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Resumo: O texto “Com a linha” considera aspectos histéricos e ontoldgicos do
desenho e discute o amplo espectro de abordagens do desenho contemporaneo
de vinte artistas que trabalham na Alemanha e que participaram na exposicao in-
ternacional itinerante Linea Line Linea, apresentada no MALG — Museu de Arte Le-
opoldo Gotuzzo do Centro de Artes da UFPEL, RS, Brasil, entre 22 de maio e 27 de
julho de 2014. Organizada em associacdo com a Secretaria de Cultura da Prefeitura
de Pelotas, RS; o Instituto Goethe, Porto Alegre, RS e o ifa — Institut fir Auslands-
bezielhungen, com curadoria do criador conceitual desta exposicdo, também autor
deste texto, originalmente publicado no catdlogo desta exposicdo.

Palavras chave: desenho, contemporaneo, linha.

Abstract: The text “With the line” considers historical and ontological aspects of
drawing and discusses the wide range of approaches to contemporary drawing
of twenty artists who work in Germany and who participated in the international
itinerant exhibition Linea Line Linea, which was curated by its conceptual creator
and this text’s author, originally published in the catalogue of the exhibition, which
was presented at the MALG — Museu de Arte Leopoldo Gotuzzo of the Centro de
Artes of the Universidade Federal de Pelotas—UFPEL, RS, Brazil, between May 22
and July 27 of 2014, and organized in association with the Secretaria de Cultura da
Prefeitura de Pelotas, RS, Brazil, Goethe Institut, Porto Alegre, RS and ifa — Institut
fir Auslandsbezielhungen.
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Uma linha sobre um plano — esta em si pode constituir um desenho,
uma vez que uma linha é uma linha, mas também um circulo, um
horizonte, uma casa. A linha toma partido do material e do imate-
rial; & grafite, carvao, giz, e uma ideia. Requer um pedaco de papel

— ou talvez uma parede — para tornar-se visivel. Em outras instancias,

transforma seu suporte, um objeto no espaco, no préprio espaco de
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um desenho. Embora modesto em seu uso de materiais, varia do mo-
vimento imediato e improvisado a imagem complexa do mundo, do
registro de uma experiéncia pessoal a arte comercial na cultura co-
tidiana, do conceito a reportagem. Gracas a conexdo intima entre
desenhos, signos e a escrita, o desenho pode ser visto como uma
das formas mais originais de expressao artistica, a qual permite a co-
municacao através das fronteiras de culturas diferentes, constituindo
uma linguagem pictorial global.

O elemento motivador do desenho, a linha, é, portanto, defi-
nido de duas maneiras: “como o contorno de um objeto” e como o
“traco de um assunto”(MEISTER, 2007, p. 16-24). Artistas usam a li-
nha para reproduzir o contorno das coisas, traduzindo um pedaco do
mundo nas dimensdes do papel e registrando a si mesmos, o gesto
de sua propria mao. Por muito tempo, esta justificacdo bipartida da
linha em termos de representacao e expressao estava em equilibrio.
No inicio do século vinte, quando o0 modernismo diminuiu a obriga-
cdo da arte a imagem da realidade que poderia ser registrada pela
representacao, o foco de sua significancia se tornou o desenho dis-
tintivo. A conexao rapida e direta do pensamento a mao e da linha ao
papel revelou o desenho como meio pelo qual os artistas poderiam
se articular de forma particular, espontaneamente e autenticamente.
Entretanto, esta atribuicdo ao desenho de subjetividade e imediatez
também colocou em jogo uma fixacao duvidosa, como se somente
ele fosse inerentemente mais adequado para registrar os sentimen-
tos, emocdes e psique mais intimos do artista como um sismégrafo.

No entanto, o desenho ndao pode ser dissociado de uma evo-
lucdo artistica nos anos 1960 e 1970 que abandonou a ideia da arte
como uma expressao existencialista de uma subjetividade criativa
(MEINHARDT, 2004, p.32-39). A Arte Conceitual e seus derivados
transformaram o desenho num instrumento para registrar as ideias e
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os planos de um trabalho, os quais sdao independentes de sua reali- limites dentro das bordas e proporcdes da folha do papel, e, nestes, se

