


Claudio Mubarac NOTAS BREVES PARA UMA VISAO DO
DESENHO

Estas notas buscam levantar aspectos concernentes a uma mudanga nos paradigmas do desenho, a
partir do século XV, onde os repertérios passam a ser ativados pela reproducio de estampas, criando
um campo fértil para as idéias ligadas as variantes e varia¢des da forma como novos instrumentos do

desenbhista.

1547, Benedetto Varchi, historiador ¢ homem de letras florentino,
tenta chegar a uma conclusdo definitiva sobre um velho paragone, o do cotejo
relativo aos méritos da pintura e da escultura. E, para tanto, pede aos mais
famosos artistas de Florenca que enviem suas respostas por escrito. E conheci-
da a polida resposta de Michelangelo dizendo “que essas discussées consomem
mais tempo do que a realizacdo de estdtuas”, mas que “por escultura entendia
aquilo que se faz através de um processo de subtracio (per forza de levare), o que
se faz por adigdo (per via di porre) é mais semelhante a pintura”.

Com autoridade e concisdo, a frase epigramatica marca as discussdes
sobre o assunto desde a Renascenca, onde as analogias metafisicas ganham
forca e eloqiiéncia, até o século XX, momento de estertor dessas relagdes. Por
isso, o momento e a citacdo ndo sdo ao acaso, pois pertencem ao instante
seguinte da invencdo do artista moderno, no Quattrocento italiano, consciente
de seu papel intelectual, de sua dimensao criativa, e vendo esse dom especial
como uma dadiva dos céus.

Primeiro exemplo:

Leon Battista Alberti (1404-72), em seu Da Pintura (1436), prevé uma
aproximacdo entre pintura e retérica, articula da segunda suas cinco partes
candnicas (invengdo, disposicado, elocu¢io, acdo e memdria) e cria nesses para-
lelismos relacdes l6gicas e analégicas pouco mecanicas e de grande alcance
preceptivo e conceitual. Trabalha, fundamental e conjuntamente, o que consti-
tui o eixo de desenvolvimento da Renascenga propriamente dita, na busca da
perspectiva em trés dimensdes e no estabelecimento de regras cientificas rela-
tivas 2 6ptica (sindbnimo e fonte drabe-medieval da perspectiva). Soma isso tudo
ao estudo do corpo humano nas suas estruturas internas, na expressdo de sen-
timentos e atitudes psicolégicas, reflexos de um estado de alma auténtico e ndo
regrado por modos, modas e hdbitos comportamentais, constituindo um
corolério essencial para o estudo do espaco figurativo.

A edificacdo dessa piramide, que num vasto sentido se constréi, vai se
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dar pelo elo de ligacdo mais interno entre a pintura e a escultura: o desenho ou,
melhor dizendo, uma idéia de desenho. O disegno italiano (segno di dio in noi,
belo anagrama anafildtico) é o grande par de asas que faz decolar esse pdssaro
toscano.

Alberti ata ao desenho o fio condutor de todo seu livro. Parte da
matemaética, mas invoca para si, j4 no primeiro pardgrafo, uma Minerva mais
gorda, pois, ao contrario das matematicas, quer a forma e a matéria que deve
sustentd-la. Em seguida, roga ao leitor que interprete suas palavras como ditas
unicamente por um pintor: “Digo inicialmente que devemos saber que o ponto é
um sinal que ndo podemos dividir em partes. Chamo aqui sinal qualquer coisa
que esteja na superficie, de modo que o olho possa vé-la. As coisas que néo
podemos ver, ninguém negard que elas ndo pertencem ao pintor. O pintor sé se
esforca por representar aquilo que se vé. Os pontos, se em seqiiéncia se juntarem
um ao lado do outro, produzirio wma linha. Para nés a linha serd wma figura cujo
comprimento pode ser dividido, mas serd de largura tio ténue que nio poderd ser
cindida. Das linhas, umas se chamam retas; outras, curvas. A linha reta serd uma
figura que avanga reta de wm ponto a outro no sentido do comprimento. A linha
curva é wma figura que vai de um ponto a outro, ndo reta, mas como um arco. As
linhas, se numerosas, quando se encontram uwmas as outras como fios de uwm teci-
do, formam uma superficie. A superficie é wma parte externa de um corpo que é
conhecida, nio por sua profundidade, mas tao-somente por sew comprimento e
largura, e ainda por suas qualidades. Algumas qualidades sao de tal forma ine-
rentes a superficie que dela de forma alguma podem ser retiradas sem que se
altere a superficie. Outras sdo de tal ordem que, ainda que a superficie permaneca

a mesma, se apresentam & vista tais que parecem alteradas aos que as véem” .

