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O presente texto ¢ indissociavel do meu trabalho artistico realizado ao longo dos dois anos que
corresponderam ao presente ciclo de estudos de mestrado em Artes Plasticas. Assim sendo, ele
deve ser entendido como uma reflexdo escrita sobre algumas das problematicas associadas a
experimentagdo que tive oportunidade de desenvolver ao longo desse tempo — ¢ ndo como um
produto autébnomo, independente desse processo pratico.
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Resumo

Este texto procura refletir acerca de algumas questdes que resultam diretamente da
pratica do desenho. O desenho ¢é visto aqui enquanto acontecimento diretamente associado a
linha, uma linha ativa que se vai movendo de acordo com as forgas encontradas; entre as quais
se incluem as agitagdes, as duvidas, os desejos e os medos que atravessam o corpo do

desenhador — e do proprio desenho — naquele exato instante em que ficam gravados no papel.

Por vezes o tracado da linha avanga lentamente, outras vezes entra em ondulagdes,
curvando-se gradualmente. Mas também se pode impor direito para, logo de seguida, retomar o
seu percurso num outro ponto, qualquer — retirando um prazer inusitado dessa mobilidade. A
linha ao ser inscrita esta sempre sujeita a turbuléncias; os acidentes que surgem no percurso
desta t€ém de ser aprisionados, seguidos por um gesto que nao pode deixar de ser emprestado do
presente que ¢ esse desenho. E assim se verifica um abandono da vontade, no sentido em que o
que conta ja ndo € a representacdo disto ou daquilo, mas antes o proprio uso intensivo das
formas: na sua leitura os desenhos podem ser percorridos de cima para baixo ou num ou noutro
sentido, pois a tonica ndo se encontra agora na representacdo, mas antes no proprio percurso, na

sua historia e significados.

Nao sdo raras as vezes em que, naturalmente, emergem associagdes ¢ formas
reconheciveis. Ora associadas a um ambiente urbano onde se entreveem tragos arquitetonicos,
encruzilhadas, estruturas compostas, fundidas umas com as outras, indiciando casas ou terrenos,
ora a sugerir figuras com um aspecto biomorfico. A inscrigdo acontece mais por atraso, por
dissonancia, do que pela intencionalidade na realizacdo de formas elegantes e harmoniosas. Esta
¢ antes uma tentativa de desorganizar as formas e encontrar um certo estranhamento dos
conteudos. O gesto fluente e decidido da lugar ao aparecimento de formas mais frageis que se

deixam arrastar pela forca da aridez e que renunciam as qualidades virtuosas da mao.

Palavras-chave: pratica artistica, desenho, inscrigdo, linha, intensidade, inflexao, fragilidade



Abstract

This text seeks to reflect about some of the issues that result directly from the
practice of drawing. Here “Drawing” is understood as an occurrence directly related to the
line —a line thatis active and movesin accordance with the forces it encounters,
among which are agitations, doubts, desires and fears that run through the body of the one
who draws and the drawing itself, in the exact moment when the line becomes engraved

on paper.

At times the trace of the line advances slowly, and sometimes it undulates, curving
itself gradually. But it can also impose itself straightforward, and right after pick up its course
at another place — taking unforeseen pleasure in that mobility. The line is always subject to
turbulences as it is inscribed; the accidents that happen along its course have to
be contained and carried out by gestures that cannot escape the present moment which is that
particular drawing. And so ensues a surrender of the will, in the sense that what matters is no
longer the representation of this or that, but instead the intensive usage of shapes itself: the
drawing can be read from top to bottom or in any other direction, because the emphasis is not

put on representation but rather on the course of the line itself, its story and its meanings.

It is not uncommon that associations and recognizable shapes emerge from the
drawing. An urban environment might be glimpsed, with suggestions of architectonical traits,
crossroads, composite structures that are fused together hinting at houses and pieces of land, and
at other times, biomorphic figures might appear. The inscription happens more by chance,
dissonantly, than with an intentionality related to achieving elegant and harmonious shapes.
Intentionality here serves the purpose of disrupting shapes and becoming estranged from their
contents. Fluent and decided gestures are replaced by the appearance of more fragile shapes that

let themselves be dragged on by the force of aridity and deny the qualities of a virtuous hand.

Keywords: Artistic practice, drawing, inscription, line, intensity, inflection, fragility



Apresentacao

Este texto tem como objetivo questionar e explorar uma no¢ao que ¢ a0 mesmo tempo
experimental e concreta: em que consiste um método intensivo numa pratica artistica? Ou, mais
precisamente, qual o modo ou modos que o caracterizam — e aos seus processos — ¢ de que

forma o seu uso se ira refletir no trabalho pratico.

O trabalho que se apresenta aqui tem como objeto o desenho. A abordagem incide
particularmente naquilo que chamaremos de “forca intensiva” e que atravessa tanto o suporte
onde o desenho se inscreve, como também o corpo do desenhador. O desenho ¢, neste contexto,
entendido como acontecimento e, como se vera adiante, esta associado a determinados preceitos
de percecgdo e entendimento do proprio desenho — no sentido em que esses desenhos podem ser
percorridos de cima para baixo ou de um sentido para o outro, pois a tdnica ndo se encontra na
representacdo, mas antes no proprio percurso. Podemos adiantar que este procedimento a que
chamamos método intensivo também se define por ndo existir nenhum enunciado a partida, nem
prescritivo nem orientador, pois a regra que dirige o trabalho s6 posteriormente ¢ enunciada.
Deste modo, iremos encontrar-nos com a ideia de que o unico fator que pode fixar e preservar
este método ¢ uma atengdo permanente no ato de “fazer”. O que acabamos de referir sera

apresentado no prefacio desta dissertacdo, sob o titulo Comegar (sem certeza nenhumay).

O primeiro capitulo do trabalho, 4 linha no desenho, é subdividido em trés pontos: a. 4
linha activa, b. O ziguezague ¢ c. O ponto elastico. A primeira alinea traduz um esfor¢co da
contextualizacdo historica do “pensamento linear”, sobretudo no que diz respeito ao conceito de
linha activa, de acordo com a definicdo de “linha goética setentrional” definida por Worringer.
Na segunda pretende-se demonstrar a mobilidade fugidia da linha, as suas alternancias e ver
como ¢ que, efetivamente, se inscreve esta linha que aparece sob formas algo distintas nos
desenhos apresentados. Por fim, na terceira alinea, procura-se tratar a questdo da
impossibilidade da inser¢cdo do desenho num sistema de natureza cartesiana, ao constatarmos
que os elementos que compdem a linha activa, num ou noutro desenho, acabam por ndo se
apresentar no interior de um sistema de coordenadas ou vetores fixos, permanecendo antes num

estado de flutuagdo espacial que oscila entre as varias dimensdes.

Na auséncia de uma formula capaz de sintetizar este “método intensivo”, consideramos
util abordar a longa e permanente preparagdo que € inerente ao trabalho pratico. Esta radica no

exercicio do “atender ao visivel” em todas as suas acegdes, ndo s6 na pratica propriamente dita,



mas também numa espécie de “ante-oficio” do “fazer”. O segundo capitulo, Imagens em
poténcia, reparte-se em trés pontos: a. As pausas, b. As cacadas e c. Os passeios. Todos o0s
textos t€ém em comum o exercicio que visa constituir uma disponibilidade contemplativa, onde
se perceciona, se descobrem ¢ se armazenam sensagdes novas. Como veremos adiante, este
“mundo complementar” da pratica artistica vai situar-se no ponto em que as imagens nao sio

ainda imagens, mas imagens em poténcia.

Um outro aspecto que consideramos indispensavel para a compreensao do trabalho sera
referida no terceiro e Tultimo capitulo desta dissertagdo, sob o titulo O Desenho
“subdesenvolvido . Este capitulo procurara compreender como ¢ que determinadas imagens do
trabalho de desenho tendem a funcionar apenas com o minimo necessario. Esta nogdo ¢
desenvolvida recorrendo ao livro Kafka- Para uma Literatura Menor, da autoria de Gilles
Deleuze e Féllix Guattari e na leitura que estes autores fazem a obra de Kafka. Aqui, embora a
analise e os exemplos remetam para o espago da Literatura, podemos estabelecer
correspondéncias férteis com a nogdo que chamo de “desenho subdesenvolvido”, uma vez que
em ambos os casos se fala de formas “subdesenvolvidas”, onde ganha especial relevancia a
contencdo, a aridez ¢ a privagdo, em detrimento da exuberancia. Tanto num como no outro
estamos mais proximos daquilo que vamos definir por uma “presenca por defeito”, ¢ longe

daquilo que é uma “presenca por excesso”.



Comecar (sem certeza nenhuma)

“Primeiro: continuar. Segundo: come¢ar”

Alain

Existem varias formas de trabalhar como existem diferentes perfis de artistas. Ha os
“artistas de ideias”, aqueles que borbulham continuamente em novas ideias (mercurianos) ¢ os
que se exigem a aprofundar cada uma delas cada vez mais a fundo (ruminantes). Este ultimo
tipo de artista preocupa-se ¢ concentra-se na exatiddo do seu projeto. A sua composi¢do deve
orientar-se por uma traducdo tdo rigorosa quanto possivel do proprio projeto, pois ele entende a
ideia ou informag¢do edificada num plano frontal. Isto indicia que o “artista de ideias” tende
mais a criar um sistema composto, onde as partes sdo, a partida determinaveis. Frequentemente,
este tipo de artista s6 “mete maos a obra” quando se sente relativamente seguro do que vai
fazer. Temos, depois, o caso dos artistas que trabalham de forma mais sistematica ¢ que
desenvolvem as ideias por via de variagdes constantes no seu trabalho. Estes passam
diretamente para a realizagdo, bastando-lhes apenas uma nog¢do nebulosa, pouco clara, para
iniciarem o trabalho. Nesta segunda via produz-se um abandono da vontade, no sentido em que
0 que conta ja ndo € a representagdo disto ou daquilo, mas o uso intensivo das formas. No caso
do desenho sdo formas que se amam ou se odeiam, que se excluem ou incluem, que sdo
compostas por cima de qualquer representacdo que apareca. Deste modo, tal composicdo
“traduz”, ndo tanto ideias ou uma vertente informacional, mas o que podemos chamar de
“compactos de sensagdes”. As formas, os tragados, revelam-se e geram diferentes intensidades
que tem de ser seguidas, acompanhadas, por um gesto que as acolhe e se abre a sua vinda. E
como se esse pensamento incerto que aparece envolto numa escuriddo projetasse a sua sombra
sobre o suporte. Mais do que ver a luz, o desenhador adquire a capacidade de ver e fixar o olhar

sobre um feixe de sombra, deslizando a mao até encontrar as formas, até encontrar o seu recorte.

Neste contexto o trabalho pratico que agora se apresenta pretende corresponder a uma
utilizagdo intensiva das formas. O paradigma ¢ o do desenhador que trabalha sistematicamente e
chega as ideias por via das variagdes que executa ou experimenta. Desenha primeiro com
“bolas”, depois mais “azul”, depois faz outro com a mao esquerda ¢ mais assim, mais assado,

por ai fora... A intengdo é contornar o pensamento excessivo, proporcionar a entrada numa



espécie de névoa sem contornos precisos e passar diretamente para o papel o que a mente deixa
vagamente fluir. Este método, se assim se lhe pode chamar, assenta sobretudo no trabalho da
intui¢do, ndo cabendo aqui formulas prévias como: “o desenho sera s6 aos quadrados”, “vai ter
trinta ovdides”, ou qualquer outra forma em antecipagdo deste tipo. A intuicdo, como qualquer
pressentimento, ndao se deixa reduzir a nogdes claras pois deve salvaguardar o estado que

assegura a sua propria sobrevivéncia.

Ja que os usos intensivos das formas se opdem a utilizagdo de ideias que tornam o
desenho determinado a partida — como acontece com aquele que é dirigido a representacdo ou a
narragdo linear — o desenho ¢, tal como aqui o concebemos, considerado um acontecimento. No
sentido em que ele inaugura acontecimentos e que estes proporcionam intensidades, tanto nas
formas que se inscrevem sobre o suporte, como no proprio corpo do desenhador (uma vez que
este também ¢ suscetivel de ser afetado por tais forgas). Gerhard Richter diz, numa entrevista,
que a pintura ndo tem nada a ver com “o pensamento”, mas que € ja, em si mesma, uma forma
diferente de pensamento. Neste sentido, a produgdo de pensamento que ocorre no ato de
desenhar desenrola-se no momento de processar e organizar essas forgas, nesses estados
intensivos que se precipitam uns sobre os outros, sobrepdem-se e atravessam o corpo de quem
desenha, naquele exato instante em que ficam gravados no papel. A linha desenhada resulta
como um contorno desse pensamento incerto, que pode incluir dividas, agitagdo, medos, todas
as diferentes variagbes ¢ intensidades. O desenho ¢ um dos médios com menos atrito, mais
imediato. E também por isso que ele tende a assumir as marcas que revelam o seu processo de

construcdo. A proposito desta questdo John Berger refere que:

“Os desenhos revelam mais claramente o seu processo da execugdo, do seu
proprio olhar. A facilidade imitativa da pintura parece ser mais importante que
as razoes da sua constru¢do. As grandes pinturas ndo estdo disfar¢adas desta
forma. Mas mesmo um desenho de terceira categoria revela sempre o processo

Ll
da sua criagdo.

