O IPL

instituro palirécnico de leiria

ESCOLA SUPERIOR DE ARTES E DESIGN DAS CALDAS DA RAINHA

FALAR SOBRE O INEFAVEL, MAS MESMO ASSIM FALAR
MANOBRAS DE DIVERSAO

FRANCISCO VENANCIO
ORIENTADORA: PROFESSORA ISABEL BARAONA
MESTRADO EM ARTES PLASTICAS — CALDAS DA RAINHA, 2015






INDICE

RESUMO/ABSTRACT, CINCO PALAVRAS-CHAVE .......ooveieeeieeiieieeeeeeeeeee e 3
INTRODUGAOQ ...t 5

CAPITULO | — PREQUELA DESTE E DAQUELE DESENHO .......ooooiiiiiiieiiiiieeeeeees 7
CAPITULO Il — FAZER ESTE E AQUELE DESENHO .......cccvvviiiiiiiiieeeeeeee e, 19

1.1 — SERIES, ARDOSIA

CAPITULO Il — NOTAS SOBRE ESTE E AQUELE DESENHO .....ovvvvvieiieeeeeeeeeeeeeeeee, 33
CON CLUS A .o e e e, 39
BIBLIOGRAFIA .. ..ot 41






RESUMO/ABSTRACT

O meu trabalho desenvolve-se, essencialmente, no desenho e na pintura. Estd muito
presente um caracter de ensaio e de experimentacao. Isto advém de uma ideia de algo

em constante construgcdo. Um processo continuo que varia entre si.

Ha, em certa medida, um jogo que ndo quero que acabe. Para tal acontecer arranjam-
se problemas de ordem plastica. Tratando-se de um jogo, é permitido errar, corrigir ou
descobrir — acima de tudo, se bem jogado, permite continuar a jogar. Um desenho dita
0 proximo e com isto surge um grau de experimentagdo que me interessa. A intui¢do, o
corrigir, refazer, apagar, rasurar, tapar, esbogar, sdo alguns termos que podem definir
esta ideia de processo e exercicio incessante. O desenho pode, porventura, tornar-se

inefavel.

Essentially, my work develops in drawing and painting. It contains a dimension of essay
and experiment. That fact comes from de idea of something in permanent movement, i.e.
a continuous process that changes permanently.

In a certain way this is a game that | do not want to be finished. In order that it may
happen | search for plastic problems. Being a game it is allowed to fail, correct or discover
— moreover, if well played, it is apt me to go on playing. A drawing dictates the next one
and along it comes a degree of experiment that | am interested in. Intuition, correction,
redoing, eliminating, erasing, covering and sketching are expressions that can define the
idea of this process and relentless exercise. The drawing may, eventually, become

ineffable.

Palavras-chave: experimentacgdo, ensaio, variagdo, processo, doodling.

Keywords: experimentation, essay, variation, process, doodling.






INTRODUCAO

Esta dissertacéo esta dividida por trés capitulos. O primeiro, prequela deste e daquele
desenho, ajudou-me a situar o inicio da constru¢do do meu trabalho de desenho.
Assim, enumero assuntos que para mim tiveram importancia nesse inicio de percurso

nas artes plasticas.

O segundo, fazer este e aquele desenho, relaciona-se com o trabalho realizado nestes
dois anos de Mestrado em Artes Plasticas. Os assuntos tratados neste capitulo sédo os

processos do trabalho de atelier e algumas ideias que me pareceram pertinentes.

O terceiro e Ultimo, notas sobre este desenho, relne uma panoéplia de ideias
transversais a alguns assuntos que me interessam neste contexto. Sao notas que
apontam possiveis investigacdes futuras, feitas a medida da evolugdo da dissertacao,
e que ndo se enquadravam nos restantes capitulos. Assim, decidi, em modo de

apontamento, deixa-las aparecer aqui neste documento.



