemos toda a forga e alcance perceptivo da visdo intuitiva? Certamente
nao conseguiriamos suprir com muita facilidade as demandas de nossa vida diaria,
corriqueira. Por isso que, quando enfatizamos a importancia do podlo intuitivo de
percepcao, o fazemos especialmente dentro do contexto do aprendizado do desenho,
na busca por investigar os seus processos ocultos. Neste espaco intencional, com

objetivos e parametros especificos.

E em nosso caso, tendo como base as imagens referenciais dos exercicios
estudados acima, notamos uma clara mudanga na maneira como a observagao se
processa na segunda tentativa. Nem sempre € possivel verificar este efeito
nitidamente, ainda mais se estivermos muito fixados nas proje¢des simbdlicas, (“isto
€ olho”, isto é boca”, “isto é nariz”) tdo requisitadas e estimuladas em nossos habitos
cotidianos. Por isso, € necessario persisténcia, afim de que nos afinizemos cada vez
mais com as sensagdes provenientes do hemisfério que estivermos
investigando.(EDWARDS,1984) Depois de alguns meses nesta pratica, o aluno que
estava estudando desenho de retratos apresentou cada vez mais nitidamente os
efeitos deste espaco de observacao diferenciado, através de exercicios visualmente

cada vez mais complexos:
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Figura - Primeiros exercicios do aluno na Atman, antes de exercitar o podlo

direito.

Fonte: Lucas Silva. Acervo da Atman.



Figura - Experiéncia do mesmo aluno com retratos mais avangados alguns

meses apos as aplicagdes com o pélo direito.
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Fonte: Lucas Silva. Acervo da Atman. Outubro de 2019



Figura - Conclusao do exercicio feito de cabega para baixo pelo aluno.

Fonte: Lucas Silva. Acervo da Atman.
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E interessante como este préximo trecho de Arnheim nos elucida a respeito da

natureza dessas duas formas de ver ;

Quando a situagdo de estimulo é complexa, indistinta ou ambigua,
lutamos conscientemente por uma organizagao estavel, que defina cada
parte e cada relacdo e estabeleca assim uma situacdo decisiva. A
necessidade dessa organizagao estavel € menos evidente na orientagao
pratica diaria para a qual em geral precisamos de pouco mais que um
inventario aproximado dos aspectos relevantes do meio ambiente: Onde
fica a porta? Esta aberta ou fechada? E necessaria uma definicdo muito
mais perfeita da imagem quando tentamos ver uma pintura como uma
obra de arte. Isto requer um exame completo de todas as relagbes que
constituem o todo, porque os componentes de uma obra de arte ndo s&o
simples rotulos de identificagdo (“Isto € um cavalo!”), mas, através de
todas as suas caracteristicas visuais, transmitem o sentido da obra.[...]
(ARNHEIM, 1989, p.17)

E interessante perceber que essa outra forma de olhar exige de nds a criacdo
de um espago adequado para tal, seja interno ou externo, e pelo menos em parte

diferenciado do ritmo automatico da vida “pratica”.

Basicamente, a transicdo para a modalidade-D (hemisfério direito) da

percepgao promove uma observagao mais integral, atenta e intuitiva em desenho; e
para fazé-lo, é necessario acima de tudo que criemos um espaco silencioso, aberto;
visualmente investigativo, mas acima de tudo conceitualmente desprendido em
relacdo as formas que estamos observando. Esquivando assim, em parte, de nossa
tendéncia a reagir nomeando e catalogando precipitadamente, o que pode ser
aprofundado, a partir de uma disposigao para tal.
Além do mais, tenho observado com essas praticas - tanto as aplicadas acima,
quanto as aplicadas com meus alunos - que a transigado para um olhar aberto em
relagdo a um desenho em construgdo, desenvolve nossa prépria relagdo com o
processo de criagdo. Uma vez que: “uma pessoa criativa € aquela capaz de
processar, sob novas formas, as informag¢des de que dispde - os dados sensoriais
comuns acessiveis a todos nos.” (EDWARDS, 1984, p. 38)
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Pois agora, (através mesmo do exercicio da observacéo atenta) pelo fato de
valorizarmos mais o processo de consciéncia da percep¢ao do que um “resultado”
intangivel, estamos também mais receptivos e abertos para o que o processo nos
oferece como aprendizado e caminhos criativos, integrando todos os seus “tropegos”
ou “acertos” como oportunidades de reinterpretagao. Pois, “[...] o individuo criativo
percebe intuitivamente possibilidades de transformar dados comuns em uma nova

criacao que transcende a mera matéria-prima” (EDWARDS, 1984, p.38).