Segundo Exemplo:

Diferente a transi¢do entre os saberes e sabores em Lorenzo Ghiberti
(1378-1459), mas semelhante a vontade de conjuncdo, que em seus
“Comentdrios” nos afirma que a pericia em diversas disciplinas, para o pintor e
o escultor, é suportada pela pratica do desenho, fundamento e teoria das artes
desses oficios. Bebe nas fontes de Vitrivio e Plinio, o Velho, e relembra as ori-
gens egipcias, gregas e corintias da pintura e da escultura com o famoso episé-
dio relatado por esse tltimo, registrando o momento seminal: a circunscri¢do
da sombra de um homem sobre uma parede, tracado, trazido ao plano, seguiu-
se a restituicdo das fei¢cdes em argila fixada pelo fogo; policromia prometéica.
Em trés tempos, num s6 desejo, com movimentos coordenados, nascem o
desenho, a pintura e a escultura, num espaco entre a matéria e a memoria.
Ghiberti diz no Primeiro Comentério: “A escultura, tanto quanto a pintura, é
ciéncia de muitas disciplinas e ornada com vdrios conhecimentos, a qual, de todas
as outras artes, é suma invengdo: é fabricada com alguma meditagdo, que se com-
pleta por matéria e raciocinio. E, com indiistria de toda geracio de obra e para o

propdsito da formacdo, o raciocinio de que as coisas fabricadas por proporgio de
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astiicia e de razdo se podem demonstrar e explicar. E assim, os escultores e pin-
tores, que sem letras ficaram limitados, como se apenas com as maos houvessem
exercitado, ndo puderam completar ou terminar as suas obras, como se tivessem
obtido a autoridade das fadigas, e aqueles que sdo conquistados sé pelo raciocinio
e pelas letras, tém a sombra, mas ndo a coisa. E aqueles que com ambas as coisas
operaram, como com todas as armas adornados, antes com a autoridade conforme
o propdsito, sdo seguidos. Pois, visto que em todas as coisas, principalmente ainda
na escultura, existem duas coisas: aquela coisa que assim ensina e aquela que se
ensina. Assigna-se a coisa proposta, e a demonstracdo é esta, explicada pela razdo
das doutrinas. Porém, quem se vé estar exercitado numa parte e na outra, e que
professa ser escultor, necessita ter grande engenho, ser doutrindvel com disciplina,
porquanto o engenho sem disciplina ou a disciplina sem engenho ndao podem pro-
duzir o artifice perfeito. E convém seja letrado, perito em escrita e douto em
geometria, e conheca muitas histérias ou diligentemente tenha ouvido filosofia, e
seja douto em medicina e tenha ouvido astrologia, e seja instruido em perspecti-
va e ainda seja perfeitissimo desenhador, visto que para o escultor e para o pintor
o desenho é o fundamento e a teoria destas duas artes. Convém que seja muito
perito na referida teoria: ndo pode saber, nem ser perfeito escultor, nem tampouco
perfeito pintor, pois tio perfeito é o escultor qudo perfeito é o desenhador, e assim

é o pintor; esta teoria é origem e fundamento de cada arte.”
Primeira matriz:

Nao ha portanto ruptura da Antiguidade, passando pelos muitos
medievos, mantenedores de todo esse conhecimento, mas uma nova aco-
modacio do olhar e do espirito invocado por ele. E, me parece, a afirmacio de
um campo experimental que se instaura no Quattrocento com uma conden-
sacdo religada por indagacdes e saberes muito anteriormente nascidos. As rup-
turas sdo obra dos estilos positivados no XIX, confirmados e polidos no XX.

Se observamos as personagens que vivem esses magnificos papéis li-
gados aos oficios liberais e servis, no XV e XVI, notamos também o nascimen-
to das idiossincrasias dos diversos artistas ocupando posi¢des importantes
frente as grandes discussdes, onde muitas vezes as intenc¢des auténticas de um
artista se revelam nos aspectos menores e acessorios de sua produgdo. Nao ha
porque escolher entre as fantasias belas e peculiares de Paolo Uccello e a pro-
ducido dessa verdadeira simula do humanismo renascente original que encar-
nou Rafael. S6 se pode medir suas grandezas diante de pontos claramente
especificados, ndo a partir das intensidades de suas obras. E quando as dis-
tingdes entre opinioni e certezze se fazem obrigatérias. E quando o ego ganha

mirantes privilegiados.
Segunda matriz:

