NILZA GRAU HAERTEL

A magia do siléncio nas Artes Visuais *

Siléncio € normalmente percebido como um ilusério cessar de todos
os sons. Na realidade, o siléncio apenas existe dentro do contexto de uma relacdo,
como um contraponto aos sons e ruidos, come um elemento contrastante: nossa
audi¢do estd sempre apreendendo alguma coisa, ainda que apenas as batidas de nosso
proprio coragao.

No entanto, por mero contraste, v siléiwcio pode tomar a forma de
uma real presenga, com uma individualidade prépria: quando cessam os ruidos, por
exemplo, o siléncio que se evidencia nos provoca uma agraddvel sensagdo de alivio;
num didlogo, uma palavra em suspenso nos evoca um sentido de expectativa; dentro
de vma melodia, o siléncio ou os intervalos silenciosos sdo parte da musica
exaltando-a, pontuando-a. Portanto, o poder e a magia do siléncio ficam subordina-
dos a seus elementos contrastantes: ao negd-los, suspendé-los ou interrompé-los, ele
se torna significante em si mesmo ¢ também modifica o significado dos elementos
proximos a ele.

Nas artes visuais, dentro da articulagdo de formas cheias e vazias, na
luz imaterial que pode formar objetos ou dissolver seus contornos, uma luz que pode
revelar detalhes ou escondé-los totalmente, uma 4drea neutra que atrai a nossa atengdo
justamente porque ndo esteja provendo nenhum significado 6bvio ou convencional,
nés podemos perceber inumeras analogias com aquelas propriedades quase miraculo-
sas do siléncio. O que eu descrevo aqui como propriedades quase miraculosas sdo
precisamente as vagas sensagdes ou a multiplicidade de significados que o conceito de
siléncio, quando inserido em diferentes contextos, pode trazer 4 nossa percepgao.

Dentro da complexidade de uma lingua discursiva, palavras separadas
tém uma referéncia convencional fixa, mas quando arranjadas em diferentes frases,

Excerto de um dos trabalhos da Tese escrita para a obtencdo do Grau de M.F.A. em Gravura,
pela Colorado State University, USA, 1985.

Porto Arte, Porto Alegre, | (1) naio 1990
56



elas podem evocar impressdes totalmente diferentes. Este arranjo ¢ a forma abstrata
que expressa a ordem de nossas 1déias e sentimentos.

Nas artes visuais, no entanto, os elementos constitutivos, tais como:
linhas, configurag¢Ges, ritmos, cor, ndo possuem um significado pré-fixado ou uma
referéncia convencional: somente quando eles s3o articulados em um todo
estruturado onde podemos perceber uma ordem e conexdes internas, poderemos ser
capazes de perceber, naquela ordem, algumas similaridades com a ordem das idéias e
dos sentimentos. Este relacionamento € sempre simbolico e abstrato, e como todas as
relagdes simbdlicas entre o simbolo e o objeto simbolizadc, é sempre simétrica, isto
¢, atua em ambas as direcdes.

Desejo enfatizar aqui, no entanto, que a nogdo de siléncio pode
apenas ser apreendida, nas artes visuais, num sentido metaférico — como imobilidade
e serenidade — tais como as vemos nos trabalhos de Giorgio Morandi, por exemplo:
como linhas de movimentos lentos ¢ cores atenuadas, que caracterizam algumas
pinturas de William Baziotes; como opacidade e impenetrabilidade, que percebemos
nas pinturas de paredes, muros e portas de Antoni Tapies; na supressdo do conteiido
literdrio ou “conteudo atemporal” nas pinturas de Mark Rothko. Nestes exemplos, a
caracterfstica primordial do siléncio é a imobilidade ou muito sutis movimentos
lentos.