Referindo-se a Poesia, Hannah Arendt, em A4 Condi¢do Humana, refere que esta, apesar de o seu
material ser a linguagem, nela o produto final “permanece mais proximo do pensamento que o
inspirow’”. Esta é, cremos, também uma das caracteristicas do desenho. O suporte absorve a
linha do desenho e esta linha torna-se, ela propria, num sismoégrafo capaz de registar o

pensamento e suas alternancias.

" Berger, I., Savage, J., & Vazquez, P. (2011). Sobre el dibujo. Barcelona: Gustavo Gili, p.56
2 Arendt, H. (2001) 4 condi¢do humana. Lisboa: Relégio d’Agua, p. 210
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Trata-se, no fundo, sempre de seguir ¢ acompanhar permanentemente o envolvimento de
cada desenho, descobrir a melhor forma de dar rumo a viagem. Um dos exercicios quotidianos
recorrentes consiste em chegar ao local de trabalho, olhar a volta dentro do oceano dos desenhos
dos dias anteriores ¢ depois dizer: “aquele desenho tem bolinhas a mais; carneirinhos! ndo dar
rumo a viagem naquela dire¢do”; “aquela curva a esquerda tem uma inclinagdo superior a onda
que vem da direita e a composi¢cdo estd demasiado puxada para 14, inclinou-se em demasia,
meteu agua!”; “tenho que pegar naquele, acrescentar ali um tragado, experimentar se com mais
uma vela o barquinho ndo fica perdido & deriva” — agarrar o desenho ¢ tentar-se algo mais,
progredir. Outro exercicio seria dizer: “uns estdo a ir para norte, outros para nascente, € outros
para poente, para onde ha mais probabilidade de se encontrar uma terra inexplorada e para qual
dos lados se vao evitar riscos desnecessarios?” Tudo isto se constitui como trabalho
preparatorio ¢ como ndo ha um verdadeiro método a partida, ganha relevancia uma longa

preparacao.

Peter Sloterdijk, em You must change your life, refere que a existéncia é uma prestagao
acrobatica. Diz o filosofo: “(...) ninguém pode dizer com toda a certeza que formagdo nos traz
as condigcbes necessarias para fazermos as nossas provas dessa disciplina. Sendo assim, o
acrobata ja que ndo sabe que exercicios o preservam da queda — excepto a aten¢do
permanente®. Quando li este fragmento associei-o a propria existéncia do trabalho artistico,
que se da a experimentacdo. Trata-se também de ganhar coragem para fazer uma acrobacia.
Como diz Sloterdijk, ainda a propoésito do acrobata: “Quando fazemos equilibrio na corda,
vivemos do facto de darmos aos espectadores um motivo para olharem para cima. Ninguém
elevaria os olhos se ndo fosse para encontrar elementos de atra¢do eficazes.”* Maurice
Blanchot, em A Besta de Lascaux — que parte do poema de René Char que esta na origem do
texto em questdo — refere-se a esse mesmo risco que também se verifica na poesia. Maurice
Blanchot escreveu o seguinte: (...) na firmeza que a ergue e que a mantém numa constante
insurrei¢do, ela ligue o poema ao maior risco, o confie a esse risco, e essa confianga em ‘o
consideravel perigo’ (...) chama realmente a poesia para a aventura que ele deve
essencialmente ser quando se expoe, sem garantia nem certeza, a liberdade do que ndo ¢ ainda

~ .5
senao por vir

3 Sloterdijk, P. (2013). You must change your life. Trad. Wielnd Hoban, Cambridge: Polity Press, p. 63 “(...)
and no one can say with certainty what training provides the necessary skills to master this discipline. Hence

the acrobat no longer knows what exercisis keep him from falling — aside from constant vigilance.”

4 Sloterdijk, P. (2013). You must change your life. Trad. Wielnd Hoban, Cambridge: Polity Press, p.115 “Someone
who balances on the high wire lives from giving the audience a reason to look up. No one would do so without
effective attractors (...)”

> Blanchot, M. (2003) 4 Besta de Lascaux, Lisboa: Vendaval, p. 29
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Cada desenho tem como objetivo fazer um exercicio que consiste na tentativa de nos
elevarmos um degrau acima do que nos ¢ habitual. Comecar sem nenhuma certeza, garantir a
disciplina e a atengdo permanentes nas realizagdes que se vao amontoando, constituem o unico
plano que suporta este método que se apresenta como interminavel, ja que a viagem mal chega a
comegar e nunca acaba. Esta em constante mudanga, em constante devir. E por isso que nesta
abordagem ndo sdo o principio € o fim o que mais interessa, pois o principio ¢ o fim sdo apenas
pontos. O interessante ¢ o meio, sendo no meio que se comega. Walter Benjamim, em Rua de

Sentido Unico, tem um texto que se chama Dona Ariadne, segundo patio d esquerda:

“(...) quem consulta videntes deixa escapar, sem o saber, um conhecimento
intimo do futuro, que ¢ mil vezes mais precioso do que tudo quanto ali lhe
dizem. (...) a presenca de espirito ¢ a grande esséncia,; notar o que sucede a
cada segundo é mais decisivo do que conhecer de antemdo o que estd
distante. Pressentimentos, sinais precursores perpassam pelo organismo,
como o bater de ondas. Adivinha-los ou utilizda-los, eis a questdo. Mas as
duas coisas sdo inconciliaveis (...) porque antes de tal profecia ou
adverténcia se transformar numa imagem ou palavra transmissivel, a sua

. ’ . 296
melhor forga ja tera morrido.

Todo o exercicio consiste numa tensdo que visa ir sempre além do que foi anteriormente
estabelecido, quebrando a antiga regra enunciada, reformulando-a, com o intuito de fazer
diferente. Dito de outra forma, cada desenho tera de ser o gesto inaugural de uma nova regra, o
que significa que cada um dos enunciados sdo eles mesmos condutores da obra — a regra dirige
a obra mas apenas ¢ enunciavel a posteriori. A citagdo de Benjamim adapta-se ao contexto que
aqui tratamos no sentido em que ela nos fala de uma atencdo incessante. O ndo consultar
videntes corresponde a ndo deixar escapar o conhecimento intimo de cada momento, e, nesta
circunstancia, trata-se de ndo adivinhar a regra que conduz a obra e antes deixar que esta se

torne evidente por si.

O método intensivo pressupde que haja experimentagdo, mas comporta alguns riscos,
pois “saber perder-se” exige uma disposi¢do adequada. Podiamos comparar este trajeto ao
caminho de um labirinto entremeado de passagens, onde ndo € possivel alcancar o centro sem
ser percorrendo o proprio labirinto. O labirinto foi sempre associado a um lugar sagrado de
transformagdo. E, desde logo, necessario, saber que a entrada no labirinto é uma iniciagio —

pressupondo uma metamorfose — e que a resolucdo das dificuldades da saida significa a

Benjamin, W., e Sousa, [. D. A., de Miranda Rodrigues, C., & Sontag, S. (1992) Dona Ariadne, segundo patio a
esquerda, in Rua de Sentido Unico e Infdncia em Berlim por volta de 1900, Lisboa: Relogio D" Agua, p. 101
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obtencdo do conhecimento. Segundo a interpretagdo de Yvette Centeno, em Labirinto e
Algquimia’, o processo de transformagcio, segundo o mito de Teseu®, divide-se na entrada no
labirinto, na luta com o Minotauro e na saida do labirinto. E sobre a tutela de Ariadne, que da a
Teseu o fio cedido por Dédalo, que se processa a saida. Esse é o “fio condutor” que cada
desenho tem de encontrar também, a linha que ndo se pode ter de antemao, mas que pressupoe,
como no mito, o ato vital da participacdo para a obter: segundo a interpretacdo de Yvette
Centeno ¢ Teseu (podia ser a mado) que ao avangar constroi o labirinto/desenho e ¢ o labirinto
que, ao ser construido, faz surgir o Minotauro (poderia corresponder a nossa regra) que tera de
ser derrotado, para que se possa avangar. A regra, depois de ser construida tera de ser também
ela abolida para dar lugar a seguinte. O labirinto é assim como o laboratorio (laboratério-de-
desenho), onde se atenta a manipulagdo de forgas e matérias que passam dum estadio a outro. O
conselho dado ao adepto nas iniciagdes € o de “ler, ler, ler e reler” os escritos. Neste caso trata-

se de fazer, fazer, fazer e refazer o trabalho.

A forma como se define determinado desenho é, em certa medida, semelhante a um

jogo. Celeyrette-Pietri escreveu em Le jeu du je:

“Era uma vez um jogo de xadrez — muito imperfeito. As pegas eram
demasiado simples, as leis demasiado matematicas, a previsdo possivel, etc.,
até que alguem teve a ideia de introduzir uma peca nova, dotada de
propriedades singulares, por exemplo, a de ndo ter propriedades

. N ~ . 159
permanentes, mas pedi-las emprestadas a situagdo do jogo

O desenho que comega sem certeza nenhuma sera como este jogo que nos descreve Celeyrette-

Pietri. Ele ndo tem dados permanentes e ¢é feito de “acidentes”, de acordo com os quais sempre
. . . 10 . P

“novos problemas” se intercalam com os primeiros . As criangas costumam ser bastante habeis

no que toca ao jogar e inventam o que for preciso para que um jogo nio cesse: o narrador troca

7 Centeno, Y. (1987). Labirinto e Alquimia, in Literatura e alquimia: ensaios, Lisboa: editorial Presenca

¥ O mito de grego conta a historia do herdi que entra no labirinto de Creta. Nesse labirinto, Teseu tem de lutar com
um Minotauro e, depois de derrotar o monstro, encontrar a saida. Dédalo era o arquiteto do labirinto e foi ele que
cedeu a Ariadne (jovem que se apaixonou por Teseu) um novelo de 13, que serviu para Teseu encontrar a saida do
labirinto. Segundo o mito, Ariadne ficou a espera enquanto segurava o novelo que Teseu desenrolava a medida que ia
avangando no labirinto. Para voltar ao ponto de partida, bastava ir seguindo o fio que Ariadne segurava firmemente.
Segundo uma interpretacdo de Yvette Centeno, este mito corresponde a uma iniciagdo que simboliza a descoberta do
“eu”. Esta iniciagdo divide-se entre a entrada no labirinto, a luta com o Minotauro ¢ a saida do labirinto. Essa viagem
corresponde a uma construgdo identitaria, da qual faz parte a luta com os “monstros” que existem no interior do eu e
da qual faz parte a dissolugdo do ego.

0 Segundo Celeyrette-Pietri (1974, p.12) citado por Agamben, G. (2013), A Poténcia do Pensamento, Lisboa: Reldgio
D’Agua, p.92

190 filésofo Hans-Georg Gadamer, em Truth and Method, refere que a atragdo e eficacia do jogo consiste,
precisamente, na sua indeterminabilidade esséncial e nos factores de risco inerentes a este: “Even in the case of
games in which one tries to perform tasks that one has set oneself, there is a risk that they will not ‘work,’
‘succeed,” or ‘succeed again,’ which is the attraction of the game.”(Gadamer, H-G. Truth and Method
(London): Continuum, 2005, p. 106)
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qualquer coisa; substitui-se uma espada por uma régua; as pernas frageis de uma mesa

transformam-se em colunas colossais de um templo. Tudo para acompanhar o novo

“regulamento” que ndo tarda em aparecer. Para que a brincadeira perdure e o narrador nio se

cale. A ordem interna que se estabelece em cada desenho apresenta-se com o mesmo grau de

flexibilidade e excitacdo da crianga que joga, no sentido de se tratar, em ambos os casos, de

criar uma ordem interna e de acompanhar esse fluxo, conseguir fazer um acrescento a parte que

se quebra, fazer com que tudo isso avance sem um ponto de apoio fixo.

. ~ . .7 3911 .
Paul Klee disse que “A arte ndo reproduz o visivel, torna visivel”"". No texto credo e criador

ele menciona elementos formais de representacdo grafica, e convida-nos a fazer uma viagem no

interior desse jogo que que faz com que as formas se tornem visiveis. Vejamos a viagem dessa

mao que, segundo Paul Klee, seria o instrumento de uma vontade longinqua:

Cologquemos a primeira ac¢do dindmica (linha) para la do ponto morto.
Pouco depois, paragem para respirar (linha interrompida ou, em caso de
paragens frequentes, linha quebrada). Olhamos para tras para ver onde
chegamos (contra-movimento). Reflectir mentalmente sobre o caminho
numa direc¢do ou noutra (feixe de linhas). Um rio é obstaculo, precisamos
de um barco (movimento ondulatorio). Mais acima, uma ponte (série de
arcos). Do outro lado encontramos um correligiondrio que também deseja ir
a terra do conhecimento mais perfeito. Primeiro, a alegria do entendimento
(convergéncia), mas, pouco a pouco, vao aparecendo as divergéncias (duas
linhas com comportamentos independentes). Uma certa excitagdo de ambos
os lados (expressdo, dinamismo e psiquismo da linha).

Atravessamos um campo lavrado (superficie percorrida por linhas), e
a seguir uma floresta densa. Ele perde-se, procura e descreve mesmo, a
certa altura, o movimento cldssico de um cdo a correr. Eu também ja ndo
consigo manter o sangue frio;, hda uma nova zona como um rio coberto de
nevoeiro (elemento espacial). Que levanta logo a seguir. Costeiros voltam
para casa nas suas carrogas (roda). Com eles, uma crianca com uns
caracois muito engragado (movimento em espiral). Mais tarde anoitece e
fica abafado (elemento espacial). Um raio no horizonte (linha em

ziguezague). Por cima de nos ainda ha estrelas (sementeira de pontos).