zacao. Curiosamente, isso levou o desenho a assumir um papel mate- encontra sua liberdade. Os artistas da exposicao Linie Line Linea de-
rial maior no trabalho. Em geral, o desenho desempenhou um papel monstram que as limitacdes da linha e do plano, da caneta e do papel
no contexto de uma nova definicao da arte e de seus sitios, formas, e permitem que o desenho faca declaragdes substanciais sobre o proprio
materiais — por exemplo, na terra [/land], no processo e em acoes. O desenho e sobre o mundo. Continua a ser justificada, portanto, a ques-
desenho também €&, em primeiro lugar, uma acao; nao é necessario tdo de sua diferenca, de suas qualidades especificas que nao sao as-
que transmita signos e significados subjetivos. Ao expandir suas pos- similadas pela fusao e combinacao de meios. Apesar de apropriacao e
sibilidades, os artistas também voltaram seus olhares para o desenho sobreposicdao mutuas!®!, a discussdo de classificacdes tradicionais das
em si, analisando e refletindo especificamente sobre seus elementos, propriedades fundamentais permanece util, embora ndo seja necessa-
questionando as condicdes de sua criacdo e percepcao. Esta abor- ria para que se reestabeleca as velhas ordens dos géneros artisticos;
dagem introspectiva ao desenho nado levou a desconsideracdo de para o desenho, ha a linha; para a pintura, ha a cor; para escultura, es-
outros possiveis significados e funcdes. O desenho continuou a re- paco e volume; para filme e video, movimento e som.
gistrar, no estilo caracteristico da linha, a presenca fisica, emocional A linha ndao tem nenhum lugar no mundo como um objeto; visto
e intelectual do artista. Ao mesmo tempo, o desenho foi visto como o ontologicamente, é nada e, portanto, pode mostrar todas as coisas
lugar da descricdo, da meméoria e da invencdo do mundo. Ndo ha ne- através de distinguir, incluir e excluir, registrando as coisas por meio
nhuma brecha intransponivel entre estas posicdes, somente um ter- de seus contornos ou através de sua dispersao. Nao é o mundo, ao
reno com conexdes e oportunidades diversas para se aproximarem. contrario, é a forma que damos ao mundo e pela qual o vemos. A linha
Assim como todos os outros géneros artisticos, o desenho con- segue um movimento e € o movimento, sem descanso; uma distancia
temporaneo ampliou o ambito de suas manifestacdes. Nao € mais um com finais abertos, uma viagem com um resultado incerto. Visto da
meio que leva uma existéncia elitista e marginalizada nas colecdes do perspectiva da linha, o ponto é a possibilidade e o inicio da linha; a
acervo de gravura e desenho dos museus, nem é obrigado a se misturar linha € o ponto em movimento, uma espera, € um lugar. Numa mo-
com a pintura, o filme, o video, a fotografia ou a instalacao para afirmar dulacdo diversa, pontos e linhas podem condensarem no papel e se
sua autonomia em concorréncia com estas formas visuais alegadamen- tornarem opacos. Um plano desenhado, uma mancha formada por
te mais espetaculares. As subdivisdes e hierarquias dos géneros, sem pontos e um tecido representado por hachuras permanecerao estru-
duvida, perderam sua significancia para a arte contemporanea. A arte turas compostas, adicdes vibrantes que absorvem a energia de acdes
ndo enfatiza mais a autonomia do género artistico, mas introduz novas numerosas, singulares e nao idénticas. O plano pintado, em contraste,
constelacdes. O desenho expandiu-se para a parede e dentro da sala; é solido; cobre outro plano. Camada apés camada, a pintura apaga re-
a linha se tornou material na forma de arame, tecidos e plastico e tradu- petidamente ndo somente a si mesma, mas também a tela que € seu
ziu seu movimento no movimento do filme. Mas a expansao interna do suporte. No desenho, ha somente uma justaposicdo e o cruzamento
desenho ndo esta relacionada a isso. O desenho também transcende da linha; tudo permanece visivel, cada decisao e cada erro.
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claro e escuro. O
contraste de luz e
sombra é de fato
uma caracteristica
essencial do
desenho (onde
quer que a caneta
ou a lapis toquem
a folha, o contraste
de claro e escuro
resulta), mas isso
nao rebaixa a linha
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contemporaneas
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(BLEYL, 2009).

[4] Em seu estudo
sobre a percepcdo
da cor, Josef Albers
distingue entre a
percepcdo de “fatos
factuais” e “Factos

atuais”, ver (ALBERS,

2006, p.71-72).