Seja esta mesmo uma criagdo mental, de uma nova forma de perceber e
transformar a “matéria-prima” dos imaginarios comuns acerca do desenho. No
sentido de que podemos remodelar aquilo que acreditamos ou aplicamos como
sendo o0 mero contorno de uma ideia, transformando-o, através da visdo, numa forma
sem fronteiras.

Assim, podemos dizer que refletir visualmente sobre o que observamos nos
coloca em um espago observador também em relagdo ao que criamos. Pois, sob
essa perspectiva das relagdes simultaneas de um todo, nosso tragado € compelido a

se tornar mais consciente e atendo, afim de dar conta dessas relagbes simultaneas.

A partir desse ponto, tenho instigado mais os meus alunos (e a mim mesmo
como desenhista em construgdo) a acolher a imagem que produzem: sempre que
exclamam um “erro” ou um “acerto” em relagcdo ao seu desenho, proponho que se
libertem desses adjetivos e se questionem com uma disposi¢gdo mais investigadora;
porque especificamente eu tive essa impressao de “erro” ou de “acerto”? porque
especificamente isso me agrada visualmente ou ndo me agrada visualmente? O que
eu transformei para ter essa impressdo? E se eu transformar isso de novo? Isto esta
“certo” ou “errado” em relagdo ao que? Quais sdo os parédmetros aqui? Como esta

forma ou peso esta interferindo na sua percepgédo dessa outra? Vamos testar?

Falando primariamente a partir de minha propria experiéncia como desenhista
em construgdo , observo que para o desenhista que se questiona e busca algo além
da relagdo “inconsciente” com sua produgao , tanto o que chamamos de “erro”
quanto o que chamamos de “acerto” do trago, se tornam, sob uma visédo integradora
(das partes que constituem o desenhar) apenas mais uma oportunidade de

aprendizado, ou um degrau para a proximo movimento de transformacéo.
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3.2 Do desenho enquanto construcao e sobreposicao

A criagdo se desdobra no trabalho porquanto este traz em si a
necessidade que gera as possiveis solugdes criativas. Nem na arte
existiria criatividade se nao pudéssemos encarar o fazer artistico
como trabalho, como um fazer intencional produtivo e necessario
que amplia em nds a capacidade de viver (OSTROWER, 2002,p.31)

Segundo Fayga Ostrower, o artista inevitavelmente devera confrontar-se com
as condigbes da materialidade! em sua producgio , se afinizar com ela - e partir
dessa materialidade, por mais intuitivo que seja o ponto de partida, inevitavelmente
trabalharemos com os atributos intelectuais da selegéo, analise, distingdo, ou um
encadeamento de etapas especificas. Em relacdo a natureza da elaboragcdo de um
desenho, Ostrower ira nos elucidar que :“O consciente racional nunca se desliga das
atividades criadoras; constitui um fator fundamental de elaboracdo. Retirar o
consciente da criagdo seria mesmo inadmissivel, seria retirar uma das dimensodes
humanas.” (OSTROWER, 2002,p.55)

E pelo fato da arte normalmente ser atribuida como atividade propria e
unicamente da intuicdo - e de uma certa “inconsciéncia” do fazer - associa-se ao
desenho a ideia de ndo constituir-se de uma constru¢do encadeada, paupavel ou
assimilavel em termos técnicos ou de saber. E no entanto, como verificamos na parte
anterior do capitulo , Edwards nos demonstra o impacto da transicdo entre o
processamento verbal e analitico, para o processamento espacial e global , na
pratica do desenho (1984). Evidenciando esta nitidamente como um campo de
saber , mais acessivel do que imaginamos.

Através de um trabalho de selecdo e evidenciagdo, pudemos perceber os
atributos de cada uma das modalidades e como navegar conscientemente entre elas.
Como ilustra bem em sua fala: “[...] o matematico, o cientista, etc, podem atravessar o

corpo caloso em diregdo a modalidade-D a fim de formar imagens mentais e sonhar

11 Quanto a aplica¢do deste termo especifico Ostrower ird dizer : “Usamos aqui uma metéfora. Lembramos que nos termos
‘matéria’ e ‘materialidade’ nos referimos a todas as dreas de comunicagdo ao nosso alcance. Assim nunca se excluem das
atividades formadoras do homem as areas psiquicas e espirituais. Também sdo metéwrias do fazer humano.
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com novas invengdes; o artista e 0 musico podem passar para a modalidade-E a fim
de analisar problemas estéticos” (EDWARDS,1984,p.54).