CAPITULO |



PREQUELA DESTE E DAQUELE DESENHO

Faz sentido falar de como apareceu. N&o a Unica razdo, mas uma de que me lembro
agora, tem que ver com os cadernos. O diério grafico — o doodling - o desenho
desprovido de preconceitos. Um caderno compde-se de paginas agarradas umas as
outras, mas isso ndo implica que tenham ligacdes ébvias de composicdo ou de
sequéncia. Antes pelo contrario, as imagens nestas paginas vao-se construindo quase
por acaso das diversas circunstancias. Sado desenhos que tanto ndo crescem de ideias
pré-concebidas como também ndo possuem limites de liberdade tracados — néo se
limitam a uma constru¢ao precisa, vao-se contruindo pela acumulacéo de episédios. Os
desenhos nas paginas dos cadernos sdo, na maior parte das vezes, feitos com
riscadores. Existem alguns feitos com aguarela ou acrilico mas é menos habitual devido

ao tempo de secagem que estes materiais exigem.

Estes cadernos tém-me acompanhado desde o inicio do meu percurso escolar/artistico.
Tém dimensdes variadas, sendo o A4 o maior formato. Nao maior que isso. Inicialmente
eram apenas cadernos que me iam servindo tanto de diério grafico como de agenda ou
de caderno de aula. Assim, iam-se compondo e era do meu interesse preenché-los
individualmente até passar ao préximo. Nao deixar folhas em branco. Depois folhea-los
quer fosse para rever desenhos, apontamentos ou ideias. Revejo varias vezes 0s

cadernos e ha um momento em que me deixo cativar por estas imagens.

Estes desenhos podem, também, estar relacionados com as matérias de engenharia
que sempre me habituei a ver em cadernos de apontamentos e contas hum contexto
familiar. Ha alguma influéncia no inicio destes desenhos por parte deste conjunto de
elementos. A certa altura comecei a deixar-me seduzir por aquelas imagens — anotacoes
e rascunhos que para mim ganhavam outro valor e sentido para além daquele que lhes

era normalmente atribuido e para o qual serviam o efeito.

Entdo, quando olhei com alguma distancia para os cadernos e percebi que estes
desenhos que la apareciam me interessavam, surgiram novas ideias. Desenho apds

desenho achei que estava a criar uma espécie de linguagem plastica propria.

Para além desta relacdo com as imagens havia qualquer coisa nos meus — agora falo
nos meus préprios cadernos — que me atraia. Olhava para aquilo — que muitas vezes
surgia em momentos de tédio — e pensava: como é que tenho estes desenhos, que
foram quase feitos sem atencéo e de uma liberdade invejavel, no caderno e depois no

trabalho de atelier parece-me tudo mais dificil de ser feito? E até menos interessante.



1 Cadernos, sem titulo, 2014.

2 Cadernos, sem titulo, 2014.

3 Cadernos, sem titulo, 2014.

4  Cadernos, sem titulo, 2015.



Se isto realmente me interessa, porque nao trabalha-lo a fundo? Claro que nao seria
assim téo facil. Como nunca é. Simplesmente, e como o que estava a fazer no atelier
até tinha alguma ligacdo ao que estava nos cadernos — o desenho estad sempre I3,
sempre foi uma maneira de pensar o trabalho — restava-me aproximar estas duas
experiéncias de desenho. Assim, surgem as ideias fortes do desenho como a rasura, 0
esboco, o rascunho, o doodling, etc. ldeias estas que estavam mais fortemente
presentes nos desenhos dos cadernos do que propriamente no trabalho de atelier.
Pensei eu que estava mais livre no sentido de desenhar e na préatica de atelier. Nada
disso. Os problemas estédo la sempre. Havia uma espécie de seriedade que na altura
acompanhava o trabalho de atelier que, por muito que quisesse, ndo conseguia
compatibilizar com a liberdade de desenhar num caderno. Talvez porque, a partida, 0s
cadernos ndo sdo mostrados a outras pessoas e o trabalho de atelier, habitualmente, é.
Boa parte do trabalho de atelier € mostrado e discutido em avaliagdes de disciplinas da

escola.

O uso dos cadernos acontece maioritariamente fora do atelier. Talvez por ser a maneira
mais 6bvia e acessivel que tenho para desenhar. Levo os cadernos comigo para
qualquer lado e estes servem quase de bloco de notas. Quando néo tenho acesso ao
atelier ou mesmo quando nédo tenho atelier € quando mais me servem os cadernos —

aulas, cafés, férias, tempo livre, etc.