Assim como a tela contém a tinta na pintura, o papel contém a li-
nha num desenho. Conversamente, a linha da ao papel uma nova qua-
lidade, de ser parte de outra coisa, parte de um desenho. A inter-rela-
cdo entre papel e linha é particularmente essencial para a identidade
do desenho. Na pintura, o espaco e a luz sao representados pela tinta,
embaixo da qual a tela desaparece, mas no desenho, estes podem
ser articulados por meio do préprio papel, quando a linha transforma
a parte do plano que ndo esteja ocupada pela linha na ideia de espa-
co e luz. A linha paira no espaco do papel. O olho vé ambos, o fato e
o efeito!4! (ALBERS, 2006, p.71-72), vé o desenho como uma coisa no
espaco, com qualidades de tamanho e material, e como a imaginacao
do espaco, [este] de plano delimitado e profundidade ilimitada. Este
efeito também ocorre em desenhos nos quais a linha funciona como
um movimento que esteja dependente do objeto, que ja representa a
espacialidade através de objetos tridimensionais desenhados ou em
vistas do mundo construidas através da perspectiva.

O desenho da forma ao fenémeno do tempo de varias manei-
ras. A linha ndo estd associada somente a uma linha de tempo per
se, mas também realiza um evento temporal em si. Quando o artista
adiciona uma nova linha, a linha que a precedeu no tempo esta ainda
ai para o olho, ao mesmo tempo como uma presenca € uma memdaria.
Uma linha pode ser repetida, mas nunca é idéntica em sua repeticao;
€ sempre outra linha noutro tempo. Embora em comparacao com o
plano pintado — e ainda mais em comparacao com a afirmacao do es-
cultor sobre a eternidade forjada dentro do material — a linha parece
quase incorpdrea e temporaria, insiste em sua propria existéncia. Em-
bora sua abertura flexivel e sua mutacdao constante facam com que a
linha parece expressar o vivo, a fluidez do tempo e, portanto, pareca
efémera, estando inscrita no fundo branco como um traco escuro que
ndo pode ser apagado. Mesmo que o artista define e instrumentaliza
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cada detalhe de um desenho, este ainda tende a permanecer frag-
mentdario e inacabado. A linha aponta para a infinidade; quer seja con-
tinuada e imaginada como algo que esta continuando, para o obser-
vador também. O desenho unico se esforca além de si mesmo para a
série, como se esta fosse o lugar para alcancar um todo. O desenho é
um experimento em percepcado e pensamento que nunca acaba.

As qualidades, tais como a velocidade, a sugestdo, a esponta-
neidade e a franqueza sdao geralmente atribuidas ao desenho que
também consegue seu oposto automaticamente: a precisao, o con-
trole, a distancia, a ordem. De um lado, é o meio mais simples, tam-
bém em termos da economia e da disponibilidade de seus meios.
Por outro lado, pode realizar a maior complexidade intelectual e for-
mal a partir da simplicidade de uma linha. Pode ser feito a qualquer
hora e em qualquer lugar. Nem todo mundo é um artista, mas quase
todos desenham e fazem signos. Portanto, o desenho ndo precisa
ser autorizado por um mito de sua origem como a primeira forma de
producado visual nas paredes rupestres de cavernas; nem precisa ser
enobrecido como uma espécie valiosa e fragil que foge da luz e que
somente possa viver num museu. E um meio democrético e politica-
mente comprometido, tdo privado, quanto publico, hoje encontrado
na Internet, bem como robustamente presente como um elemento
natural do discurso sobre a arte.

Olhando para tras, na histéria, o desenho também tem sido de-
lineado de varios modos diferentes. Estava a servico dos pintores,
escultores e arquitetos como meio de design e foi assim uma pre-
paracao para, assim como, um acompanhamento a, “as verdadeiras
obras de arte.” Ao mesmo tempo, seu estatuto se elevou, ndo coin-
cidentemente, na época em que a teoria do relacionamento entre a
ideia criativa, a imagem interna e sua forma visivel externa foi ligada
ao relacionamento entre disegno interno e o disegno esterno — que
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significa “o design interno e externo”, e também a palavra italiana para
desenho, disegno!s. Mais do que nunca, separar as fungdes do de-
senho em propdsitos autbnomos e auxiliares — no “desenho artistico”
e no “desenho aplicado”, na ilustracao “livre” e na cientifica, e assim
por diante — ndo mais faz jus a situacao contemporanea do desenho.
O desenho tem evoluido num meio abrangente para produzir e regis-
trar imagens; é reflexao sobre a linha e narrativa do mundo, abracan-
do formas como o esboc¢o, a notacdo, o diagrama e o ornamento, a
ilustracdo e a reportagem, os cartuns e as histérias em quadrinhos, a
fantasia e o goético e outros fendbmenos da cultura popular e da subcul-
tura que foram ha muito integradas na discussao de desenho.