" Klee, P., Barrento, J., Manuel, M., & Pires, C. (2001) O credo e o criador, in Escritos sobre Arte, Lisboa: Cotovia,

p- 39
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Antes de adormecermos ainda muita coisa regressara como lembranga,
porque uma viagem assim tdo pequena proporciona muitas impressoes.

As mais diversas linhas. Manchas. Pontilhado. Superficies lisas.
Superficies pontilhadas, tracejadas. Movimento ondulatorio. Movimento
interrompido, quebrado. Contra-movimento. Entrangado, redes. Linhas de
muros, de escamas. Uma voz. Varias vozes. Linha em fuga, engrossando
(dinamismo).

A simetria feliz do primeiro percurso, em seguida os obstaculos, os
nervos! Estremecer contido, promessa e esperan¢a da brisa. Depois da
trovoada, ataque dos moscardos! A raiva, a matanga. A boa causa como fio
condutor, mesmo na mata espessa e no crepusculo.

O raio lembra a curva de temperatura. De uma crianga doente...

12
naquele tempo.

Na travessia que Klee efetua pelo desenho, compreende-se que este ndo vé nas formas
finais a esséncia do processo artistico. Ele entregar-se a procura do prazer de desenhar. Nesse
jogo, a mao assume ser guiada por vontade longinqua, isto é, ela deixa de ter a vontade propria
de um sujeito e passa a ser objeto do jogo que a envolve. “A atracdo de um jogo, o fascinio que

. . . . . 13
exerce, consiste precisamente no facto do jogo dominar os jogadores."

— diz Gadamer. O par
mao-visdo tem de percorrer a superficie, uma parte apos outra, outra apés aquela. A energia
disponivel consiste nesse jogo que se deixa guiar por por uma experiencia de conhecimento

experimental. Como diz Gadamer:

“O jogador sabe, ele mesmo, que jogo é apenas jogo e que este existe
num universo determinado pela seriedade dos objetivos. Mas ndo o sabe de
um modo que, enquanto jogador, ele realmente pretende esta relagao com a
seriedade. O jogo cumpre o seu objetivo apenas se o jogador se perder no
proprio jogo.""”?

O jogo pode, deste modo, ser considerado o grande nucleo, a matriz deste entendimento da

pintura ou do desenho enquanto movimento experimental que traca caminhos, passagens, trocas,

12 Klee, P., Barrento, J., Manuel, M., & Pires, C. (2001) O credo e o criador, in Escritos sobre Arte, Lisboa: Cotovia,
pp 39-40

15 Gadamer H., Truth and Method (London): Continuum, 2005, p.106, “The attraction of a game, the fascination it
exerts, consists precisely in the fact that the game masters the players.”

14 Gadamer H., Truth and Method (London): Continuum, 2005, p.103, “The player himself knows that play is only
play and that it exists in a world determined by the seriousness of purposes. But he does not know this in such a way
that, as a player, he actually intends this relation to seriousness. Play fulfills its purpose only if the player loses
himself'in play.”
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transferéncias, que trespassam o corpo e implicam a vivéncia de uma “brincadeira” onde o serio

esta implicado.
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1. A linha no desenho

a. A linha activa

“Uma linha activa que se desloca livremente, um
passeio pelo passeio, sem objetivo. O agente ¢

um ponto que se desloca”

Paul Klee

Usada na abstragdo, a linha permite, com maior exatiddo do que a cor, o desapego das
aparéncias externas do mundo visivel e dos objetos, no sentido em que ela se volta para dentro,
para uma visualiza¢do das estruturas internas, processos e¢ energias dos estados mentais, bem
como dos conceitos intelectuais. Com efeito, a linha tem uma relagdo nitidamente mais espacial
enquanto a cor ¢ algo que aparece predominantemente no que ¢ vivo. Maria Filomena Molder
num texto que dedica a andlise de “Zeichen und Mal” de Walter Benjamim, procurou
compreender as pulsdes fundamentais e originais do ato de pintar e desenhar. A mancha € vista

como

“macula é um fogo dissolvente, a revelagdo de um juizo primitivo da alma
ou de um designio primitivo da alma ou de um designio divino, que se
manifesta na pele, que vem a superficie, ao exterior (...) a mancha parece
nascer da tela, gerada no seu interior ha uma contaminag¢do tdo
indiscernivel como a que acontece entre o rubor e a pele, algo de tocado por
uma vibragdo intima. O pintor mancha e faz vibrar a parede da gruta, a
tela, o corpo, suja os dedos, excede-se. A instituicdo do sinal, em
contrapartida, comporta um certo grau de contengdo, experimenta a pulsdo

. ls
do vazio.

15 Molder, M. F. (1999) Notas de Leitura de um Texto de Walter Benjamim, in Matérias Sensiveis, Lisboa: Relogio
D’Agua, p. 25
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A autora, no texto em questdo, opde o sinal a mancha e esclarece ndo s6 as qualidades
intrinsecas de cada um dos impulsos, como também nos diz que enquanto a mancha é sempre
absoluta —ndo ha diferenciacdo entre ela — “os sinais distinguem-se pelas diferentes
significa¢ées que a linha pode assumir’'®. Independentemente das diferencas expressas pelos
diferentes tipos de sinais, a linha que se inscreve, que marca, designa sempre um espago,
distingue ou qualifica algo, mesmo que ndo represente nada ¢ produza um efeito imanente a si

propria.

Durante os anos sessenta ¢ setenta do século XX uma forma de “pensar linearmente”
marcou alguns grandes projetos artisticos. Como ficou demonstrado por Piero Manzoni que, em
1959, planeou um “happening”, cujo objetivo consistia em desenhar uma linha de 7.200 metros
de comprimento sobre um papel de jornal ndo impresso. Esta mesma linha seria,
posteriormente, mantida num estado laminado, dentro de um recipiente de metal, de forma a que
apenas a ideia permanecesse — um conceito estreitamente relacionado com o "quilémetro
vertical da terra”. Podemos evidenciar também uma obra de Walter de Maria. Em 1977, este
enterrou uma linha num campo em Kassel, na Alemanha. Apesar de esta estar fora do alcance
da vista, o artista assinalou determinados “pontos” por onde a linha passava. Neste caso, era a
imaginacdo — e ndo o objeto em si — que a tornavam percetivel. Por altimo, ja em 1995,
Francis Al¥s realizou em Sao Paulo uma “a¢do” que da pelo titulo The Leak (figura 1). Nesta
obra o artista caminhou entre a galeria ¢ os arredores da cidade, assinalando toda a extensao do
percurso com uma linha azul proveniente da lata de tinta aberta que trazia consigo. Esta agao foi
novamente executada em 2004 quando Alys decide fazer uma obra em Jerusalém: o artista
caminhou ao longo da fronteira do armisticio (conhecida desde o final da guerra entre Israel e a

Jordania por “linha verde”), assinalando o percurso, desta vez com tinta verde.
b b

Figura 1- Francis Alys (1995) Sao Paulo, Still do video The Leak

16 [dem
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Todos os exemplos que mencionamos classificam de algum modo o espaco. Uma linha,
seja mais comprida, mais curta, mais grossa ou fina, acaba sempre por diferenciar, distinguir,
tornar designavel o espago. Como diz Maria Filomena Molder em, Notas de Leitura de um
Texto de Walter Benjamim, “a linha classifica de um modo absoluto o espa¢o™’. A linha no
desenho mantém a sua instancia sobretudo espacial que se da, na medida em que o risco
desenhado sobre o papel atua ressalvando os intersticios vazios, convocando o fundo a

superficie.

Apos estes exemplos e contextos da utilizagdo da linha, propomo-nos agora a abordar a
linha activa no desenho. Em, Francis Bacon — Logica da Sensacdo, Gilles Deleuze faz a
distingdo entre diversos tipos de linhas que possuem diferentes significacdes pela forma como
se inscrevem. Entre elas encontra-se a “linha barbara” ou “nérdica”. Para a definicdo desta,

. . 18 . . , .
Deleuze vai buscar os termos de Worringer © relativos a “linha gotica setentrional”, e descreve-a

da seguinte forma:

“Esta linha comega por ser decorativa, a superficie, mas trata-se de uma
decoragdo material que ndo traga forma alguma, uma geometria que ja ndo
se encontra ao servi¢o do essencial e do eterno, uma geometria posta ao
servigo dos ‘problemas’ ou dos ‘acidentes’, abalagdo, adjun¢do, projec¢do,
intercep¢do. E pois uma linha que muda perpetuamente de direc¢do, uma
linha quebrada, partida, desviada, voltada para si propria, enrolada, ou
mesmo prolongada para ld dos seus limites naturais, morrendo numa

~ s 2019
‘convulsdo desordenada.

Segundo Deleuze, a importancia que Worringer deu a esta linha (abstrata) deve-se ao
facto de ter visto nela o proprio comego da arte ou a primeira experiéncia de um querer artista

— esse tracado deixa de querer representar alguma coisa e¢ passa-se a retirar prazer da sua

17 1dem
18 . . . . . , . . . - o .
Wilhelm Worringer foi um influente tedrico e historiador de arte alemao, da era moderna. Abstrag¢do e Empatia

(1907) € uma das suas obras mais célebres, na qual procurou compreender os impulsos que levavam a formar duas
vias principais na arte. Segundo o historiador essa divisdo estabelece-se entre arte da “abstracdo”, que herda uma
visdo “primitiva” do mundo, e entre a arte da “empatia” que esta associada ao realismo, no sentido mais amplo do
termo. A distingdo destes “polos de sensibilidade humana”: projecdo sentimental (empatia) e abstragdo, atenta a
compreensdo dos pressupostos da representacdo da realidade objetiva ou da sua respetiva negagdo. A abstragdo, no
entender de Worringer, desloca o centro da ateng@o e da percecdo visual para as representagdes mentais. Este impulso
abstracionista culmina, segundo o historiador, numa vertente inorganica, ao passo que a empatica encontra a sua
finalidade na vida organica. Estes e outros pressupostos que Worringer desenvolveu contribuiram para formar novos
principios da arte moderna, entre os quais se destaca a aceitacdo do “querer artista” que postula uma relacdo direta
entre a percecdo da arte e o individuo.

1 Deleuze, G. (2006). Francis Bacon-Logica da sensagdo. Trad. L. Fortes. Lisboa: Orfeu Negro, pp. 96-97
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propria mobilidade. A “linha gotica setentrional” ja nada tem a ver com a linha egipcia que
delimita um contorno, desarticula a arte grega pois confere uma atividade ao fundo que faz com
que ja se ndo saiba onde terminam e onde comecam as formas, estando mais proxima da
denominada arte “barbara” ou “gotica”, no sentido alargado com que Worringer utiliza o termo.
Podemos ter como exemplos da sua utilizagdo, Picasso ou Matisse, sem esquecer, como refere
Deleuze, todos os grandes pintores do passado que deixaram de pintar as coisas, para passar a

. 220
“pintar entre as coisas”"".

Falamos de uma linha activa a partir do momento em que a subordina¢do a uma visdo
ree 21 o : ~ . ‘A . \
otica” ¢ sacudida e a mao comega a expressar-se de modo independente, em obediéncia a
vibragdo da propria vida. E a vida do proprio corpo que constitui, segundo Worringer, uma linha
13 b 2 (13 b 2 ~ r . . . .

violenta” ou “expressiva”. As pulsdes ritmicas envolvem e solicitam o corpo criando um
4 . M r (13 . . ”22 b 4
espaco que €, antes de mais, constituido por “fracos manuais activos™ . Esta linha esta
(13 ’ . . ~
constantemente a encontrar obstaculos que a obrigam a mudar de direc¢do e a refor¢ar-se por
. . 23 ~ . .
via de tais mudancgas.”” A mao trava uma batalha para que as linhas se inscrevam sobre o papel.
Ela sulca, marca ¢ o papel é riscado como se as maos “fossem seres animados (...) dotados de

um genero energético e livre, de uma fisionomia — face sem olhos e sem voz, mas que veem e
124

que falam.
Figura 2- Maria Bernardino Figura 3- Maria Bernardino
Sem Titulo, 2016 Sem Titulo, 2016
Gravura (Agua-forte) Gravura (Agua-forte)
31x35cm 31x35cm

20 Idem, p.177

2'Idem, p- 96

2 Segundo Deleuze esta linha ja ndo se dirige a uma instancia puramente 6tica mas confere-lhe também uma vertente
oposta onde se entrega o tactil ao dominio da mao (visdo haptica).