Ou seja, mesmo em um processo de investigagao que visa a predominancia do
processamento intuitivo em um exercicio especifico de observacido, o intelecto
inevitavelmente ira atuar em algum momento, de alguma forma, nem que seja - em
nosso caso especifico como desenhistas em construgao - para fazer sua tipica tarefa
de selecionar, distinguir, comparar, definir etapas, ou resolver problemas visuais,
estéticos, de equilibrio, peso, etc. Na medida em que, existe uma distincdo clara
‘entre a percepgao intuitiva da organizagdo estrutural e o procedimento
especificamente intelectual de isolar os componentes de um todo e as relagdes entre
eles.” (ARNHEIM, 1989, p.28) . Neste sentido, podemos entender que um desenho,
acontece no porvir de nossas escolhas de producdo; onde para cada nova escolha,

outras possibilidades sdo descartadas.

Relacionados os dados, as coeréncias e o0s significados que
encontramos, sdo coeréncias e significados seletivos. Foram
elaborados a partir daquilo que ja conheciamos e do que queriamos
conhecer. Com efeito, a seletividade representa um processo de
economia, pois a nossa tendéncia ¢ inteirar-nos daquilo que nos seria
suficiente para resolver uma situagdo ou tarefa em que estejamos
interessados. Resolvé-la e torna-la significativa para nés. O resto dos
eventos ‘foge’ a nossa atengao. (OSTROWER, 2002, p.66)

Isto &, tal qual numa modelagem, aonde cada vez mais camadas de massa sao
colocadas ou transformadas, tendo como ponto de partida sempre as camadas
anteriores; assim também se faz o desenho, como uma forma de escultura, que aos
poucos € lapidada por escolhas conscientes. O fato €, que o processo em si sempre

se rebelara a uma imagem ideal de resultado inflexivel, fixo. Pois:

Ao criar, ao receber sugestdes da matéria que esta sendo ordenada e se
altera sob suas maos, nesse processo configurador o individuo se vé
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diante de encruzilhadas. A todo instante, ele tera que se perguntar: sim
ou nao, falta algo, sigo, paro...Isso ele deduz e pesa-lhe a validez,
eventualmente a partir de nogdes intelectuais, conhecimentos que ja
incorporou, contextos familiares a sua mente. Mas, sobretudo, ele
decidird baseando-se numa empatia com a matéria em vias de
articulacdo.(OSTROWER, 2002, p.70)

Partindo da fala de Ostrower, e dos apontamentos acima, podemos inferir
portanto, que a matéria do desenho € o seu processo, isto €, neste caso, aquilo que
se manifesta e nos diz para onde devemos ir. Com esta visdo, desmanchamos o
imaginario de que a obra se se materializa“pronta” da mente do criador, como um

holograma. Pois:

Caminhando, sabera. Andando, o individuo configura o seu caminhar.
Cria formas, dentro de si e em redor de si. E assim como na arte o artista
se procura nas formas da imagem criada, cada individuo se procura nas
formas do seu fazer, nas formas do seu viver. Chegara a seu destino.
Encontrando, sabera o que buscou. (OSTROWER, 2002, p.76)

O caminho do viajante se faz no caminhar, nenhuma jornada sai pronta do forno.
E nesse caminhar sensivel, guiados pela intuicdo e pelo intelecto, (e por outros
conhecimentos especificos 0os quais nao seria possivel desdobrar em um unico texto)
a todo momento reelaboramos/ remodelamos / adaptamos nosso caminho e nossos
meios afim de encontrar algo que buscamos, mas que na verdade, nunca saberemos
de forma clara e cristalina o que €, e como se configura definitivamente. Do circuito
entre “como é€” e o que “pode ser” o desenho se elabora no desenhar, num porvir

metamorfico. Como bem evidencia Ostrower:

Essa mesma busca, o individuo ndo sabe quanto podera durar nem
exatamente aonde ela o levara. Conquanto exista uma pré-derteminacao
interior que o impulsiona e também o orienta, algo que, ao iniciar o trabalho,
o individuo mais ou menos pressupde e imagina, ha ainda, e sempre, uma
enorme distancia entre aquilo que se imagina e os fatos concretos que o



57

trabalho apresenta. A todo momento e na medida que modificam a matéria,
esses fatos também se modificam, até fisicamente.(OSTROWER,2002,
p.71)

Portanto, nesse sentido, sempre havera um fator experimental préprio da
elaboragao visual. Assim como desenhar uma macha escura pressupde a criagao
simultdnea de um espaco mais claro e vice versa, para cada nova camada ou

escolha criaremos novos caminhos possiveis de atuagao.
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3.2.1 Exploragodes visuais

As figuras a seguir foram produzidas afim de ilustrarem o principio da
elaboragdo colocado acima, e reforcado pelos comentarios de Ostrower (2002). E

também como resulto de sindpse intuitiva de ideias investigadas ao longo do texto.