A exposicdo Linie Line Linea esta mostra trabalhos de vinte ar-
tistas que vivem e trabalham na Alemanha e que colocam o desenho
no centro de seu trabalho: um amplo espectro de abordagens para o
desenho que afirma sua atualidade dinamica ndo diminuida na arte
contemporanea. Os artistas da exposicdo Linie Line Linea perguntam
O que o desenho possa ser hoje; como formula e altera nossa per-
cepcdo de ndés mesmos e de nosso mundo. Os artistas selecionados
renunciam a qualquer combinacao com outros meios e ndo buscam
separar o desenho da mao que o criou!®; em vez disto, comecam
com a linha que a mao desenha sobre o papel (LAMMERT et al, 2007,
pP.170-79). Em ambos ha séries de pequeno formato e folhas unicas
que preenchem uma parede inteira. Estes artistas refletem sobre a
qualidade e a liberdade da linha e a usam para registrar movimentos
internos e externos, espacos psicolégicos e fisicos, para orientarem-
se dentro do labirinto das formas possiveis do mundo, para documen-
tar ou inventar a realidade e traduzi-la para a realidade do desenho:
espaco, pessoas, sociedade, histéria e sonho. Nao é significante nem
necessario distinguir entre desenhos figurativos e nao figurativos,
muito menos debater sua prioridade; a meta é realmente descrever as
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transicOes e coexisténcias que podem ser consideradas. Muito mais
importante é seu aspecto em comum, a linha, que simultaneamente
estabelece e, mais uma vez, transforma si mesmo e objetos. Quando
Katharina Hinsberg, Thomas Miller, e German Stegmaier ilustram as
ferramentas do desenho em seus desenhos, nao é simplesmente um
caso do desenho observar a si mesmo, mas também de transmitir
outras experiéncias profundas do corpo, do espaco, e do tempo. Em
contraste, quando Marcel van Eeden, Marc Brandenburg e Ralf Zier-
volgel ilustram alguma coisa que existe além da folha, seus desenhos
sdo convincentes, ndo porque seu propdsito seja ilustrar, mas porque
a narrativa também revela e estende os meios artisticos do desenho.
O desenho sempre emerge do desenho.

Katharina Hinsberg!”! levanta questdes fundamentais sobre o
desenho. Rigorosamente explora o que a linha pode parecer ser sem
a expressao impulsiva do sujeito. Em Nulla dies sine linea (Nenhum
Dia Sem a Linha), a linha se desvia mais e mais de uma linha horizon-
tal origindria, de modo que cada uma preserva sua propria individu-
alidade nao intencional, apesar de todo o esforco para reproduzi-la
mecanicamente numa sequéncia de 932 folhas. O cubo resultante
documenta o processo de desenhar na forma de um objeto espacial.
Diaspern, | e O é outro estudo sobre a natureza da linha, do plano
e do espaco. Embaixo de uma folha ja marcada com linhas tracadas
a lapis, a artista dispde uma segunda folha. Usando um bisturi, ela
corta na volta das linhas, atravessando as duas folhas de papel e, en-
tdo, as separa. Assim, por meio desta acao, ela apaga o desenho na
primeira folha e transfere seus contornos a segunda folha que nao
foi marcada previamente. O olho vé a mesma estrutura de linhas nas
duas folhas, mas somente como um negativo, como vacuos espaciais.

Com hesitacdo resoluta, German Stegmaier desenha constru-
cdes sensiveis que ndo se baseiam num plano predeterminado. Num
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processo investigativo de desenhos, as linhas sdo tracadas a lapis e
apagadas novamente, como se até as poucas que estivessem 13 ja
fossem demais, e mesmo assim elas ainda tém um efeito. Este sis-
tema de coordenadas de andaimes incertos é permeado por linhas
curvas. Stegmaier se envolve completamente com a folha de papel
especifica, suas superficies e fronteiras: linhas verticais, horizontais
e diagonais, rombos e segmentos de circulos que, as vezes, podem
fechar-se em formas parecidas com vasos, estender-se sobre a folha
e suas bordas, transformando-se em volumes. Monika Brandmeier
também estabelece o sistema de referéncia para um desenho espe-
cifico somente no processo de desenhar: a primeira linha é seguida
por uma segunda que a complementa ou a contrasta; uma terceira
linha talvez sugira um objeto — uma pena, um cilindro, ou uma almo-
fada — para, entdo, se tornar novamente uma linha. Assim como as
esculturas da artista, seus desenhos comunicam experiéncias com
tensdes espaciais, forca e contraforca. Além disso, ela expande seus
desenhos para outros materiais: fita adesiva cortada para a linha exa-
ta, tinta a 6leo disposta como uma mancha nebulosa numa base fragil.