2Idem, p. 215

BIdem

XFocillon, H. (2001) A Vida das Formas, Seguido de Elogio da Méo, Arte e Comunicacdo, Lisboa: edi¢des 70, p.
107
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Tudo o que referimos até agora tem correspondéncia com o trabalho pratico. Importa,
deste modo, o fluxo do impulso apesar de ndo se tratar apenas de uma busca do dominio da
mao, nem da procura da afirmagdo de um gesto manual. Constata-se, em certo sentido, uma
tensdo oposta a estas duas. Isto €, a méo tanto se afirma, como encontra caminhos dissuasores:
pintar com um pauzinho em vez de um pincel, pintar com um pincel mas quebrar todo o
movimento da mao, estilhacando a pincelada em varias partes, umas mais escuras, outras mais
claras ou mais opacas ou mais diluidas, travando-se assim uma fluéncia manual. Mais
importante que a tensdo que acabamos de referir € a da inexisténcia da tentativa de alcangar um
gesto gracioso ou virtuoso. Este ¢ um procedimento que ajuda a ndo cair em enunciados ja
formulados na medida em que encontra uma certa estranheza nos conteiidos. Por ora referimo-
nos apenas a ideia de que cabe as maos desconfiar do que € cativante, exercitar uma certa
“fragilidade” onde parece que todos os golpes decisivos sdo dados com a mao esquerda. Mais a

frente, trataremos este assunto no capitulo O Desenho “subdesenvolvido.”
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b. O zigue-zague

Points: § LS 3
L
O
[ i
|- -

No jogo original Snake, de
1976 (que conheceu a sua
versdo para telemével em
1998, com a Nokia), a cobra
vai descobrindo o vazio do
ecrde ganhando forma a
partir dos pequenos pontos
que lhe dao corpo.

O zigue-zague € o que permite que a linha possa ter varios nortes, que se institua no

suporte através de uma sequéncia de segmentos lineares alternados quanto a dire¢do, formando

linhas quebradas com alternancia de angulos salientes e reentrantes. Como ja vimos, a linha nos

desenhos esta ao servico dos “problemas” e dos “acidentes” que ela propria cria ao ser inscrita.

O desenho nao pressupde um inicio ou um fim determinado, uma vez que o acidente esta por

todo o lado, é necessario segui-lo, aprisiona-lo — dar conta do regime de mudanca que se

exerce a todo o momento em cada desenho. A linha (fita ou serpente) anda nos “caminhos sem

caminho”, pois passa por todos mas ndo é nenhum — prossegue fazendo de todo o intervalo o

lugar de um novo desdobramento. Como diz Manuel Castro Caldas, no texto Desenhos de Jorge

Martins, 1957-1987, a qualidade que possui a linha “noérdica” ou “barbara”

“(...) reside no seu cardacter

tras-fomativo,

no modo como ela

incessantemente altera a sua linearidade. Por isso a sua caracteristica mais

predominante é a modulagao (...) Dir-se-ia da linha sujeita a tal regime que

ela ndo é, em rigor, uma linha: convocando o fundo em permanéncia, ela é

ja “linha-superficie-orientada.

% Caldas, M. C (2008) Desenhos de Jorge Martins, 1957-1987, in Dar Coisas aos Nomes — escritos sobre arte e

outros textos, Lisboa: Assirio & Alvim, p.36
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Da-se uma simbiose entre linha e superficie (ja ndo ha fora e dentro) e o invisivel ¢ o visivel
aparecem também num estado misto, pois ndo sdo raras as vezes em que a linha cria a ilusdo de
ser infinita, parecendo continuar além da borda do papel. A margem da folha marca apenas o
limite visivel do campo de visdo, a linha envolve-desenvolve dentro da folha mas pode
“explodir” o interior desta ficando o espago estirado sob a coagdo de forcas que nele se

exercem. (Figura 1 e 2)

1 \

N & b

Figura 4 Maria Bernardino Figura 5- Maria Bernardino
Sem Titulo, 2017 Sem Titulo, 2017

Tinta da china sobre papel Tinta da china sobre papel
160 x 150 cm 160 x 150 cm

As transigoes da linha podem ocorrer osmoticamente ou por transferéncia direta, como
um processo de troca, de interagdo ou de reversdo. A linha pode espalhar-se de forma tentacular,
tornando-se “organica” (figura 5) e entdo comegam a aparecer formas com um aspecto
biomorfico. Noutros casos o seu crescimento deve-se a intuicdo mecénica que enfatiza o proprio
ritmo (figura 1 e 2). A sua forga toma ai a fung@o de estrutura, agitando o espaco dentro de um

solido geométrico imaginario.

A caneta e o lapis permanecem como as ferramentas mais simples para desenhar (sdo
estes os meios ideais do planeador). Alguns trabalhos de dimensdes mais reduzidas, servem-se
apenas destes dois instrumentos, favorecendo uma natureza, sobretudo projectiva do desenho.
Por se se servirem apenas de um lapis ou de uma caneta, e porque a sua escala ndo ultrapassa o
correspondente ao tamanho de uma pagina de um livro, eles tornam-se numa espécie de
“matéria de leitura” (Figura 6). S2o “textos” ndo no sentido de serem um co6digo como a escrita,
mas, antes, no sentido de serem uma anti-escrita (como, no fundo, todo o desenho) que propdem
formas com ressonancias caligraficas. Por outro lado, ha também desenhos em que se

sobrepdem os ritmos musicais. Neste caso ¢ como se a folha servisse para construir uma “pauta
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de inflexdes”, com atrasos, apojaduras, ritmos que operam tanto por consonancia como por

dissonancias, dependendo dos acordos/acordes que se fazem.

As vezes o tragado avanga lentamente, entrando pela borda do papel para depois de
afastar e engrossar, ou entra em ondulag¢des, curvando-se gradualmente, ou endireitando-se de
seguida para retomar o seu fluxo num outro sitio, tirando prazer dessa sua mobilidade. Outras
vezes fica a aguardar, ou espalha-se sobre a folha branca. Para subitamente, hesita nos rumos

para a seguir retomar uma postura novamente firme.

y "
i
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Figura 6- Maria Bernardino

Varios desenhos, 2017

Caneta sobre papel ou lapis sobre papel
23 x 17 cm (cada)

26
”*° constrange o seu fluxo

A linha é empurrada e dirigida por uma “mao interior a mao
para um mais fino, hesitando unicamente para organizar os seus agregados. Ou ento, a linha
avanga lentamente e entra na borda do papel. Ela treme, engrossa, procura um caminho, um
lugar ou talvez s6 uma saida. Reorganiza-se de um momento para o outro, segundo novos
vetores, redobra-se em espiral para adiar uma inflexdo, faz aparecer rodeios e elementos
suplementares para encontrar uma solucdo para escapar-se. Talvez escape através dos tragos
mais insolentes, inesperados e insensatos. O tragado muda de pele como a cobra e apresenta, tal

como ela, dos mais complexos e interessantes sistemas de locomogao. E o zigue-zague que lhe

permite mover e escapar da forma mais agil a qualquer situagdo. Pode acontecer que as

26

Maria Filomena Molder utiliza a expressao, “mao interior a mao” no ensaio que dedica aos desenhos de Gaétan.
Esta expressdo surge no contexto em que a autora se refere a mao do artista como algo que nio se da a sua propria
inclinagdo, mas onde o termo “acaso” também ndo chega para descrever o que o pintor ndo sabe, quando a sua mao
se move. (Molder M. F. [1999] Escolha dos Seres, in Matérias Sensiveis, Lisboa: Relégio D’ Agua, p.37)

24



combinagdes ndo “batam certo” de inicio e que tudo pareca prestes a desconjuntar-se. Contudo,
no ponto em que tudo parece estar “preso por alfinetes”, pode ser que apareca a linha mais
desprevenida e talvez ela consiga — o pincel com a tinta-da-china arrastando-se como uma
estrela cadente — reconduzir a ordem por via de um movimento que suspende o perigo. Quando
ja ndo ha retorno possivel, quando um zigue-zague que salve o desenho se apresenta longinquo,
entdo o remédio serd passar-se para outro desenho. Tenta-se de novo e faz-se diferente. Os
enganos estdo sempre a acontecer ¢ as tentativas frustradas sdo recorrentes. Quando assim ¢
havera que perceber que o desenho nio tem relevancia e que o seu destino ¢ o caixote do lixo. E

como um mapa falso em que o caminho é percorrido sem nos levar a lado algum, fica, porém,

assinalado como um beco sem saida.

A linha activa percorre todas as passagens e combinagdes precisamente porque ¢ de
orientagdo multipla. Novamente, como refere Manuel Castro Caldas, ainda no texto de Jorge

Martins, do espago plastico criado por esta via

“(...) pode dizer-se que ela nunca “significa” a partir de quaisquer
coordenadas prévias mas na constante espacializagdo de si mesmo,
espacializa¢do convocada pela dupla forma/fundo como um unico devir-
adevir, transformagdo de si mesmos em si mesmos. Interior e exterior, Eu e

’

o mundo, sdo assim levados a habitar num “presente perpétuo” — o tempo
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do seu aparecer-reaparecer.

Ao desenhar estamos a exercitar constantemente a capacidade de decisdo e¢ de julgamento.
Podemos sentir avisos que nos alertam que o desenho estd prestes a abusar de “constantes
varia¢des”. Muitas vezes trata-se de saber parar no momento certo sem “implicar-explicar” de
forma excessiva, de fazer encaixes de uma maneira desatenta. Quando se atinge a saturagio,
toda a poténcia se perde. O desenho nao o suporta, fica decorativo ou entdo torna-se demasiado

previsivel.

Ha casos em que o tracado parece descair e crescer apenas parcialmente como se fosse
puramente por acaso. Torna-se dificil decidir entre linhas horizontais e verticais. Se sdo de
interagdo rapida, se surgem s6 como particulas mintisculas, se sdo pontilhadas, se sdo “raios” ou
chuva, se sdo emaranhados, dispersdes caoticas, barba ou se ha encadeamentos. Quando ha ¢é
necessario decidir se a sua fungdo muda incessantemente (por via de uma fungdo “derivativa”)

ou se, ao contrario, a sua liberdade ndo prevé um movimento absolutamente livre, mas sim

27 Caldas, M. C (2008) Desenhos de Jorge Martins, 1957-1987, in Dar Coisas aos Nomes — escritos sobre arte e
outros textos, Lisboa: Assirio & Alvim, p. 37
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condicionado, ndo chegando o desenho a viver numa “tensdo esquizofrénica”. E como se a linha
pensasse: “e se?”; e “se conseguir passar, ali, entre duas bordas da falésia?”’; “e se levantar voo,
havera o risco de ir contra nds?” O “e se?” esta sempre presente. O desenho ao ser construido
lanca alertas, traz a memoria de devires, reacendendo associagcdes mentais/visuais. O lapis
arrasta-se contra um vento rijo e ¢ langado para o ar como um projétil. Vira para cair novamente
na terra com energia crescente; vai até ao horizonte e pde-se como um sol que reaparece num
movimento periférico noutra das bordas da folha; segue enquanto constituicdo fractal que
prolifera, onde partes se decompdem noutras partes, crescendo, alastrando-se ¢ conquistando o

branco da folha.
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Figura 7 - Maria Bernardino
Sem Titulo, 2017

Tinta da china sobre papel
100 x 70 cm

Por fim, a genética desta linha activa é turbulenta e nutre-se de turbuléncias. Pode ser

2 o~ . .
¥ uma transi¢do abrupta, uma descontinuidade no comportamento do tragado

uma “catastrofe
— um limite, uma diagonal, uma fratura, um vinco, uma curva — que vai salvar ou reconstituir
o sistema. As questdes sdo sempre as mesmas: como fazer prosseguir a linha? Como acrescentar
um segmento a uma parte quebrada? Como conduzir a mio e evitar que esta crie teias

impenetraveis? Como potenciar a diagonal? E, por ultimo, como prever se, ao passar por aqui

28 René Thom trouxe um novo conceito da teoria das catastrofes que visa explicar o desaparecimento de um
equilibrio e o reaparecimento de outro consecutivo na sequéncia de uma modificacdo gerada por uma catastrofe. As
mais conhecidas sdo a cauda de andorinha, a borboleta dobrada em lagarta, o umbigo hiperbodlico e parabdlico.
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ou por ali, a linha ndo vai encontrar de novo tudo aquilo a que foge, sob pena do feiti¢o se virar

contra o feiticeiro e a linha se transformar numa for¢a impossivel de manejar.
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¢. O ponto elastico

“Thought cannot travel throught spaces,
the hand

»

has to show the secret of the labyrinth

Massimo Scolari

Paul Klee, no texto As coisas na Natureza: Esséncia e Aparéncia®, refere-se ao ponto
“entre as dimensodes”. Este ¢ um ponto elastico na medida em que consegue estar entre dois
sitios, no meio, dobrado ou redobrado. Nalguns desenhos a composi¢do ¢ estratificada e as
diferentes camadas sobrepdem-se umas as outras. Os tamanhos variam, criando muitas
distancias focais, permitindo ao olho vaguear “all-over” e explorar qualquer uma das distancias
de forma a que ou volte para o “close-up” ou se perca nesse espago que se torna flutuagao (abre-
se a flutuacdo). Manchas de didmetro variavel ocupam o plano da folha como se fossem
descargas de energia da linha (figura 9). As formas “pousam no plano” sem nos fazer crer que
estejamos perante um espaco volumétrico. Mas ao mesmo tempo tudo ¢ ilusério (virtual). Basta
que uma linha exceda um pouco o seu limite para provocar esse “zigue-zague” entre as
dimensdes, e, entdo, aquilo que foi apreendido enquanto forma no plano (na superficie da
folha), salta para a vista “em pé”. Fica assim o espago estirado, remetendo dessa forma para o
desenho enquanto “janela”. Esta ambiguidade acontece por causa das inflexdes da linha, devido
ao “ponto elastico”. A elasticidade vai implicar leituras ambiguas: aquilo que aparece como
uma vista de topo de uma arquitetura, pode passar a ser apreendido numa vista de frontal
(Figura 4). A oscilagdo tende, neste ultimo caso, para o aparecimento de um propoésito oOtico

enganador, enquanto no primeiro ela tende a conservar a “identidade” da superficie da folha.