Figura -Formas soltas

Fonte: Daniel Gomes dos Reis . Acervo pessoal.

Neste primeiro movimento, apliquei algumas pinceladas sem nenhuma forma
de planejamento prévio quanto ao resultado final. Conforme as camadas iniciais iam
secando novas formas apareciam e sugestionavam paisagens estranhas,
profundidades, densidades, texturas. Por cima dessa camada adicionei alguns tragos
com o carvao afim de reforcar estas formas que haviam sido vislumbradas em
detrimento de outros elementos que escolhi ndo interferir. Através dessas sugestdes
de campo intuitivo, comeg¢o a racionalizar a composi¢cao através de escolhas,

selegdes, e da aplicacdo de alguns conhecimentos acerca de certas for¢as da
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linguagem visual; como proximidade e semelhanga, fechamento, e leis de
profundidade.

Figura - Escolhendo o que esmaecer e o que definir.

TR

Fonte: Daniel Gomes dos Reis. Acervo pessoal.
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Figura - Maior definigcao: aplicagdes mais racionais

s
s

Fonte: Daniel Gomes dos Reis . Acervo pessoal.



Figura - Outra experiéncia de sobreposic¢ao.

Fonte: Daniel Gomes dos Reis. Acervo pessoal
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Figura - Investigando tracos, caminhos e pesos.

Fonte: Daniel Gomes dos Reis. Acervo pessoal.




Figura - Investigando possibilidades de profundidade e escala.

Fonte: Daniel Gomes dos Reis. Acervo pessoal.
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Figura - Sobreposigoes finais. Refinando a sensac¢ao de profundidade com os

contrastes de tom e textura.
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Seguem agora mais alguns desdobramentos visuais acerca do desenho
enquanto processo de elaboragdo e investigacéo, feitos nos cadernos de esbocgo,

rascunho e anotagoes :

Figura - Desdobramentos criativos entre o intuir e o racionalizar
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Fonte: Daniel Gomes dos Reis . Livro de esbogos. Acervo pessoal.
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Figura - Experimentando novas maneiras de ver.
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Fonte: Daniel Gomes dos Reis . Livro de esbogos. Acervo pessoal.

Este ultimo processo revela esteticamente o efeito em cadeia proporcionado
por uma disposigao reflexiva acerca de uma imagem, realizado durante o periodo de
execucao deste texto. Guiado basicamente por perguntas como: O que isto me
lembra? Como eu poderia transformar isso em uma paisagem? Quais leis de
linguagem visual eu posso identificar nessa imagem? Se eu virar todo o esquema de
cabecga para baixo eu terei uma nova possibilidade estética? Verei as letras de uma
maneira diferente? Como legitimar o processo de desenho como um desenho em si,
primeiro para mim mesmo? Como vivenciar esteticamente o lugar ‘inacabado” que
habito agora? Como transformar tudo isso em um Todo? Enfim, prefiro descrevé-lo
em perguntas abertas para que justamente a reflexdo vaze das “rachaduras™ da
imagem, dos vazios entre os significados. Navegando entre o definido e o indefinido a

imagem se desdobra, se expande, e transcende a si mesma.
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A préxima exploragdo visual por outro lado, ja se apresentou como um
processo ainda mais espontaneo e intuitivo do que racional. Sem a existéncia de uma
pergunta inicial, a partir de um devaneio no caderno de desenho e anotagdes, foi
possivel acessar intuitivamente uma viséo global do que poderiamos chamar de um

caminho alternativo para o desenhista em construg¢ao, e para a maneira como ele vé
0 seu proéprio trabalho:

Figura -Livre para ser no espacgo.
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Fonte: Daniel Gomes dos Reis . Livro de esbogos. Acervo pessoal.

Nesta imagem, temos um circulo preto dentro de um quadrado. Em relagdo as

bordas do quadrado, o circulo pode nos parecer “torto”, “errado”, “desencaixado”,
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‘preso” e sem alternativas de saida, neste lugar apertado ele ndo consegue ser mais

nada além de um “circulo torto”. Se dissolvemos as paredes do quadrado

Paralelamente, a partir desta visao global, podemos assimilar que os ideais nao
satisfeitos podem ser uma consideravel fonte de insatisfagédo, se assim permitirmos .
Entre aquilo que “deveria ser’ e aquilo que “foi”, temos materialidade efetiva, do
momento presente , como esta se manifesta. Uma vez abertos a ela, nossa visao se
amplia, e conseguimos encontrar solugdes criativas neste “agora”. Da mesma forma

que no processo da figura 6,7 ,e 8.