A analogia entre imobilidade e siléncio é mais fécil de ser percebida do
que a analogia entre siléncio e lentiddo. Em primeiro lugar, siléncio nos traz
imediatamente 4 mente a idéia de “‘parada’. No entanto, o siléncio também provoca
a exaltagdo de nossa capacidade de atengdo. E € aqui que a relagdo entre o siléncio e
a lentiddo pode ser percebida: um olhar atentc é um olhar demorado, ou lento;
sempre que estamos prestando aten¢do em alguma coisa, a corsciéncia de todas as
outras percep¢des sensoriais fica atenuada, a nivel pré- consciente, mas 4 medida em
que voltamos a fixar o nosso olhar no mesmo objeto, por um tempo mais longo,
outras infcréncias perceptivas, advindas da memoéria de nossos outros sentidos,
podem transformar, significativamente, a impressdo daquilo que vemos.

Esse complexo mecanismo perceptivo, que ‘se passa a nivel pré-
consciente, silencioso, fransforma a experiéncia visual de uma recepg¢do passiva,
retiniana, a uma recepg¢do enriquecida, instigante. Quando prestamos atengdo ao que
estamos olhando, nés vemos mais e melhor; quando prestamos aten¢do ao que
estamos escutando, nos ouvimos mais ¢ melhor.

' Existe um outro aspecto do ato de olhar que desejo mencionar aqui:
um olhar combinado com concentragdo ou com uma exaltada capacidade de atengdo
¢ um olhar que questiona o que vé, é um “‘encarar” o objeto a frente de nossos olhos.
E o0 oposto de um olhar fugaz e rdpido, que toma por j4 visto aquilo que acaba de
olhar ou aceita velhas ou usadas interpreta¢des daquilo que € visto. Um “‘encarar’” €
um olhar contemplativo as coisas tais como elas s3o, como se estivessem sendo vistas
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pela primeira vez. E um olhar que rejeita interpretagdes de segunda-mdo sobre as
coisas que estdo sendo olhadas, ¢ um olhar que exige um esforco do observador, em
outras palavras, é um olhar criativo.

Os trabalhos de Charles Burchfield, por exemplo, apresentam 3 nossa
imaginagdo uma nova vis3o da natureza. Olhando suas pinturas e aguarelas, nds
podemos sentir empatia com a sua maneira de desfrutar as cores, sons e sensagdes da
natureza, e perceber o que o artista estava experimentando, ao expressar, numa
mesma forma visual, estdtica, as transformagBes pelas quais o0 objeto observado
passou, ao receber inferéncias perceptivas advindas dos outros sentidos.

Acredito que uma obra de arte nasce de uma tal maneira de ver,
intensa e criativa. Ela € o simbolo de uma visdo criativa, e incorpora nao sé as idéias,
mas também os sentimentos e as sensuais emogCes do artista que a produz. O que é
no entanto importante notar,é que a qualidade estética de uma otra de arte reside
ndo em idéias, sentimentos ou emog¢des consideradas isoladamente, mas sim em suas
conexdes com a materialidade do trabalho de arte que é dado 2 apreciacdo Ge nossos
sentidos e imagina¢do.

O que € vilido para o artista é também vdlido para o observador de
uma obra de arte: de modo a ser possivel ver criativamente, nés devemos estar
conscientes de que a nossa mente tem tendéncia a fazer imediatas associa¢des com
referéncias visuais passadas e somente quando nés evitamos os efeitos cegantes do
hdbito, da rotina, da familiaridade e do preconceito, nés podemos comegar a olhar as
coisas com novos olhos e talvez apreender o mundo i nossa volta com maior
intensidade.

Acredito que existem obras de arte que estimulam esta capacidade de
visdo criativa no observador mais do que outras. Em minha opinio, sdo aquelas que
possuem, de alguma maneira, aquelas madgicas propriedades do siléncio, que exigem
do observador seja um olhar lento, ou atento, ou meditativo, ou de outro modo, que
“sacodem” a mecanizagdo de nossa visdo,estimulando- nos com uma série de novos
“insights”.

- O siléncio nas artes visuais ¢ uma chamada para uma nova vis3o, uma
suspensdo de significados “traduziveis”, uma questdo em aberto.
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