2 Klee, P., Barrento, J., Manuel, M., & Pires, C. (2001) Escritos sobre Arte, Lisboa: Cotovia
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Figura 8 —-Maria Bernardino Figura 9 - Maria Bernardino

Sem Titulo, 2017 Sem Titulo, 2017
Tinta da china sobre papel Tinta da china sobre papel
77 x70 cm 100 x 70 cm

Gilles Deleuze, em A Dobra: Leibniz e o Barroco, desenvolve a ideia de que a
ambiguidade ou a nogdo de varios “pontos de vista” na pintura tem como precedentes todos os
pintores “ndo cartesianos” que, num sentido amplo, encontram alguma afinidade com o
Barroco. Podemos nomear, por oposi¢do a estes, os “pintores cartesianos”. No caso destes as
formas remetem para um referencial: estdo a direita ou a esquerda, ao alto ou ao baixo, efetuam-
se segundo eixos de coordenadas e ndo oscilam em torno delas. Kandinsky, Agnes Martin,
Malevich, entre outros, exemplificam esta forma de entender o espago da folha ou da tela. E
precisamente a Paul Klee que Deleuze vai buscar para falar do exemplo contrario. Os “pintores
ndo cartesianos” entendem o plano onde se pinta ou se desenha, como um lugar onde as formas
ndo tém de obedecer a qualquer determinagdo que as obrigue a estarem contidas num referencial

cartesiano. Nesses, a inflexdo esta por toda a parte, diz Deleuze.

“(...) a inflexdo ¢ o puro Acontecimento da linha ou do ponto, o Virtual, a
idealidade por exceléncia. Efectuar-se-a segundo eixos de coordenadas,
mas, por enquanto, ndo esta no mundo: ela é o proprio Mundo, ou melhor,

.. , , . 230
seu comego, dizia Klee, "lugar da cosmogénese .

Em As coisas na Natureza: Esséncia e Aparéncia, Paul Klee refere-se a este ponto
infletido, dizendo que ndo é branco nem ¢é preto, mas que é antes cinzento, ¢ que ¢ precisamente

nesse ponto que se decide o devir e o perecer:

3% Deleuze, G. (1991) A Dobra: Leibniz e o Barroco, Sdo Paulo: Papirus, p.31
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“E cinzento, porque ndo estd nem em cima nem em baixo, ou porque estd
tanto em cima como em baixo. (...) é cinzento enquanto ponto ndo
dimensional, um ponto entre as dimensoes.”

Chegou-se ao momento de cosmogenético. A fixagdo de um ponto no caos
que, tendo como principio a concentra¢do, so6 pode ser cinzento, confere a
este ponto um cardcter essencialmente concéntrico. Dele irradia em todas as

. ~ 9931
dimensées a ordem deste modo desperta

Welde Thiere gleidhen ein:
ander am meiften?

KRanindhen und CEnte.

Figura 10- Pato-coelho

A inflexdo de que falamos aparece sobretudo em imagens que oscilam entre diversos
estados, como no exemplo, bastante explicito, do pato-coelho de Wittgenstein. A essas imagens
¢-lhes imputando um principio “multiestavel” que faz com que oscilem entre diversas — ¢ até
opostas — leituras, ndo sendo possivel fixar um s6 momento no seu “aparecer”. William John

Mitchell refere:

“(...) sdo uma caracteristica recorrente nos estudos antropologicos da
chamada ‘arte primitiva’. Mdscaras, escudos, ornamentos arquitectonicos e
objectos rituais apresentam paradoxos visuais juntando formas humanas e
animais, perfis e vistas frontais, ou faces e genitais. O [efeito de surpresa]
destas imagens é por vezes associado a formas de ‘pensamento selvagem’,

ritos de passagem e experiéncias ‘“liminares ou limites” onde tempo e

31 Klee, P., Barrento, J., Manuel, M., & Pires, C. (2001) As coisas na Natureza: Esséncia e Aparéncia, in Escritos
sobre Arte, Lisboa: Cotovia, p.65
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espago, figura e fundo, objecto e sujeito jogam um jogo sem fim de

r 932
“balance.

No presente trabalho ndo consideraremos imagens totalmente “multiestaveis” como no
caso do pato-coelho ou como acontece nos desenhos de Maurits Cornelis Escher. Contudo,
existem oscilagdes dessa ordem e um acumular de diversos estados que propiciam uma leitura
ambigua das imagens. Se a abstragdo dos desenhos se torna biomorfica é porque pode
comportar tragos. Tragos de seres vivos, de corpos ou de cabecas, tragos de animalidade. Tudo
isto na medida em que o tragado pode ser comum a diferentes animais, seres, ndo sendo possivel
discernir, ao certo, onde comegam ¢ onde terminam essas formas (descobrir um coelhinho na
Figura 5). Nesta série de trabalhos que temos vindo a referir, aparecem formas antropomorficas
e biomorficas, mas predominam, sobretudo, formas associadas a um ambiente urbano e
arquitetonico (Figura 4, 5 e 8). Com efeito, vemos encruzilhadas, estruturas compostas,
fundidas umas com as outras, sejam casas ou terrenos. Ora sdo vistas de topo, espalmadas como
“cartografias”, ora aparecem “de pé” convidando-nos a “vaguear” e a intrometermo-nos entre os
tracados. O espago ¢ “agitado” por essas oscilagdes e intercegdes. Desta forma, a linha, que ¢
por exceléncia o meio de maior clareza, revolta-se contra a sua propria condicdo, foge a nitidez
e deixa de ser recta para se “complicar”. Ela desenvolve tensdes e estruturas fibrosas, onde a

tensdo de uma viragem ¢ normalmente distendida na seguinte.

s ”u

©
o

“Escher! Get your ass up here.”

Figura 11- cartoon de Grady Philpott (2008)

32 Mitchell, W. J. T. (1994). Picture Theory. Chicago: University of Chicago Press, citado a partir de Gaudéncio, S. &
Moura, M. (2015) Como uma escotilha no armario de um magico, in n°7 Wrong Wrong Magazine. Este raciocinio
acerca das imagens “multiestaveis” € desenvolvido por Susana Gaudéncio e Mario Moura a propdsito da ideia de
fenda (utilizando como exemplo o Pato-Coelho de Wittgenstein)
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2.As imagens em poténcia

a. As pausas

“Desenhar o que é? Como se la chega? E o acto de
abrir passagem através de uma parede de ferro
invisivel que parece colocada entre o que sentimos e
o que podemos. Como deve atravessar-se tal parede,
pois de nada serve bater-lhe forte, tal parede deve
ser minada e atravessada com uma lima, lentamente

e com paciéncia, na minha opinido.

Van Gogh (8 de Setembro de 1888)

Pretendemos sublinhar adiante a relevancia das pausas no trabalho artistico ¢ mostrar de
que forma € que o estado de contemplagdo atua nesses momentos, fazendo com que o trabalho
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possa “respirar”.

As pausas adquirem especial importancia na pratica artistica. Elas tendem a ocorrer
quando o trabalho chegou ao ponto em que ja se apresenta excessivamente legivel, “per-feito”,
quando, por um motivo ou por outro, parece ter deixado de encontrar alimento ao qual recorrer.
Neste caso, diz-se que o trabalho se cristalizou — estd demasiado igual a ele mesmo. O
intervalo ou a pausa aparecem habitualmente nestes momentos ¢ sdo responsaveis por permitir
uma certa distensdo dos tempos (do trabalho), sem esquecer que o que amadurece plenamente
também pode apodrecer. Assim sendo, ndo se trata aqui de uma fuga ao trabalho, embora seja o
avesso do trabalho que esta em causa nestas alturas. “Quando viramos do avesso a luva da mdo

2934

direita, obtemos a Iluva da mado esquerda™” diz Didi-Huberman. Trata-se de regressar

BA respiragdo do trabalho, como a respiragdo da qual o nosso corpo necessita, consiste no processo que converte a
substancia exterior em energia rica para que possa ser usada. Da mesma forma que o corpo estabelece essas trocas entre o
exterior e o interior, o trabalho encontra nessa “corrente de ar”” uma renovagao que lhe confere a vitalidade necessaria.

3% Didi-Huberman, G. (2011). O dilema do visivel, ou o jogo das evidéncias, in O que nos vemos, o que nos

olha. Porto: Dafne, p.54
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praticamente ao mesmo, ou, em rigor, produzir uma forma invertida ou espelhada do trabalho.

George Bataille em O Nascimento da Arte apresenta uma tese na qual propde que o
homem sé comeca a produzir arte a partir do momento em que é conduzido pelo recreio. O
“homo ludens”, ndo permanecia confinado s6 ao trabalho como o seu antecessor, o “homo
faber”. Este ultimo ainda ndo tinha reunido as condi¢des necessarias a contemplacdo, ndo
conhecia a dadiva do recreio e, consequentemente, a da arte. ¥ Neste contexto podemos dizer
que a pausa ¢, de facto, responsavel por transformar o trabalho em novo “recreio”. A questdo
consiste em primeiramente saber quando ¢ que devemos permitir este afastamento e, depois,
como ¢ que na introducdo do atraso se encontra a maneira mais eficaz de prosseguir o trabalho,
deixando-o passar de um estado a outro. A gestdo ndo se apresenta assim tdo facil quanto possa
parecer. De facto, é dificil perceber quando € que as pausas se devem introduzir, se se estd
avesso ao trabalho ou se nos encontramos no avesso deste (na pausa). E a mesma coisa que
confundir duas pessoas, que, na realidade, estio em estados distintos: enquanto uma esta
entorpecida por preguica e imobilismo, a outra é alguém que ja atingiu a exaustdo e precisa de
parar para ndo colapsar, para ndo chegar a “overdose”. Embora estes momentos sejam
totalmente distintos, se ndo estivermos totalmente atentos, podemos tomar um pelo outro — néo

impor o esfor¢o no caso do primeiro ou ndo respeitar a pausa no segundo.

Falar das pausas no trabalho artistico remete-nos para dois momentos indissociaveis, que
ndo devem ser entendidos isoladamente. Ha que sentir o ritmo que nasce do proprio trabalho e a
partir desse ponto sintonizarmo-nos com ele identificando um ponto de tensdo certo. Também
ha que considerar o atraso que se da na propria visdo quando esta arranca o olhar da sua orbita e
se abre a contemplagdo. Ai devemos destacar o exercicio do “atender ao visivel” em todas as
suas aceg¢des, ndo sO na pratica artistica propriamente dita, isto €, no desenho enquanto
disciplina, mas também numa espécie de “ante-oficio do fazer™°. Essa segunda disciplina ndo é
mais do que alguém se apresentar disponivel para ser levado ao movimento de contemplar. Para
tal, ¢ preciso instaurar habitos, criar rituais do “ver”, passar do legivel ao encontro da
elegibilidade das coisas.”” A elegibilidade, no entender de Walter Benjamim, tem o seu poder na
forca das distancias. Na sua obra, pdstuma, composta por fragmentos, e conhecida como

Passagens, o autor, dd-nos a seguinte simetria:

33 Bataille, G. (2015). O Nascimento da Arte. Lisboa: Sistema Solar, p.38

3¢ Por “ante-oficio” podemos entender o proprio movimento de contemplag@o que ndo se encontra ainda na esfera de
uma exaltagdo activa. Para que se possa converter numa expressao activa — oficio ou pratica por exceléncia — é
necessario que tal ou tal manifestagdo encontre a maneira, a forma, o “médium” que possibilita a sua “tradugdo”.

37 Manuel Castro Caldas, em Toupos OuToupo, refere que desenhar corresponde também a este funcionamento, que
tem a ver com uma “capacidade de operar rupturas na homogeneidade e na totalidade que mantém o visivel como
eminentemente legivel.” (Caldas, M. [2000] Toupos OuTopos, in O génio do Olhar, Desenho enquanto disciplina
1991-1999, Lisboa: Ministério da Cultura/ Instituto de Arte Contemporanea, p.14)
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Vestigio e aura. O vestigio é a manifesta¢do de uma proximidade, por mais
longe que possa estar o ser que a deixou. A aura é a manifesta¢do de uma
lonjura, por mais proximo que esteja o ser que a invoca. Com o vestigio

. ’ ’ 7938
apoderamo-nos da coisa; com a aura ¢ ela que é senhora de nos

Walter Benjamim viu no “poder da distancia”, na experiéncia auratica, o movimento pelo qual
se desperta e se encontra a elegibilidade de que falamos, a qual ele descreve como sendo uma

9939

“peculiar trama de espaco e de tempo” Maria Filomena Molder, numa sua obra sobre este

autor, Vestigio e Aura, comenta esse “espagcamento trabalhado e origindario do observador e do

40
observado, do observador pelo observado”

. A autoridade do longinquo, segundo a autora, tem
de passar por cima da imediatez, s6 podendo ser arrancada as profundezas de um tempo que

surge intempestivo:

(...) se a cada coisa e a cada momento dessa coisa corresponde a aura, a
sua experiéncia ndo pode ser mesmo imediata, diz respeito antes a uma
demorada aprendizagem, que supde a paciéncia de seguir um caminho que
indica a irradiagdo da propria coisa: deixar cair o olhar sobre alguéem ou
sobre alguma coisa e esperar todo o tempo que for preciso que alguém ou

alguma coisa nos devolva o olhar (...)"