Thomas Miller, do mesmo modo, observa no desenho o proces-
so de desenhar e explora varios materiais e estados de agregacao do
desenho: o lapis, a caneta esferografica, o pincel, o caco de vidro, o
giz, 0 nanquim, a tinta a 6leo, o arranhado, o pintado, o reduzido e o
opulento, abundante. Por exemplo, a linha plastica e colorida de tinta
espremida de um tubo é conscientemente identificada como borda
[bordering] na pintura. Em cada folha individual, Muller comeca um
novo experimento de desenho, o qual tem de afirmar-se e, no entanto,
sempre permanecer parte de um experimento com o desenho mais
amplo. Consequentemente, o artista monta [assembla] seus desenhos
em conjuntos varidveis com muitas interconexdes, mas estes sdo so-
mente fragmentos de um ABC de desenho em expansdao que Miiller
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esta rastreando, e que nunca pode ser concluido. E insuficiente cate-
gorizar as figuras vividas pictoriais de Thomas Muller como arte es-
tritamente ndo representacional. Semelhantemente, os desenhos de
Chistiane Lohr podem engatilhar as memoarias da natureza e do cresci-
mento vegetal, mas, simultaneamente, se revelam como movimentos
abstratos e lineares, dirigidos por suas proprias forcas, relacionados a
questdes de peso, direcdo e simetria. Sua energia se estende sobre
O espaco pictorial, do pequeno ao grande formato, do trago delicado
de grafite ao pastel oleoso, cuja expansao escura pode fechar a linha
dentro de um plano. O olho pode, entdo, reverter o relacionamento
entre positivo e negativo e ver 0s espacos vazios no papel como for-
mas de luz sobre o fundo negro. O formato dos desenhos e a relacdo
entre a linha e a borda do papel nunca sao arbitrarios. A borda como
fronteira €, ao mesmo tempo, respeitada e violada através de graus
diversos de claridade. Lohr simultaneamente desenha formas dentro
dos limites do papel e detalhes de uma rede de linhas mais ampla.
Malte Spohr usa fotografias de agua, nuvens, folhagem, luz e
sombras como materiais que ele transforma em estruturas pictoriais
autébnomas, primeiro, através da montagem editorial no computador e,
entao, converte num processo complexo de desenho. Devido a seu
chiaroscuro pictérico, seus trabalhos ndo parecem desenhos a primeira
vista, e somente a inspecao mais proxima revela que sao compostos de
linhas horizontais densamente sobrepostas que o artista esboca meti-
culosamente com uma régua. Spohr examina o relacionamento entre
0s movimentos macios e inundantes, que evoquem associacdes com
fendbmenos naturais e que, a0 mesmo tempo, preservem seus proprios
campos de energia e o trabalho lento e sistematico da linha que confia
na mao, cujo gesto livre também € disciplinado; ao fazer isto, ele reflete
sobre 0 modo em que as imagens sao criadas e como sao percebidas.
Semelhantemente, Jorinde Voigt sujeita as decisdes sobre seu dese-
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nho a seu proéprio sistema. Com rigor matematico, ela emprega progres-
sOes dindmicas para desenvolver partituras que convertem os eventos
indmeros no espaco em linhas e séries de numeros claramente dispos-
tas. Seu Blickwinkel-Studien (Estudos de Ponto de Vista) estabelece um
modelo para perceber o espaco enquanto se move. O deslocamento
de segmentos de um circulo, de acordo com um esquema serial que
segue um intervalo de tempo determinado, revela a posicdo mutavel
de um observador imaginario. Os segmentos correspondem ao angulo
de observacao do observador de um dado ponto central.

Embora se diga que Irina Baschlakow representa um cosmos
movido por forcas desconhecidas, isto nao traduz suas atividades in-
cessantes e cadticas num sistema testavel de regras para desenhar.
Ao invés disso, abre suas excursdes a transformacdo constante de
coisas bastante banais, mesclando apocalipse e criacao, fim e come-
co, o decomposto e o emergente, o sdélido e o fluido, formas técnicas
e organicas. Claramente, nossas leis fisicas convencionais ndo sdo
mais validas neste mundo com suas técnicas diversas de desenho.
Com Nanne Meyer, parece que estamos olhando o mundo de uma
grande altura, assistindo as nuvens e as cidades passar. E um olhar
possibilitado pelo desenho: uma perspectiva de papel. A artista so-
brepde sua vista de um avido com o processo de desenhar, que tra-
ceja o movimento do avido e, no entanto, tem sua proépria velocidade.
Seus trabalhos relatam sobre espacos interiores e exteriores, repre-
sentando um modo de pensar e um inventario possivel do mundo e,
todo o tempo, sdo desenhos do desenho, que seguem as metamor-
foses da linha com admiracdo e surpresa, que se torna hipopétamo e
bicicleta e que é sempre a linha com um fim aberto.