Os cadernos continuam a ser parte importante do meu trabalho. O caderno sempre foi
um palco de ensaio — 0 que tento agora é que o trabalho de atelier também tenha esse
lado ensaistico. Ndo ha, entdo, uma pretensdo de espetaculo final. Uma coreografia
pronta a ser exibida. O final serd sempre o0 primeiro ou 0 antecessor de muitos outros —
0 que porventura podera ser exposto sdo 0s ensaios. E por isso mesmo, huma avaliacao
escolar, ndo houve, para mim, preferéncia em mostrar os desenhos “mais bem
conseguidos”. Se assim o sao, mais “ricos” ou “melhores”, é porque por outros “piores”
tive que passar e que tanta ou mais importancia tiveram para chegar a esses ditos
“‘melhores”. A liberdade que assumo nha reorganizacdo dos desenhos num espaco
expositivo faz com que alguns ganhem maior presenca. Ha este percurso que é
percorrido, plasticamente, que depois numa mostra de trabalho entendo que deve ser
exibido sem criar hierarquias. Dai se tratar de um work in progress, um trabalho em
constante construcdo, sobre o que mais a frente irei escrever. O processo. Com isto,
surge a experimentacdo que me permite, de alguma maneira, ser livre na pratica.

Continuo a recorrer aos cadernos. Continuo a desenhar nos cadernos.



5 Cy Twombly, “lll Notes From Salalah, Note I”, 2005-07.

6 Anténio Sena, S/ TITULO, 1965.
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Fundiu-se o interesse pelos cadernos e as paginas que neles apareciam com o trabalho
a ser feito no atelier. Interessavam-me os cadernos por varias razées — as imagens, 0
desenho em si, despretensioso, a liberdade. Esta atencdo aos cadernos pode também
ter despoletado o interesse e a ligagéo a escrita, no desenho.

Por norma, os cadernos ndo sao s6 garatujas. H4 palavras, ideias, textos. Sempre me
interessou a pagina no seu todo, a imagem que contém esta pandplia de episédios —
apontamentos da ordem do desenho ou da escrita (ou da juncdo dos dois) que, reunidos
numa pagina, formam a imagem que me interessa.

A escrita ndo passou literalmente para o trabalho de atelier. Prefiro pensar que passou
uma ideia de escrita. N&do me interessa tanto a ideia de desconstrucdo da escrita, por
enguanto, como se vé objetivamente, por exemplo, no trabalho de Cy Twombly ou de
Anténio Sena. Nos desenhos/pinturas destes artistas existe um registo caligrafico
acentuado que cumpre algumas regras da formagéo da escrita e que de certa forma
podem ser Uteis para abordar esta questdo. Isto ndo quer dizer que existem palavras
gue umas juntas as outras formam um texto, um nexo. Como, em 1961, a propésito da
ligagcdo entre a escrita comum e a linguagem de Twombly, Pierre Restany afirmou “ (...)
ndo tem sintaxe nem ldgica, mas vibra com a vida (...) ™. Interessa, sobretudo, uma
acao, que apesar de ter vestigios caligréficos, prevalece enquanto poténcia no campo
da pintura ou do desenho. Por outro lado, Richard Shiff acrescenta, sobre a linha de

“

Twombly, que “ (...) nunca saberemos o0 que €, mas apenas 0 que esta a
acontecer(...)”%. Roland Barthes também aponta um comentario oportuno sobre este
assunto na pratica de Twombly: “(...) o seu trabalho ndo deriva de um conceito (marca),
mas de uma atividade (marcagao) (...) "*. Roland Barthes acentua, entéo, que o trabalho
de Twombly tem mais que ver com a sua acao plastica, a gestualidade em si, do que
com outro conceito anterior a essa acao. Jean-Michel Rabaté, em consequéncia dos
textos de Barthes, conclui que é necessario, da parte do espectador, um recuo “(...) do
produto para a producgdo (...) ". N&o basta olhar, tem que se saber ver. De alguma
maneira tentar uma melhor compreensédo daqueles que foram os processos plasticos

do artista e assim “desfragmentar” a pintura ou o desenho de Cy Twombly.