Um bom titulo para esta imagem seria : “O que foi” e “O que deveria ser” se
desmancharam, agora “O que é” esta livre para ser no espago. Nés também

podemos vivenciar esteticamente nossos “anti-desejos”.

Em outras palavras, abragando e integrando o nosso desenho como um
processo no presente, reconhecendo-o como campo de saber, e investigando seus
elementos constituintes, entre o intuir € o racionalizar; podemos aprendé-lo e

aplica-lo, e nao precisamos ser nenhum tipo de génio para isso.
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CONCLUSAO

Quando estamos falando de imagens, e mais especialmente, da maneira como
lidamos ou reagimos a estas imagens, recordamos do cliché de que nem fudo é o
que aparenta. Neste sentido, podemos verificar que, acima de tudo, a nossa visdo da
realidade se trata de uma imagem geral que se constitui primordialmente a partir de
nossa maneira de processar, assimilar e interpretar essa realidade. Se tomamos
consciéncia sobre isso, podemos nos propor a habitar novos espacos interpretativos
e de percepcdo em relagdo a essa imagem. Isto €, fazendo um movimento de
aprofundamento, entre o intuir e o racionalizar; entre a reagdo bruta e a reflex&o.
Neste ponto, descobriremos que as imagens, tanto que nos chegam quanto as que

criamos , podem ser muito mais do que aquilo que elas nos remetem inicialmente.

Quando falamos de imagens, estamos falando também de imaginarios,
imagens coletivas, modelos de interpretacdo que sdo perpetuados pela legitimagao
coletiva. Em relagao ao mistério da producao do artista, ndo seria diferente, também
se trata de uma imagem construida socialmente. No entanto, enquanto ndo nos
dispusermos a enxerga-la de outro angulo , ou mais profundamente, saindo do senso
comum de uma interpretagao rasa a respeito do que vemos/ interpretamos quanto a
esse artista e ao fazer artistico, estaremos sendo responsaveis por criar e perpetuar
significados, crengas e imaginarios que tendem a corroborar cada vez mais para que
as pessoas se afastem da possibilidade do desenho ou da expressao artistica como

um todo.

Quanto as caracteristicas principais deste imaginario de mistério em torno do
fazer artistico, encontramos na figura do artista enquanto “génio inconsciente” a
manifestacao visivel desse fendmeno. Tampouco muitos desses artistas, nem seus
admiradores costumam se aperceber deste lugar, que coloca a producgao distanciada
da mao que a produziu. Como se a arte - falando especialmente do desenho ou da
pintura, minhas principais areas de pratica - fosse qualquer coisa totalmente
divergente de um processo que possa ser investigado, estudado e compartilhado

didaticamente. E como verificamos neste texto, isto esta longe de ser a realidade.

Depois de tudo que foi colocado, podemos dizer que nao é possivel falar de

processo criativo artistico sem considerarmos os elementos constituintes desse
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processo, tanto intuitiva quanto intelectualmente, tomando consciéncia sobre eles,
inevitaveis e sempre presentes. E por conseguinte, n&o é cabivel que continuemos a
perpetuar, enquanto artistas ou arte-educadores, a crenga no velho artista enquanto
“génio inconsciente”, que nao sabe o que faz e que nao sabe o que ensina. Pois, por
mais impressionante que seja o resultado final, por detras de toda criagao existe uma
estrutura, que por sua vez é fundamentada por outras estruturas e assim por diante,
até nos depararmos inevitavelmente com os mecanismos da percepgdo e da
sensibilidade que a principio todos temos acesso, em algum nivel. Entre o sensivel e
o mental, o intuitivo e o intelecto, existe todo uma gama de possibilidades de

manifestacdes criativas, a depender da tarefa que nos predispomos a fazer.

Mas, acima de tudo, é necessaria uma predisposicdo para vermos o0s
processos por de baixo das imagens, neste sentido mesmo de uma disposi¢cao do
olhar, que busca transformar e refletir sobre o que vé. E nessa reflexao se transforma
e transforma o que vé. Pois como ja disse uma amiga poeta: Quando se muda o

modo de olhar a coisa, a coisa muda.

Acredito que nenhuma frase poderia ser mais bem aplicavel em desenho. Pois
de fato, na danca entre a intuicdo e o intelecto tudo pode se aprofundar , se tornar
saber. E sempre que estivermos falando de saber em desenho, estaremos falando
também além das imagens. Neste ponto, podemos concluir que o aprendizado do
desenho é sim perfeitamente possivel, a todos que se dispuserem a ver para além

das superficies.
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