Em comparacao com o olhar abrangente e o fluxo arejado da
linha no trabalho de Nanne Meyer, os desenhos de Pauline Kraneis
sdo mais estreitos e sdlidos, tecidos de linhas paralelas curtas com
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espessuras variadas e, mesmo assim, as duas artistas sao relaciona-
das pelo modo que percebem o mundo. O padrao do tapete persa
que Kraneis reconstroi em tamanho original num desenho, aparece
ao olho como uma topografia distante e infinita de ruas, cruzamentos
e pracas, um detalhe de um mapa desconcertadamente complexo do
mundo. A artista 0 esboca como um plano que evoca a impressao de
um espaco e, ao mesmo tempo, como um objeto no espaco, por meio
das dobras do tapete que refratem a luz. Nesta maneira, a percepcao
estd deslocada de um lado ao outro, entre distancia e proximidade,
vista abrangente e detalhe, duracdo e movimento, sem o observador
jamais ser capaz de ter certeza ou obter orientacdo. Artistas como
Jorinde Voight, Irina Baschlakow, Nanne Meyer e Pauline Kraneis de-
monstram em maneiras diferentes que o desenho é um instrumento
que pode, até um degrau admiravel, ndo somente registrar o mundo
visualmente, mas também ordena-lo, precisamente porque a linha
nao existe na natureza, mas é sempre uma abstracao intelectual e,
portanto, implica uma concentracdo e reconfiguracao da realidade.
Apresenta menos o corpo do que o esqueleto do mundo. Os artistas
sabem, é claro, que seus desenhos sao experimentos e que uma
visdo geral, uma imagem do todo, ndo pode ser realizada. Esta falha
visivel ndo é uma falha do desenho, mas um signo de sua qualidade.
Documenta a realizacao que o mundo nao pode ser mensurado pelo
desenho, nem forcado a assumir uma cartografia estavel, mas, ao
invés disto, permanece aberto em seus movimentos no espaco e no
tempo, mesmo quando a linha costura junto as partes soltas, preen-
che os vazios, e esbocga possiveis conexdes.

Os labirintos sem fim que Christian Pilz inventa sdo semelhantes:
vistas de uma arquitetura monstruosa que o artista intensifica cada vez
mais em seus desenhos, 0os quais se permitem correr desenfreada-
mente sobre as bordas da folha. Embora este mundo parecesse ter
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sido criado pelas pessoas, aparentemente, elas ndo podem habita-lo,
nem operar suas maquinas: instrumentos técnicos tais como telescé-
pios e globos prometem a clareza da sabedoria e insight, mas ndo se
evidencia nenhum outro plano maior mais abrangente. Uma vez que a
inspecdo mais proxima revela detalhes determinados, como escadas
e moveis, a distancia, a vista se perde cada vez mais numa construcao
duvidosa de espacos encaixados com perspectivas mutaveis, os quais
sao unidos somente pelo tecido delicado das linhas. Somente o dese-
nho é capaz de tal imaginacao precisa. Os desenhos de Pia Linz talvez
parecam comparaveis em termos de sua obsessao com o detalhe e
distincdes, mas ndo permitem a invencao; representam o que é visto
com uma intensidade escrupulosa. E precisamente sua tentativa de to-
mar o espaco da realidade para experimenta-lo através do movimento
fisico de ver e traduzi-lo tdo completamente em desenho quanto for
possivel que confirma o desenho como forma autbnoma que ndo sim-
plesmente repete a realidade. Para Gehdusegravur: Atelier (Gravuras
de Caixa: Estudio), a artista sentou-se dentro de um cubo de policar-
bonato e, sobre suas placas, esbocou o que percebeu no lado de fora.
Ela projetou seu estudio a partir de varias perspectivas sobrepostas
para dentro de um novo espaco de desenho. Os observadores do de-
senho veem as paredes internas do estudio do lado de fora, por assim
dizer, olhando através de suas janelas para o espaco aberto. Enquanto
olham, eles caminham ao redor desta sala dentro de uma outra sala e
a complexidade da percepcado da realidade, ja manifesta no trabalho
de Linz, é acentuada por estas perspectivas em constante mudanca.
Se os desenhos ja discutidos combinam a observacao direta e a
imaginacao, nos trabalhos de Marcel van Eeden, Theresa Likenwerk,
Gerhard Faulhaber, Marc Brandenburg e Fernando Bryce, a fotografia
entra no jogo como outro ponto de referéncia na criacdo do desenho.
A fotografia €, ao mesmo tempo, a reproducao e uma interpretacao
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da realidade, um momento congelado no continuum temporal, um
ponto presente sem nenhuma extensao no passado, onde a imagem
engatilha suposicdes sobre o que aconteceu antes ou depois da to-
mada fotografica. As questdes que a fotografia levanta sobre o tempo
e o conteldo veridico das imagens sdo integradas no desenho e, em
relacdo ao desenho, é justamente por se referir a fotografia, que o
desenho também afirma um valor a mais em relacdo a fotografia. De-
vido ao poder da linha de abstrair, 0 desenho possui uma dimensao
do utépico, em termos da imaginacdo sem limite que ndo é acessivel
ao naturalismo fotografico. Muito mais do que na fotografia, o dese-
nho é uma forma que expressa possibilidade: num desenho, o artista
se move livremente entre detalhe e indeterminacao, distancia e emo-
cao pessoal, reportagem, interpretacao e invencao. Marcel van Eeden
encontra suas imagens em revistas e livros publicados antes de seu
nascimento em 1965 e, a partir destas, Van Eeden desenvolve as sé-
ries de desenhos que, de um lado, sugerem um contexto narrativo
e, de outro lado, ndo escondem sua disparidade confusa. A partir de
eventos, lugares e pessoas aleatdrios que foram ignorados nas déca-
das antes de 1965, e usando motivos textuais, abstratos e figurativos,
van Eeden reconstréi um passado ficticio e contraditério fora de sua
propria vida, mas no qual ele esta, todavia, presente por meio do de-
senho. Seus trabalhos, que sdo tanto enigmaticos quanto detalhados,
tornam-se uma arqueologia para superar a morte e o esquecimento,
em parte, gracas a técnica. Van Eeden usa uma lapis Nero para criar
manchas escuras que se espalham sobre o branco do papel como se
este mundo estivesse constantemente no limiar da extincao.