Ha varios autores que explicam que para se aceder a este estado de devogdo € necessario
o uso de uma atencdo especifica. S6 sob um efeito, que é simultaneamente a aproximacgao
(ateng@o) e a distdncia (distra¢do), se vé a cena do angulo certo: o angulo obtuso, o olhar
obliquo, que se abre de um lado e se fecha de outro. Coordena-se com a realidade e surge nesse
limite, nessa abertura, que, como nos diz Heidegger, em Sein and Zenit, “ela ndo vem de fora
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nem de dentro”, mas “surge no proprio ser-no-mundo”™"".

38 Benjamim, W. (2006). Passagens, Ed. Brasileira: Willi Bolle. Col. da Ed. Brasileira: Olaria Chain Féres Matos.
Trad. do alemao: Irene Aron. Trad. do francés: Cleonice Paes Barreto Mourdo. Rev, técnica: Patricia de Freitas
Camargo, Sao Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo. p.190

39 Benjamin, W. (1992). Sobre arte, técnica, linguagem e politica, trad. Maria Luz Moita, Maria Amélia Cruz e
Manuel Alberto, Lisboa, Relogio d’Agua, p.107

“0 Didi-Huberman, G. (2011) A4 dupla distancia, in O que nos vemos, O que nos olha, Porto: Dafne, p. 117

* Molder, M. F. (1999) Vestigio e Aura, in Semear na Neve, Lisboa: Relégio D’ Agua p. 57

*2 Heidegger, paragrafo 29 Sein and Zenit, citado a partir de Agamben, G. (2013), A Poténcia do Pensamento,
Lisboa: Relogio D" Agua, p.75
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b. As cacadas

“A concentracdo é a oracgdo natural da alma”

Malebranche

A obrigagdo do ocioso consiste sobretudo na caca. Assim se expressa Maria Filomena

Molder, no texto sob o titulo Aquele Que Acaba de Despertar. Para a autora, a caca é a

“forma mais esplendorosa de entretecimento entre ‘Erfahrung’ e ‘Erlebinis’,
inseparaveis uma da outra. Sendo a primeira, fruto do esfor¢o, da atengdo
penosa, da paciéncia persistente, e a segunda a expressdo da contemplagdo

~ ey
ndo fixada do ocioso.

Para conseguir adquirir a mudanga que lhe € necessaria, o ocioso, concentra-se na
"linguagem muda" das coisas e passa a frente da inutilidade, esperando atingir apenas uma
intima satisfagdo. E precisamente essa dupla natureza de estados que a autora descreve e que
advém, paradoxalmente, de uma adesdo e simultaneo distanciamento, que tem de se fazer
coincidir demasiado plenamente. Esse movimento da-se ao “espantos” que as coisas e dos seres
propiciam, mas, por outro lado, submeter-se a tais encontros obriga, como diz a autora, a uma
experiéncia “dramatica”: aqueles para quem essa exploragdo ¢ um compromisso sdo “a cada
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momento movidos pela expectativa de encontrar e submetidos ao desejo de possuir.

No texto A Paixdo de Coleccionar em Walter Benjamim, Maria Filomena Molder,
procurou compreender as condigdes e possibilidades de uma paixao, a de colecionar, como uma
das imagens decisivas da atividade contemplativa. Ela faz alusdo ao livro Infdncia em Berlim
por volta de 1900, de Walter Benjamim, em especial no texto A Caca de Borboletas —texto que
descreve uma crianca colecionadora, a qual sofre de um estado de profunda impressionabilidade

mas também de extrema perturbacdo emocional.

* Molder, M. F (1999) Aquele que Acaba de Despertar, in Semear na Neve, Lisboa: Relogio D’Agua,
p.125
* Molder, M. F (1999) A Paixdo de Colecionar em Walter Benjamim, in Semear na Neve, Lisboa: Reldgio D"Agua,
p-47
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“Quando a borboleta o atrai nos seus movimentos fascinantes. Os gestos, o
jogo fisionomico do corpo, deixam-se envolver pelo voltejar do insecto,
cujas paragens, indecisoes, perplexidades, afloram a crianca como outros
tantos sopros, arrepios de metamorfose. Cada nova oscilagdo, cada bater de
asas, transfigura-se numa corrente de impressoes, rumores desses mesmos
movimentos.: o cagador iniciava a sua fusdo com a presa, que, por sua vez,
parecia apoderar-se das qualidades da 'decisdo humana’. A velha cifra da
arte venatoria empreendia o seu cerimonial de conformidade, a lei da
semelhan¢a activa, até que essa perda de identidade se tornasse
insuportavel e o cag¢ador compreendesse que a unica possibilidade de
recupera¢do da sua natureza humana era a captura da borboleta, que assim

o ) 45
redimia o cagador pela sua morte.

O movimento de posse, de quem “caga” ou de quem coleciona, exige, que o que
contempla se adapte as solicitagdes, as formas, mesmas, do objeto contemplado. A atividade de
produzir imagens relaciona-se com estes encontros em que o sujeito deixa ser ele mesmo para
colidir, confundir, para ser outro — ele “transformando-se o ser em ‘médium’ para receber,
para deixar passar”’® A ordem desordenada dessas reunides, dessa “caga”, é anarquica como
uma paixdo e escapa a qualquer proposito de classificagio ou tipificagdo.” Ha inGimeras
“coleccdes” reunidas no interior de um trabalho artistico. Podemos incluir as impressdes do dia-
a-dia que se tornam quadro, propriedade da memoria. Essas equivalem ao exemplo, dado acima,
relativo a crianga cagadora de borboletas. Cada trabalho, de desenho ou de pintura, pode incluir
um arquivo que reune conjuntos de imagens que sdo revistas e organizadas entre os dois pdlos
da ordem e da desordem. Essa capacidade de reunir e preservar pode aparecer sob a forma de
uma disposi¢@o tensa, pois estd sempre em jogo uma posi¢do afetiva de quem ndo quer deixar

escapar nenhuma matéria para a “sua loucura”. Nestas cole¢des incluem-se tanto as imagens da

* Molder, M. F (1999) A Paixio de Colecionar em Walter Benjamim, in Semear na Neve, Lisboa: Relogio D’ Agua,
p43

 Moder, M. F. (1999) A Paixdo de Colecionar em Walter Benjamim, in Semear na Neve, Lisboa: Relogio D" Agua,
p- 41

47 Lo~ . , A . .
A desordem é ndo so o prego de qualquer paixdo, como tem raizes na propria natureza da coisa coleccionada, no

seu caracter de unicidade, de singularidade absoluta, que a faz estranha a qualquer proposito de tipificagdo ou
classificag¢do. O coleccionador esta, alem disso, ligado a um modo particular, enigmatico, a experiéncia da
propriedade (...) A errdncia particular do colecionador supée um acto destrutivo, violento, a permissividade de usar
todos os estratagemas: o empréstimo que ndo se devolve, indiferente a qualquer argumento moral, a oferta que se
finge fazer no leildo para enganar o concorrente adversario, o coleccionador é um espido, um criminoso
sobressaltado(...)” (Moder, M. F. [1999]4 Paixdo de Coleccionar em Walter Benjamim, in Semear na Neve, Lisboa:
Relégio D’ Agua, p.49)
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Historia da Arte como imagens que o mundo produz, normalmente para fins utilitarios
especificos, as quais o colecionador ndo tem problemas em arrancar ao seu contexto. E na
desarrumacao das pastas cheias de imagens no computador, nos livros reunidos, na colocagao de
um grupo de desenhos no chdo, antes do ritual de dispo-los por ordem, que a tensdo e o

sobressalto se dao.

Falaremos das imagens da Historia no préximo ponto. Quanto as imagens banais,
qualquer objeto, por indiferente que possa parecer, pode ser digno de se tornar numa verdade
superlativa. E preciso ndo ter pena de estragar o sistema de engenharia, a planta do arquiteto, a
figura anatomica feita para usos medicinais. A leviandade com que um artista coleciona essas
imagens serd um pecado, mas também pode ser uma majestade. Um artista olha para um
esquema de engenharia, para uma planta de arquitetura e vé nelas o que um engenheiro ou um
arquiteto ndo veem. Isto acontece porque eles estdo imersos nos seus codigos ¢ acedem a sua
propria linguagem codificada. Para o artista, essa ¢ uma linguagem muda, que ele pode de facto
mudar, levando essas formas a uma intensificacdo plena, ao destruir coisas, ao reacender outras

e compondo sobre elas, sobre o apelo que cada uma das imagens traz consigo.

Figura 12- Aula de caga — Maria a dar um passeio
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C. Os Passeios

O que torna tdo notavel e irrepetivel a primeira visdo
de uma povoagdo, de uma cidade na paisagem, ¢ que
nela o que estd distante vibra na mais estreita unido
com o que esta proximo. A habituag¢do ainda ndo
realizou a sua obra. Mal comegcamos a orientar-nos,
logo a paisagem desaparece como a fachada de uma
casa quando nela entramos. Ela ainda ndo adquiriu
preponderdancia através de uma constante observa¢do
transformada em habito. Depois de comecarmos a
orientar-nos na povoagdo, a primeira imagem ndo mais

poderd ressurgir.

Walter Benjamim

No passeio expomo-nos ao sofrimento dos “efeitos” das coisas. O movimento ¢ a
presenca das fisionomias ocupam-nos por completo. Langamos um olhar sobre uma pedra, uma
arvore, uma casa, na expectativa de uma devolucdo de efeitos. H4 quem ande sempre a olhar
para o chdo, mas ha quem olhe preferencialmente para as arvores. No primeiro caso existe a
probabilidade de as pedras os fazerem “tropegar” em algo. No segundo os ramos das arvores
implicam uns com os outros, produzindo um movimento de penetragdo e de exclusividade.
Qualquer objeto, por mais indiferente que possa parecer, pode ser digno de se tornar numa
verdade superlativa e invocativa, etérea mas autoritaria. Como a historia da arte moderna nos
mostrou, um urinol, um baldo-salsicha em forma de c@o, uma lata de polpa de tomate, uma
maga ¢ uma jarra sdo outros tantos motivos, também objetos dignos de se amplificarem numa

intensa descoberta.

O passeio como ato, como pratica ou como experiéncia ¢ uma forma de
(auto)conhecimento, no sentido em que cria condigdes para que possamos “transgredir” o corpo
fisico, escapando assim ao organismo. Esta no¢do ¢ apresentada por Gilles Deleuze no livro
“Francis Bacon — A loégica da Sensacdo”. Ele resgata a ideia de Artaud de um “corpo sem

orgaos”. Este corpo

38



“é percorrido por uma onda de amplitude variavel, esta linha traca no corpo
sem orgdos, zonas e niveis segundo as variacoes da sua amplitude. No
encontro da onda, a um dado nivel, com as forcas exteriores, surge uma
sensacgdo (...) Este encontro determina, portanto, um orgdo, mas um orgao
provisorio que ndo dura sendo o que dura a passagem da onda e a ac¢do da
sua forga. (...)o corpo sem orgdos ndo se define pela auséncia de orgaos,
nem se define exclusivamente pela existéncia de um orgdo indeterminado;
define-se sim, pela presengca temporaria e provisoria dos oOrgdos

. 148
determinados.

A noc¢do do “corpo sem 6rgaos”, apresentada por Deleuze, demonstra um desajustamento
que se sente em relacdo ao nosso corpo. A forma de lidar com o corpo, passa, assim, pelo desejo
de encontrar objetos para os “incorporarmos”, regenerando assim esse cOrpo sempre
incompleto. Isto é, trata-se de transformar o corpo “impréprio” num corpo “préprio”, dotando-o
de outros “contornos”, dotando-o de “proteses”. Um meio de obter esse efeito é ndo procurar,
assistindo ao esvaziamento que decorre nessa vontade de nos atermos ao que vemos. Didi-

Huberman afirma:

dar a ver é sempre inquietar o ver, no seu acto, no seu sujeito. Ver é sempre
uma operag¢do de sujeito, portanto uma operag¢do rasgada, inquieta,
exaltada, aberta. Todo o olho traz consigo o seu involucro, além das

informagées de que se poderia julgar detentor.””

* Deleuze, G. (2006). Francis Bacon-Logica da sensagdo. Trad. L. Fortes. Lisboa: Orfeu Negro, pp. 97 - 98
# Didi-Huberman, G. (2011) O que nos vemos, O que nos olha, Porto: Dafne, p. 57
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Figura 13- Still do filme Drdcula de Bram Stoker
(1992). Neste, Dracula ilustra o exemplo do “corpo
sem 0Orgdos”. Ele transforma-se em fumo verde, em
ratos, em morcego e adquire a imagem de qualquer
pessoa pela qual se queira fazer passar. O Dracula
consegue, liberalmente, dotar o corpo de varios tipos
de contornos estranhos e adquirir qualquer mudanga
corporal necessaria.