1 Restany, P. (1961). The Revolution of the Sign. em Shiff, R, (2008). Cy Twombly: Cycles and
Seasons. London: Tate/D.A.P. pp.17 (traducéo livre)

2 Shiff, R, (2008). Cy Twombly: Cycles and Seasons. London: Tate/D.A.P. pp.19 (traducao livre)
3 Citagdo de Roland Barthes em: Rabaté, JM, (2012). Writing the Image After Roland Barthes.
Pennsylvania: University of Pennsylvania Press. pp.222 (traducéo livre)

4 "About Twombly, for instance, he shows that the "reader" must regress from the trace to the
tracing, from the line to the movement of the hand, from the product to the production”, Rabaté,
JM, (2012). Writing the Image After Roland Barthes. Pennsylvania: University of Pennsylvania
Press. pp.222 (traducéo livre)
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https://muse.jhu.edu/browse/publishers/upenn
https://muse.jhu.edu/browse/publishers/upenn
https://muse.jhu.edu/browse/publishers/upenn

Cadernos, sem titulo, 2015.

Cadernos, sem titulo, 2015.

9 Henri Michaux, “Sem Titulo”, 1961.
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Anténio Sena, apesar da sua ligacdo a escrita, também se distancia dos habituais
preceitos desta no seu trabalho. Ndo se entende a sua escrita, ou antes, “des-crita™,
como Anténio Rodrigues denomina num texto introdutério ao catélogo de exposi¢ao de
Sena no CAM, enquanto mediadora de um nexo linguistico. As palavras séo “ (...)
esvaziadas dos seus respectivos referentes realargando no campo pictérico as

intensidades expressivas da imagem”.

N&o pude, também, deixar de achar curioso e elucidativo da sua préatica quando Sena,
num documentario a propdsito do seu trabalho, diz qualquer coisa como “os desenhos
léem-se assim”’. Esta fala aparece quando Sena dispde alguns desenhos numa posicao
indicada para a sua visualizacéo tornando-se espelho da maneira como pensa e olha

para o seu trabalho.

Por outro lado, existe um tipo de escrita que também se torna essencial na ligagdo ao
meu trabalho. Como afirma Nuno Faria numa aula dada em 2013 na Oficina Bartolomeu
Cid dos Santos, “varios artistas, poetas (...) como Michaux, como Artaud (...) tentaram
reencontrar essa espécie de escrita que ndo é mediada pelo intelecto. A escrita ndo
racional. Escrita de corpo’.

O poeta e artista Henri Michaux questionou a “ (...) distancia entre a poesia e as artes
plasticas (...) " através dos inimeros desenhos que realizou, entre outros materiais, a
tinta-da-china ou a aguarela. De um quase “registo sismografico de energias”® surge
esta escrita corporal que tem que ver com um impulso motor, com um gesto
deliberadamente irracional. Aliada a isto esta, também, a velocidade de execucdo que
como o préprio afirma “ (...) € um médium muito rapido. A tinta permite ir muito

depressa.”.

5 Molder, J, Ribeiro, JS. (1990). Anténio Sena: Obras sobre papel. Lisboa: Fundacéo Calouste
Gulbenkian/Centro de Arte Moderna.

6 Molder, J, Ribeiro, JS. (1990). Anténio Sena: Obras sobre papel. Lisboa: Fundacéo Calouste
Gulbenkian/Centro de Arte Moderna.

7 Silva Melo, J. (2009). Anténio Sena: A Mdo Esquiva. Lisboa: Artistas Unidos.

8 REPLICA2013: Master Class Nuno Faria — consultado a 14-09-2015
(https://www.youtube.com/watch?v=yZIMkP0Og_HY)

9 Hernandez Leon, JM em (2006). Henri Michaux: Icebergs. Madrid: Ediciones Exposiciones.
pp.6 (traducéo livre)

10 Jonffroy, A. em (2006). Henri Michaux: Icebergs. Madrid: Ediciones Exposiciones. pp.227
(traducéo livre)

11%(...) es un medio muy répido. La tinta permite ir muy deprissa’. Michaux, H. (S/D). Henri
Michaux: Icebergs. Madrid: Ediciones Exposiciones. pp.233 (traducéo livre)