Theresa Likenwerk também trabalha com imagens produzidas
massivamente em revistas e catalogos. A artista disciplina esta so-
breabundancia ao tomar somente um uUnico motivo — por exemplo,
um antebraco que segura parte de um colchao de ar amarelo [para
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natacdo], de forma que suas curvas aparentam ser uma continuacao
escultural do braco. Nesta cépia desenhada de um documento ba-
nal sobre as férias prazerosas, a reducao do desenho a pontos em
meio-tom da impressao offset manifesta a diferenca crucial entre as
duas midias. Quando Likenwerk contraria a velocidade da tecnolo-
gia industrial a partir do processo de desenho extremamente lento e
laborioso, copiando, com lapis a cor, ponto por ponto e cor por cor,
ela esta reproduzindo, ndo a fotografia, mas a realidade em si, como
algo especial, traduzindo um modelo trivial em sua prépria imagem
pessoal, a qual nos deixa ver o mundo renovado de modo magico e
com aura. Os desenhos de Gerhard Faulhaber empregam um modo
diferente de capturar algo que ja esta desaparecendo como uma fo-
tografia que se apaga. Vemos figuras sombrias num espaco difuso.
Varias imagens sdao reveladas a imaginacdo: arranha-céus, uma casa
de jogos de diversdo, banhos turcos, a Ultima Ceia, a Sagrada Co-
munhao, uma sala de espera, o submundo, um campo de concentra-
cado. Faulhaber edita fotografias backscatter de imigrantes ilegais, na
fronteira entre México e os Estados Unidos, que se escondem entre
caixas em caminhdes, e que ainda nao se deram conta que foram
descobertos. Estes desenhos ndo se baseiam no poder da linha de
distinguir, mas, ao contrario, derivam sua poténcia sugestiva das mar-
cas delicadas escritas a mao no plano, modulacdes de escuriddo e
luminosidade que dispersam o espaco e as figuras humanas, atacan-
do sua existéncia diretamente no limiar do nada.

Fernando Bryce analisa a construcdo da histdria e sua comuni-
cacdo na midia frequentemente por meio de sistemas enciclopédicos
para texto e imagens. Em pesquisas arquivisticas extensivas, ele de-
senha copias com pincel e nanquim de todos os cartazes, as folhas
de rosto de jornais, capas de livro e folhetas que sao relacionados
a eventos e pessoas especificos e, entdo, combina estes desenhos
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para criar narrativas visuais mais complexas. Sua série de desenhos
dedicada ao Ludwig Il, uma figura ambivalente na histéria alema, com-
binou retratos do jovem Ludwig, um entusiasta das artes, e do rei Lu-
dwig da Bavaria envelhecido, que se enredou em jogadas de poder
politico, com o retrato do personagem do filme [Ludwig Il] que, para
nossa percepcao, parece mais auténtico do que a figura histdrica.
Enquanto Gerhard Faulhaber e Fernando Bryce utilizam um contexto
histérico e politico menos familiar, Marc Brandenburg toma empres-
tado seus motivos do entorno imediato de sua subcultura e ambiente
urbano. A violéncia e agressao latentes desta realidade sao iguala-
das pela precisao fria e o lustre escuro dos desenhos. Brandenburg
comeca com sua colecado de suas proprias fotografias e material que
ele coletou de outros. O modelo para o desenho é sempre invertido
como um negativo. O éxtase controlado e um radicalismo sdbrio re-
sultam num “filme documentério psicodélico da vida diéria.”(VOLZKE,
2008, p. 65) Brandenburg também acelera as fotografias através