O Mesmo autor, ainda em, O que vemos, O que nos olha, refere que “ver so se pensa e so
se experimenta em ultima instdncia na experiéncia de ‘tocar’.””’ Desse toque faz parte um jogo
ritmico, da superficie e do fundo, fluxo e refluxo, marcagdo e desmarcacdo, aparicdo e
desaparecimento. E o movimento de sistole-diastole a que Deleuze se referiu como “o mundo

951 .
. Muitas

que se apodera de mim fechando-se sobre mim, o eu que se abre ao mundo e o abre
vezes € nas coisas simples e triviais que “o ver” tropeca. S3o esses objetos adequados que fazem
com que o caminho seja feito de forma descontinua, sujeito a desvios subitos e paragens
imprevistas. A intensidade que cada um sente ndo tem alianca direta com o que é grande ou
virtuoso. O que tem o poder de nos fazer “levantar os olhos” pode ser uma coisa muito pequena,
minascula. A este propdsito temos a histéria contada pelo professor de mistica judaica,
Gersholm Scholem, por quem Benjamin foi bastante influenciado. Ele refere que Benjamim
prestava grande culto a dois graos de trigo da secc¢do judaica do Museu Cluny, em Paris, nos
quais se encontrava a inscri¢do do “Shema Israel”, palavras iniciais da Tora. Hannah Arendt, em
Homens em Tempos Sombrios, conta-nos esta historia e refere que, para Benjamim, “quanto
menor fosse o objeto, tanto mais provavel pareceria poder conter tudo sob a mais concentrada

forma 2

A vitoria obsessiva em “escapar ao corpo” espera sempre encontrar novas forcas que
atuem produzindo diferentes sensagdes. Vejamos alguns exemplos captados ao vivo: encontro o
céu azul de Giotto na Caparica — que sensagdo do azul tdo azul! Observo o edificio das

Amoreiras que me causa uma sensa¢do muito particular. Recordo-me das imagens da historia da

%% Didi-Huberman, G. (2011) A inaudivel cisdo do ver, in O que nés vemos, O que nos olha, Porto: Dafne, p. 11

S Deleuze, G. (2006). Francis Bacon-Légica da sensagdo. Trad. L. Fortes. Lisboa: Orfeu Negro, p. 89
52 Arendt, H. (2008). Homens em tempos sombrios. Editora Companhia das Letras. p 130
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arte dos templos e da estatuaria, de Grécia e de Roma. Isto, claro, se elas aparecessem nos livros
que estudei sobre a forma colorida e “popular” cujas descobertas recentes, vieram
cientificamente demonstrar — a sua brancura e placidez, afinal, deve ser mais como as
Amoreiras. As vezes as pessoas na rua parecem estar “s6 14”. Quando passamos por elas é
como se o tempo tivesse congelado. Elas estdo “s6 1a” ¢ “assim”, numa imobilidade além de
qualquer movimento que possam produzir, como numa fotografia de Jeff Wall ou uma pintura
de Hopper. Sao s6 “gente”, ao sol, “so6 14” e “assim”. E nada dentro destes exemplos, destas

sensagdes, sdo “‘mensagens inteiras”. S3o antes “compactos de sensac¢des”, sdo formas

“cantantes”.

Figura 14 - Centro Comercial Amoreiras Figural5 - Réplica colorida do Arqueiro 490 aC (no
Parthenon, em Atenas) segundo uma investigacdo levada a
cabo pelo arquedlogo alemao Vinzenz Brinkmann

Da mesma forma que se captam sensagdes ao vivo para servir o trabalho pratico também
se vao buscar coisas ao nosso passado ¢ a Historia. A historia, do ponto de vista do artista, é
sempre vista como “anacronica”. O importante ndo ¢ saber definir com precisdo os estilos nem
saber as suas sucessOes. Trata-se antes de “escovar a histéria a contrapelo” como disse
Hofmannsthal. Walter Benjamim, em Sobre o Conceito de Historia, fala de vasculhar o passado
como se ele fosse uma arrecadacdo cheia de exemplos e analogias. O autor refere a existéncia de
um atracdo magnética e profunda dum outrora com um agora. Esta da-se a partir de uma ligacao
trans-historica, onde as coisas migram, deslocam-se e, através de diferentes montagens,
conquistam novos significados.” Dessa forma, o artista passa por cima das sucessdes causais e
da linearidade, entendendo a historia, acima de tudo, sob a forma de uma “arqueologia”.
Podiamos ir a Historia buscar os artistas “A”, “B” e “C” para produzir uma imagem. Mas, nesse

caso, nao iriamos entrar apenas na contemplagdo que “A”, “B” ¢ “C” propdem. Vé-los-iamos

33 Benjamim, W (2008), Sobre o conceito de Historia, in O Anjo da Historia Lisboa: Assirio & Alvim
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como objetos com o potencial de poderem vir a ser “roubados”: primeiro, retiravam-se
fragmentos que logo a seguir seriam colados, por via de uma ou outra combinagao articulada, de
modo a que as varias partes de cada um formassem um composto diferente daquele que lhes deu
origem. Poderia agarrar na sensacdo “azul Giotto” e comecar por esse azul tdo intenso. Depois
colocar-se-ia mais “isto” e mais “aquilo”, ¢ mais o Jeff Wall por tras das Amoreiras. Tudo em
forma de invas@o, de encavalgamento, que levariam a formag¢do de um novo composto, na

tentativa de chegar a “D” de desconhecido.

Importa reter nesta atitude do passeio o movimento pelo qual, de modo insistente e
obsessivo, se reelabora o visivel e se “isola” um objeto que nada tem de extraordinario, mas que
¢ suscetivel de se converter, por instantes, numa verdade unica. Pode ser uma maneira de vestir,
pode ser a impregnagdo numa parede que nos implica, que nos persegue durante os passeios.
Podem ser ruinas que sdo como um molde capaz de captar movimentos geologicos,
petrificacdes e fossilizagdes. Existe muitas vezes uma tentativa de conhecimento ¢ de
entendimento da cor, tornando-se o objeto privilegiado de uma plenitude visual isolada —
verde-ranho, ferrugem, azul de prata. Noutros casos ¢ a luz. Nela podemos observar as suas
diferentes gradacdes: pode ser mais carregada, pode ter zonas mais enevoadas, zonas que se
perdem na escuriddo ou ainda diferentes cintilagdes. Os raios de luz podem ser captados, sendo
depois a sua luz devolvida e propagada de forma ténue e incerta, tecendo-se uma tepidez viva.
Pode também ter um toque zen e tornar-se numa luz mistica. Existem luzes que nos podem fazer
perder a nogdo de tempo, ao ponto de pensarmos que no momento de partir nos transformamos

nuns seres envelhecidos.

Tudo se exprime numa linguagem que ndao nomeia. As arquiteturas também podem
provocar estremecimentos, no aparecer da cor, nas linhas verticais e horizontais, adquirindo
assim um valor “figurativo”. Falamos de “figuras” porque as coisas véem-se transfiguradas em
“coisas proprias”, repousam em si mesmas ¢ a mais nada se obrigam. Todos estes apelos e
comogdes ndo “vivem” ou ndo “valem” a ndo ser durante aquele momento. Mais cedo ou mais
tarde, voltaram a ser inanimados ¢ indiferentes, no momento em que, fatalmente, sairem do jogo

e deixarem de ser “dangantes”.

Volumes, por vezes simples, criam sensagdes poderosas, fisionomias que ficam entre
paréntesis renunciando a sua qualidade pratica. H4 muitas casas em muitos passeios: umas
relancam uma “presenga de algures”, parecendo que conseguimos adivinhar as preferéncias e
habitos das pessoas que 14 vivem, entrever rotinas e, deste modo, pressupor que esse habitante
nunca iria ao café da esquina da sua casa, mas antes ao que fica no quarteirdo anterior, onde ja

haviamos passado (a fachada parece que comporta tracos do rosto de quem vive por tras, e
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mentindo ou falando a verdade, vai sugerindo coisas) Ficamos entre um “diante” ¢ um “dentro”.
Uma porta. Passar ou ndo passar? Pretendemos ndo ver outra coisa para além daquilo que se vé
presentemente? Trata-se a porta de um lugar para passar além, ou ¢ um lugar para ndo poder
passar? Ha casas onde, contrariamente as primeiras, a sua configuragao parece ser oferecida sem
mistério: entre a linha e o plano, superficie e volume, tudo ¢ estavel e insensivel as vertigens do
tempo. Sdo formas abreviadas, ndo existindo o jogo de significagdes das outras casas, nio
havendo equivocos, perante estas nada haverad para imaginar. Nao mentem, ndo escondem nada
— sdo transparentes. Por isso ndo se “advinha” quem 14 esta, “vé-se” (como nos diz a férmula
célebre do programa minimalista, what you see is what you see). O enorme vidro das casas
“modernas” permite que se veja quem esta dentro e vive no interior desses paralelepipedos.
Esses volumes sdo dotados de vazios, de cavidades, e ostentam uma certa aridez geométrica.
Sera que tem prateleiras IKEA? (Teria o Minimalismo resultado em prateleiras IKEA?) Simples
volumes essa casas, blocos desprovidos de qualquer enfeite — sem sintomas e sem laténcias.
Porém, um pormenor torna-as distintas. Esse minimo pormenor adquire relevancia, uma vez que
que ele acaba por dar alguma saciedade ao olho, assim como acontece com um quadro de Ad
Reinhardt. S6 tem uma pequena “nuance” na cor, mas mesmo com o minimo dos minimos, uma

parte “avanca” e outra “recua”, desencadeando de imediato um efeito espacial.

E a intensidade com que cada coisa aparece — o charme de uma ou outra pessoa, o brilho
proprio langado de objetos ou seres — que faz com que todas as sensagdes variem, podendo as
sensagdes ser mais ou menos intensas, dependendo dos graus e niveis em que ocorrem essas
“trocas”. Vejo e reparo com os meus olhos outros olhos que se levantam e me pedem que os
veja. E um volume, desde logo um corpo, uma cara branca em que estio espetadas essas
cavidades. E, mais abaixo, um corpo, envolvido em roupa. O vestuario, o dressing, € ja um
médium a que estamos sujeitos. Emanuele Coccia, em Sensible Life, fala sobre a condenagao
que a moda apresenta, explicando que esta reside no facto de, ao contrario das outras espécies, o
ser humano “aparece” vestido. Ele é obrigado a aparecer num médium, numa outra imagem
sensivel que ndo ¢ a dele proprio. A roupa é ornamento, “protese”, uma extensdo, virtualidade
ou cisdo aberta entre ser o mesmo com um segundo corpo. Chapéus, aderegos para a cabeca,
“jeans”, brincos, tatuagens, sdo tudo “imagens de si”, mas nio constituem o verdadeiro “eu”.

Vestir-se € ja, uma outra forma, que obriga a viver no “plano da imagem”.
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2. O Desenho “subdesenvolvido”

(...) devir cada vez mais sobrio, cada vez mais
simples, devir cada vez mais deserto, e por isso
mesmo povoado. E isso que é dificil de
explicar: até que ponto  involuir ¢é
evidentemente o contrario de evoluir, mas é
também o contrario de regressar, retornar a
infancia ou a um mundo primitivo. Involuir é

ter um andar cada vez mais simples,

economico, sobrio.

Gilles Deleuze

Referimos no primeiro capitulo que ¢ importante criar atritos e conseguir criar um certo
estranhamento das formas e contetidos. Veremos, a partir de agora, que estratégias sdo usadas
para conseguir alcangar tal tensdo que visa, sobretudo, contornar as formas ja vistas e procurar

caminhos com novos elementos e novas relacgdes.

Existe no conjunto do trabalho apresentado algum ceticismo no que toca ao dominio da
mao. Nao sera, assim, dificil concluir que a via seguida esta longe de proceder por elegéncia ou
virtuosismo. Os trabalhos usam formas extremamente simples sendo compostos por elementos
em aparente desarmonia. Também ndo s@o raras as vezes em que o tragado sofre hesitagdes e
parece refletir uma falta de pericia técnica, uma fragilidade qualquer. Constituira esta impressao
um anti-lirismo ou anti-estéticimo? Atualmente, tanto na musica, como na danga, passando pelo
teatro e todas as outras esferas artisticas constata-se a apropriagcdo das formas banais ¢ de gestos
retirados do quotidiano. Podemos observar o mesmo nos desenhos. No caso dos trabalhos
apresentados, eles podem ter um aspecto muito infantil, mas uma crian¢a ndo os faria “bem
assim”. E essa coisa que “ndo ¢ bem assim” que conta e é ela que cada desenho procura. Pode
parecer que ndo ha qualquer dominio, mas o dominio ndo dominado da mao exige,
contrariamente ao que muitas vezes possa parecer, uma longa e ardua preparagdo. O “ndo ¢ bem
assim” pode ser uma leve brisa, um vento que entortou os tragados, uma dissonancia ou uma

desafinagdo qualquer. Uma méao que parece gaguejar (figura 10) quando desenha com um
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pauzinho que a obriga a privagdo de fazer tudo com tragos minusculos, enquanto podia fazer
tudo num s6 com a elegincia de uma passagem firme e segura. Um pauzinho ndo consegue
armazenar tinta pelo que tem de retornar a fonte, para s6 poder avangar um, ou pouco mais do
que um centimetro de cada vez, voltando novamente ao copo de tinta para recomegar. H4 um
principio aristotélico que diz: “também a privagdo é uma forma de possessio”*. Essa formula

envia-nos para uma presenca, mas como diz Agamben, em A Poténcia do Pensamento, ela

9955

aparece sob a forma do que passa a ser uma “presencga por defeito.
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Figura 16 - Maria Bernardino
Sem Titulo, 2017

Tinta da china sobre papel
100x 70 cm

Podemos entender a “presenca por defeito”, no caso do desenho, como formas que sdo
levadas, ndo a tentag@o de proceder por exuberdncia ou virtuosismo, mas formas que sdo arrastadas
para formatos mais sobrios, contidos, e, até aridos. A maneira como se compde um desenho
obedece mais a uma combinagdo “defeituosa” de elementos do que a ritmos harmoniosos. Uma
harmonia feita através de acordes sem acordo a primeira vista. Se se mantém apenas um esqueleto
ou uma silhueta no papel é isso que basta para que o sentido fique subentendido. No caso dos
desenhos apresentados eles subentendem-se — sdo “subdesenvolvidos”. O importante foi descobrir
caminhos e elementos novos nesse processo de ir reduzindo, abandonando, impondo uma

distribui¢do descontinua e, no fim, conseguir conter todas as partes numa passagem que reduz o

34 Aristoteles (Metaph.,1019 b 7), citado a partir de Agamben (2013), Aby Warburg e a ciéncia sem nome, in in A
Poténcia do Pensamento, Lisboa: Reldgio D"Agua, p. 117
5 Agamben, G. (2013), Aby Warburg e a ciéncia sem nome, in A Poténcia do Pensamento, Lisboa: Relogio D’ Agua,

p- 117
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desenho ao minimo necessario.