Também na segunda metade do XV ha a rapida ascensdo dos proces-
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sos técnicos da gravura em madeira e em metal e a conseqiiente instalacdo, ao
longo dos dois séculos seguintes, dos sistemas de cria¢do da gravura de estam-
pa. Como toda técnica é meio e histdria, todo tratamento técnico é também
ideolégico. Se assim é, um dos paradoxos mais ricos da arte e da histéria mo-
derna estd ai bem posto, ja que a enorme importincia dada ao individuo e a
toda ac¢do solipsista estd acompanhada da inven¢do de uma poderosa maquina
de reproducio/difusdo de idéias e modelos que é a gravura de estampa. Original
e copia, individual x coletivo, originalidade x repeticdo, encontram ai um ter-
reno fértil para perdurar. Observamos aqui o nascimento dos fenémenos técni-
cos que gerariam a cultura de massa. Ndo é exagero afirmar que, desde a
invencdo da escrita, poucos aparatos produziram mudancas tdo significativas
nos relacionamentos culturais em larga escala. A gravura de estampa eleva tam-
bém a uma poténcia nunca antes vista no campo das artes a disseminacdo de
modelos (disegni stampati, segundo Vasari).

A partir da proliferacdo das oficinas de gravacdo e impressdo, Flandres e Itdlia
como nascedouros, depois por todo continente e mundo civilizado, dificilmente
se encontrard um atelié que nio possua cole¢do de estampas. Figuras e for-
matos, ordens e hierarquias figurativas se espalham e se instalam, fazendo com
que, por exemplo, cena de Ghiberti da porta do Batistério de Florenca fosse
repetida, ao reverso, em Ouro Preto por Aleijadinho, trés séculos depois, tendo
como eixo colecdo de estampas sobre o Batistério gravada em Lisboa.
Aleijadinho e Ghiberti se entreolham pelo espelho do gravador portugués, espe-

cializado em realizar 1dminas para esses fins.
Exemplos. Matrizes.

A fortuna, me parece, estd lancada nessas bases que sustentam todas
as acdes-discussdes sobre o desenho e suas relacdes com a construcio de obje-
tos artisticos da Renascenga até Cézanne, de Cézanne até nés. Investigacdo
espacial e dos fendmenos, a musa gorda, auscultacio de um olho frente ao
olhar metafisico, Narciso-memoéria, e proliferacio alargada de modelos,
memoéria-Medusa.

Os canones atuais trabalham essas matrizes intensamente, recombi-
nando-as, inoculando-as, mesmo que muitas vezes sem nenhuma objetividade
ou consciéncia, com elas compondo um painel de dimensdes que quase nio se
pode visualizar ou medir. Trabalham dicotomias e paradoxos, aspectos gerais ou
de acurada mintcia; revivem as invengdes continuas do desenho e tém um eixo
em que se apoiar: a colagem, como forma de pensamento, como metifora
estrutural, pensada em sentido muito amplo, como mecanismo projetado e
privilegiado sobre o qual se move o desenhador contemporaneo. Nao se trata
de pensar aqui a colagem como procedimento, mas como estado da visdo, como
fluxos, ou falta deles, como apreensdo das coisas, que permite a convivéncia
dos olhares adversos; que permite o equilibrio precario entre a ilusdo e o sim-

bolo, entre a nostalgia e o salto no vazio.
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O desenho é simultanea, projetiva e programaticamente prova de uma
percepc¢io e instrumento para a memoria. Estampa fortemente, ao menos, duas
nocdes: é re-presentacdo do conceito estrutural da obra, idéia prévia de uma
execug¢do, projecdo, e obra em si mesmo; e é, ao mesmo tempo, eco-reflexo,re-
velacdo, confissdo autografica. Como primeira manifestacéo, a linha é identifi-
cada em sua verdadeira esséncia como abstracdo conceitual. Como segunda, é
aceita como realidade tendente a abstracdo, engendrada por gesto fisico e como
func¢do direta da vitalidade da mi3o e do movimento em sua prépria energia. Os
contetidos semanticos do desenho, sua tendéncia a organizacdo sintdtica,
desvelam seus sistemas cumulativos, desenvolvidos durante largo fazer histéri-
co e desmancham qualquer possibilidade gramatical para sua pratica. O dese-
nho possui alguma gramaticalidade, mas tem com ela problemas de aderéncia.
Quanto mais visivel, mais silencioso; quanto mais sintitico, menos eloqiiente.

Os movimentos pendulares entre constru¢io mental e processos
organicos, nos movimentos do desenhista, sdo respostas as demandas fun-
cionais e/ou poéticas, externas e internas, impostas pelas variacdes e pro-
priedades dindmicas dos sistemas generativos fluentes pelo desenho. Como
entidade dindmica, cada desenho é em si uma espécie de morfogonia; histéria
completa que se abre para todas as outras. Como se ao desenhar, o desenhista

desenhasse sempre e novamente todos os desenhos do mundo.
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