[8] Marc
de sua distorcao no computador. Para o trabalho exposto na expo- Brandenburg
. .. . . . itad VOLZKE,
sicdo Linie Line Linea, ele reproduziu e desmontou os desenhos no- ;'OZSO e”;é)
, p. 65).

vamente num processo de medializacao multipla que os transforma
numa colagem de adesivos transparentes formando um panorama
explosivo de uma sociedade escravizada pelos préprios desejos.
Enquanto a linha em Brandenburg desaparece nos planos escu-
ros, ela possibilita que Alexander Roob registre o que é visto rapida-
mente e diretamente. Roob também procura encontrar locais e espa-
cos na sociedade. Em seu romance grafico Marcel I, parte do projeto de
desenho CS, Roob segue um homem [chamado Marcel] por toda parte
em Viena enquanto mantém sua distancia deste homem que acredita
que esta sendo observado por agentes secretos e que muda de casa,
de uma cidade a outra, como um némade. Roob usa meios cinemato-
graficos desenhados para reapropriar o terreno de reportagem. Seu
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[9] Ver também
a entrevista com
Alexander Roob
e Andreas Bee
(2001, 209-20).

olhar desliza através do espaco [dos desenhos], agarrando objetos, e
mudando perspectivas e locais de filmagem. Ele tenta alcancar um “es-
tado de atencdo desfocada” no qual a linha toma frente e a vontade do
artista se torna secundaria (ROOB, 1997, p. 110);!°! A meta é fazer com
que o fluxo dos fenbmenos na sequéncia de desenhos seja reconhe-
civel, mas sem destruir a integridade da imagem individual. Para Roob,
o desenho transmite a processualidade e a fisicalidade da percepcao
mais diretamente do que outros meios. Em contraste, Markus Vater usa
a linha para levantar questdes sobre a possibilidade de explicar o mun-
do e seu sentido metafisico em contrassenso na absurdidade. Seus
trabalhos se assemelham a cartuns in sua combinacdo de imagem e
texto, desenho e signos. Vater torna perplexo nosso olhar sobre uma
realidade na qual ficamos confortaveis, apesar de ser somente uma
construcdo mais ou menos Uutil. Ele mostra as possibilidades de um
olhar diferente, ou de um mundo com outras regras que esta, todavia,
conectado de alguma maneira a nosso mundo familiar. Aqui enfrenta-
mos problemas semelhantes, da existéncia de Deus a absurdidade da
vida cotidiana. Usando uma caligrafia que parece infantil e linhas de
contorno simples, Vater registra enigmas e contradicdes, misturando
humor sagaz e sentidos mais profundos.

O efeito comico dos desenhos de Ralf Ziervogel é mais brutal
e duro. Ziervogel cria um espetaculo grotesco de violacdo e penetra-
cdo incessantes. Ao ver a distancia a extensao em branco do papel,
o0 observador somente percebe guirlandas escuras, o movimento de
um ornamento linear. Visto de perto, estas se transformam num cor-
rente de corpos esbocados com precisao, atados e entrelacados uns
aos outros, caindo no espaco. A motivacdo de Ziervogel nao é criti-
car as fantasias violentas da sociedade, mas sim desfrutar o prazer
das possibilidades do desenho, por meio da exploracao das energias
que avancam o desenho, conectando coisas e as despedacando. O
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trabalho Euroma se baseia no mesmo processo, embora este dese-
nho elimine a tortura mutua em estilo-grafico-histéria-em-quadrinhos
de uma corrente de margaridas. Inicialmente, o arco que se estende
através do plano pictural parece um décor abstrato, mas numa ins-
pecdo mais proxima deste se dissolve numa série de explosdes de
farpas interligadas. As fantasias precisas de Ziervogel sao exemplos
excelentes de autoconfianca, abertura conceitual, da apropriacdo de
linguagens diversas pictoriais e da disciplina virtuosa combinada com
imediatez emocional que distinguem o desenho contemporaneo.
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