Na inscrigdo da linha abandonou-se a mancha, mas ela coincide ja com a linha, reduziu-se o
claro-escuro fazendo-o integrar a propria linha. As coisas deixaram de estar no plano ou no espago
para oscilarem entre os dois. Foram expulsos todos os elementos, mas integrados simultaneamente

nessa linha que tanto os reduziu como os convoca.

O exemplo dado adiante refere-se a literatura de Kafka. Embora a pratica referida seja a da
escrita, Kafka ¢ um grande exemplo que podemos fazer corresponder ao desenho, no seguimento
do que temos vindo a chamar de uma “presenga por defeito”. Gilles Deleuze e Félix Guattari, em
“Kafka- Para uma Literatura Menor”, caracterizaram o vocabulario de Kafka, essencialmente, por
uma utilizagdo da linguagem subdesenvolvida. Como dizem os autores, Kafka, levou
“progressivamente a linguagem para um deserto™. Depois de analisarem varios exemplos ao
longo da sua obra, Deleuze ¢ Guattari concluiram que, apesar de esta apresentar uma linguagem
subdesenvolvida ¢ de se encontrarem nela todas as caracteristicas inerentes a pobreza da lingua,
elas sdo eminentemente extraidas de um modo criativo que estd ja ao servico de uma nova
sobriedade, de uma nova expressividade, de uma nova intensidade.”” Caracterizam o vocabulario
de Kafka como mirrado, falam da sintaxe incorrecta, da secura do “léxico”, do uso incorrecto de
preposig¢oes ou do abuso do pronominal — ¢é esse o vocabulario que Kafka favorece. “Em vez de
proceder por exuberdncia e sobredeterminagdo, vive a for¢a de aridez e de sobriedade, de penuria
prescrita.” O proprio Kafka escreveu nos didrios: “Quase néo escrevo uma palavra que se ajuste
as outras, bem ougo as consoantes entram em atrito metdlico e como as vogais as acompanham

.~ 59
cantando como negros numa exposicdo(...)

Deleuze e Guattari caracterizam a linguagem de Kafka como anorética. A escolha da palavra
ndo tera sido inocente, ja que Kafka ficou obcecado pelo tema do jejum. “O Artista da Fome” devera
ser o conto mais célebre que evidencia esta fixacdo. Nesse conto € narrada a historia de um homem
que consegue jejuar dias a fio, passando longos periodos sem colocar na boca qualquer alimento. E
exatamente essa infima tarefa a maior habilidade do protagonista. Ele vai-se tornando cada vez mais
esquecido ao longo do tempo e ja ninguém quer saber desse espetaculo (ou dessa arte) que era o de
conseguir passar fome. Poderiamos imaginar o desenho como um corpo que abusasse do jejum. Um

corpo que € progressivamente, como no caso do artista da fome, privado de alimentos ¢ consome

% Deleuze, G., & Guattari, F. (2003). Kafka: para uma literatura menor, Trad. Rafael Godinho. Lisboa: Assirio &
Alvim p.54

7 1dem p.49

%8 1dem p.32

%9 Kafka, F. (2014) Diarios, Trad. Isabel Casto Silva, Lisboa: Relogio D’Agua, P.82. A expressido “cantando

como negros numa exposigdo” refere-se as exposicdes internacionais que se faziam na altura e que incluiam

coros de africanos.
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aquilo que lhe é apenas estritamente necessarios para nao morrer (embora o artista da fome morra no
final do conto). O desenho foi abandonando e reduzindo nos elementos, testando até que ponto podia
aguentar: retirou-se, muitas vezes, a grelha (que existia em tantos trabalhos anteriores), retiraram-se
as muitas camadas, retirou-se a cor, retirou-se a mancha e, com ela, o claro-escuro, até que, por fim,

ficamos s6 com uma “linhazinha”.

Figura 17- Maria Bernardino
Sem Titulo, 2016

Tinta da china sobre papel
100 x 73.5cm

O método de Virginia Woolf ¢é, também ele, intensivo, utilizando a rasura de uma outra
forma. Enquanto Kafka utiliza a via da simplicidade do lexical, Woolf vai saturando o texto e nesse
processo revelam-se as diferencas de potencial. Vai retirando até ficar s6 com o estritamente

necessario — ventila tudo o que ndo pode ser dito. Nos seus didrios ela escreve:

"Veio-me a ideia de que agora o que pretendo fazer ¢ saturar cada datomo. Tenciono
eliminar todo o excesso, o torpor, o supérfluo: dar o momento total; inclua ele o que
incluir. Digamos que o momento é uma mescla de pensamento, sensagdo, a voz do mar. O
excesso, o torpor vem da inclusdo de coisas que ndo pertencem ao momento, o terrivel
trabalho do realista: passar do almogo ao jantar: ¢ falso, irreal, meramente convencional.
Porque admitir em literatura algo que ndo seja poesia - isto é, saturado? Ndo é ai que

reside a minha ma-vontade contra os romancistas? No facto de ndo selecionarem nada?

a7



Os poetas conseguem-no simplificando: excluem praticamente tudo. Eu quero incluir

. 60
praticamente tudo e no entanto saturar.”

Neste fragmento dos diarios de Virginia Woolf esta implicita uma neutralizacdo activa. Este
processo opde-se a uma utilizacdo representativa da linguagem. A escritora refere o “o ferrivel
trabalho do realista”. Poderiamos fazer corresponder este acontecimento ao do desenho que pode
ser sempre percorrido de cima para baixo ou de um sentido para o outro, ja que a tonica ndo esta na
representacdo, mas antes no proprio percurso: a maneira como prolifera o tragado e a forma, como
um segmento se junta a outro ou nasce do outro. Ao deslizarem na folha, o lapis ou o pincel vao
misturando os estados intensivos. Se um dos segmentos estd em dissonancia com o seguinte, se
existe uma lentiddo que parece inutil no interior de uma “formazinha”, se ha perdas de equilibrio da
mao e se uma linha ¢ puxada em demasia ¢ chega a um ponto de extrema fragilidade (danga na
corda bamba) estamos perante uma tentativa de se desorganizarem as formas e de um esfor¢o para

se atingirem usos diferentes das mesmas.

8 Woolf, V, (1985) O Momento Total, Lisboa: ulmeiro, p.23
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Consideracoes finais

O presente trabalho centrou-se na articulagdo entre a experiéncia que decorre do trabalho
artistico com um texto acerca das determinagdes centrais que se assumem nessa mesma pratica. A
pratica do desenho exige um regulamento que ¢ sempre provisorio. O texto que acompanha esse
processo nao pode alimentar a expectativa que seja a propria pratica a conseguir fixar os pressupostos
que deem origem a uma tese integral. O facto é que esse € um procedimento que ndo deve sequer ser
permitido, pois o texto — que acompanha essa pratica — deve antes tentar acompanhar o fluxo que
nasce do trabalho pratico e traduzi-lo, da forma mais sincera, para outra esfera, mais reflexiva. E
preciso tomar em consideragdo que entramos numa esfera de linguagem verbal para falar de um
assunto que o nao €. Assim sendo, todo o esforgo consiste em sermos pontuais para um encontro que

esta, a partida, condenado a falhar.

Quando o documento para a dissertagdo comegou a ser escrito, o trabalho passava ainda por
um regime de mudanga e procurava incessantemente outra coisa diferente do que ja havia sido feito
anteriormente. Sabemos que o trabalho artistico é sujeito a desvios, mais ou menos acentuados. As
vezes € preciso perder, abandonar, ir reduzindo para chegar a uma combinagao diferente daquilo que
haviamos previamente assistido — para se encontrar o efeito pretendido. Deste modo, posso concluir
que todo o trabalho escrito poderia ter sido desenvolvido de uma forma ainda mais profunda, caso os
contornos do trabalho pratico — desenvolvido desde entdo até agora — se tivessem estabilizado mais
cedo do que aconteceu. Como tal ndo ocorreu, os textos que tinham comegado a ser escritos, tiveram
se ser reescritos tendo em consideragdo o novo regime que se instaurou na propria pratica artistica, e

que configurou o assunto sobre o qual faz sentido falar neste documento.

A minha experiéncia nas artes plasticas esta ainda distante do que podera vir a ser um trabalho
consolidado, um espago de maturidade no qual os assuntos resultam claramente circunscritos e
intensificados por uma pratica autoral estavel. Consciente disso, ¢ do longo caminho que tenho pela
frente, admiti desenvolver, com todos os riscos que a decisdo acarreta, esta nocdo de “método
intensivo”. Esta escolha ndo comprometeu em nada o fluxo da minha pratica de atelier, que veio, por
sua vez, a assumir contornos suficientemente claros para sustentar o desenvolvimento de um texto
ancorado nas experiéncias vindas desse “fazer”. Foi sobre esse horizonte mais vasto que pude
estender todos os outros pontos que me interessavam abordar.

No primeiro capitulo, 4 linha no desenho, tentei que ficasse clara a nogdo de linha activa.

Como ja vimos, trata-se de uma inscri¢do que tira prazer na sua mobilidade e que ¢ dirigida por um
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gesto, decidido e que se da, num presente perpétuo. Relativamente a este primeiro capitulo, creio que
era possivel optar por desenvolver esta nocdo por outras vias, nomeadamente, contrapondo outras
formas de utilizagdo da linha, para a partir dessas diferengas chegarmos a uma analise mais precisa do
que caracteriza a no¢ao de linha activa. Este ndo foi, contudo, o caminho seguido, pois a estrutura do

texto solicitou outra abordagem.

O segundo capitulo, Imagens em poténcia, foi dedicado ao “mundo complementar” da pratica
artistica. Nesse tive a oportunidade de ndo me restringir apenas a experimentacao decorrida ao longo
dos ultimos dois anos. Esse texto apresentou-se, antes, como uma visao panoramica que abrange todo
0 meu percurso, pois refere-se ao movimento de contemplar, inerente a qualquer trabalho artistico.
Neste capitulo desviamo-nos do que € singular no conjunto de trabalhos apresentados. Com efeito,
nesse desvio encontramos indicios de que estamos perante um corpo que aprendeu a desenhar de
forma intensiva. Tanto em A4s ca¢adas como em Os Passeios, o corpo do artista ¢ visto enquanto
sismografo capaz de responder a presencas que o podem atingir de longe. O olho surge enquanto

orgao polivalente que € atingido e capta pequenos acontecimentos.

Por 1ltimo, no terceiro capitulo, coube-me trabalhar acerca da nog¢do de desenho
“subdesenvolvido”. O trabalho volta a fechar com a nogdo de método intensivo, no sentido em que
nos fala Virginia Woolf quando refere o “terrivel trabalho do realista” que “vai do almogo ao jantar”.
Nada poderia estar em maior conformidade com um uso intensivo das formas, pois a escritora fala da
tarefa oposta a esta, que ¢ o correspondente a saturagdo do texto até ficar s6 com o minimo
necessario. O facto de a inscri¢do acontecer mais por atraso, por dissondncia, do que pelo
surgimento de formas elegantes e harmoniosas, levou-me ao exemplo de Kafka. Ao ler o livro de
Deleuze e Guattari, Kafka — para uma literatura menor, em confronto com os textos deste autor,
tornou-se mais claro que partilhava uma busca semelhante, onde se trocam as palavras por
imagens. Imagens que funcionassem de maneira fragil, que permitissem composi¢des menos
harmoniosas, fazendo esse método parte de uma tentativa de desorganizar as matérias e encontrar

algum estranhamento nos contetidos.

Poderia ter sido interessante desenvolver alguns fragmentos que descrevessem a minha
pratica artistica quotidiana, no sentido de que nesse complemento, que se aproximaria de um
“diari - , . e ” .

iario da pratica”, poderiamos assistir a uma visdo “interna” dos processos que acompanhariam o
objeto de reflexdo desta dissertagdo. A experiencia proporcionada pela escrita do presente texto
permitiu estabelecer o principio de um pensamento sobre o meu proprio trabalho. Desse esforco
tendera, desejavelmente, a nascer um conhecimento mais vasto ¢ um maior dominio das matérias
abordadas até entdo. Este processo devera, evidentemente, incluir novos campos de

problematizagdo que nutram o trabalho, que o fagam progredir tanto ao nivel da pratica artistica
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como no desenvolvimento de novos assuntos que irradiem do mesmo e assim contribuam para

alargar a minha visdo sobre a arte e a minha prética artistica.
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