13



10 Cadernos, sem titulo, 2013.

11 Sitill de: Fall Il, Amsterdam, Bas Jan Ader, 16mm, 19 sec.

14



Voltando aos cadernos. Por habituacdo, o que € escrito comeca a esquerda da pagina
e avanca até ao fim da mesma para depois voltar a fazer o mesmo percurso num
patamar ou linha a baixo. O desenho talvez tenha “agarrado” algumas reacdes da
escrita. Por exemplo, a linha que percorre mais vezes o sentido da escrita do que o
contrério. Esta ideia de escrita ndo se prende nem com a palavra nem com o texto mas
antes com o desenho que esta implicito nessa caligrafia. As palavras ndo passam para
os desenhos de atelier, passa antes uma espécie de impulso do gesto caligréafico. O
desenho da escrita. Os desenhos ja a tinham, mas quando tive a distancia necessaria
percebi que estava presente. Muitas vezes o desenho da-se, e pode até nem ser legivel,
no sentido da escrita. Ou seja, talvez por influéncia da cultura e linguistica ocidentais
em gue a escrita acontece da esquerda para a direita, de cima para baixo.

De maneira a contrariar esta qualidade do gesto da escrita que, quase involuntariamente
passa para o desenho, bem como outros impulsos que se possam revelar automaticos,

por vezes tento opor-me a esses movimentos/gestos.

Como aponta Paul Valery em “Degas Danca Desenho”. “Para deixar a méo livre no
sentido do olho, é preciso suprimir uma liberdade no sentido dos musculos; em

particular, amacia-la para tracar em qualquer direcdo, o que ela no gosta de fazer.”?

Para quebrar estes potenciais automatismos (e interessa-me essa tentativa de
oposi¢cao) existem varias maneiras que me servem. O uso da mao esquerda, por
exemplo, permite-me contornar as vias mais automaticas do desenho — que séo aquelas

que tendem a evidenciar aquilo a que chamo tiques de desenho.

A mao esquerda é “ (...) menos gasta que a outra, menos especializada em virtuosismos

automaticos (...) .

Como refere Henri Focillon: “O que existe de “desajeitado” na mao esquerda, é
certamente necessario a uma civilizagao superior; ela liga-nos ao passado veneravel do
homem, quando ele ndo era ainda tdo habil, quando estava longe de poder fazer,
segundo o dito popular “tudo o que quer dos seus dez dedos”. Se fosse de outra
maneira, ficariamos submersos por um terrivel excesso de virtuosidade. Teriamos
provavelmente levado as Ultimas possibilidades a arte dos malabaristas — e

provavelmente nada mais™.

12 valery, P. (2012). Degas Danga Desenho. Sédo Paulo: Cosacnaify. pp.70
13 Focillon, H. (2000). A Vida das Formas, Seguido de Elogio da Mao. Lisboa: Edi¢des 70.
14 Focillon, H. (2000). A Vida das Formas, Seguido de Elogio da Mao. Lisboa: Edi¢des 70.

15



12 Sem titulo, técnica mista sobre papel. 65 cm x 50.5 cm, 2015.

13 Sem titulo, caneta sobre papel. 42 cm x 30 cm, 2015.
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E, talvez, me interessem menos o dominio e o controle total. Criar condi¢des para o erro
ou para o fracasso pode promover novas possibilidades de trabalho. Atrai-me mais a
gueda da clava de malabarismo do que a acrobacia que a ndo deixa cair. Bas Jan Ader,
por exemplo, levou estes termos ao seu expoente maximo naquela que foi a sua ultima
performance (“In search of the miraculous”). Aqui, (imagem 11) trata-se de um still de
um dos videos feitos pelo artista acerca das matérias da gravidade e queda que lhe

interessavam.

O pegar “inapropriado” dos utensilios de desenho, ou mesmo o uso de ferramentas que
a partida seriam inUteis para esta pratica, também ajudam nesse sentido. Assim,
descobrem-se novas coisas. Novas maneiras de desenhar, talvez. Tentar entrar num
imediato jogo de descoberta ndo tdo espectavel e previsivel quanto seria nas condigées
mais confortaveis e até comodistas. Claro que esta agéo de resisténcia ndo esta sempre
a acontecer. Ou por ndo me apetecer ou hdo me lembrar de o fazer, mas também porque
estes gestos quase involuntarios também me esgotam e esgotam-se a eles mesmos.
Se me interessam a resisténcia e a oposicdo, e para que essa resisténcia ndo se torne
também ela repetitiva, vou acabar por resistir a ela mesma. Ou seja, chego a um jogo
onde a regra tem tanta importancia quanto a nao-regra. Ou entéo ja ndo sei definir qual
€ qual, resta-me a intuicdo. Citando José Gil, em O experimentador do acaso, qualidade
necessaria ao experimentador €, entre outras, “o sentido da ocasidao — que capta a

tendéncia do movimento, entre o caos e a necessidade”?®.

15 José Gill, Angelo,de Sousa - O experimentador do acaso em: Gil, J. (2005). Sem Titulo.
Lisboa: Reldgio d’Agua Editores.

17
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FAZER ESTE E AQUELE DESENHO

As ideias de rascunho e esboco, que muitas vezes estdo presentes nos desenhos,
ganharam ainda mais forca quando percebi que a experimentacdo é um assunto de
consideravel importancia no meu trabalho. O desenho, feito em tom de esboco, rapido,
faz aparecer outros diversos desenhos num curto intervalo de tempo. A experimentacao
aliada a este desenho rapido permitiu-me elevar o ritmo de trabalho. Trabalhar ideias de
desenho rapidas experimentando varios materiais e 0 que me interessa nesses mesmos
materiais — 0S seus resultados, compatibilidades entre eles ou mesmo
incompatibilidades. Tal como este texto, que vou rasurando e riscando, o desenho
também vai precisando de ajustes. As palavras substituem-se por rasuras, riscos a que
habitualmente chamo episédios. Quando digo riscos posso também dizer manchas que

tapam, escorrimentos que atravessam, etc.

Ou seja, 0 meu trabalho tem este caracter ensaistico que permite experimentar, errar,
refazer, enfim, jogar. Quando trabalho como se de um jogo se tratasse os desenhos
fazem-se de maneira mais natural, mais livre, mais divertida. A diversao é-me importante
para o trabalho e o jogo, esse, € uma forma de liberdade. Citando Miguel Leal, “ (...) é
livre porque o jogo s6 se joga voluntariamente, podendo-se entrar e sair a qualquer
momento™®. Por outro lado, o jogo é uma atividade “ (...) incerta porque incorpora
mecanismos destinados a manter até ao fim a duvida sobre o seu resultado™’. E esta
sera uma das caracteristicas do jogo que mais me favorece na produtividade de
trabalho. Enquanto houver davida, havera sempre novas e diferentes maneiras de jogar.
Trata-se de acgbes que ndo abolirdo a possibilidade de surpresa e de descoberta.
Simplificando, quando digo jogo, falo de uma hipétese de abordar os elementos
envolventes no meu trabalho — quer seja o0 suporte, 0os materiais, etc. — como pecas
fulcrais para conduzir esse mesmo exercicio. E a partir dos elementos envolventes do
trabalho que fagco crescer possibilidades, desenhos. Serve este processo, também,
como muleta para a criagdo de uma estrutura de trabalho mais organizada. Citando
Philip Cabau, o desenho é um lugar onde é permitido “ (...) explorar um vasto leque de
materiais, formas e tradicdes a medida que promove uma consciencializacdo do

desenho como pratica organizadora de pensamentos e sensagdes”®.

16 | eal, M. (2009). A imaginacéo cega: Mecanismos de indeterminacao na pratica artistica
contemporanea. Porto: FBAUP. pp.25

17 Leal, M. (2009). A imaginacéo cega: Mecanismos de indeterminacao na pratica artistica
contemporanea. Porto: FBAUP. pp.25

18 Cabau, P. (2015). o prazer e o exercicio de desenhar em: Do Ensaio a Investigacao. Leiria:
Edigc6es ESAD.CR/IPL. pp. 105

19



15 Conjunto de quatro desenhos, sem titulo. Técnica mista sobre papel.
42 cm x 30 cm (cada), 2015.
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Tratando-se de um jogo, e sabendo que a dlvida e a surpresa permanecem, nem todas
as jogadas sdo bem efetuadas, nem bem sucedidas. No entanto, para o meu trabalho,
essa ndo € uma questdo impeditiva da sua saudavel continuacdo e progresso. Os
eventuais acasos e acidentes que acontecem no processo de trabalho podem bem ser
as boas respostas aos problemas existentes. Ou seja, aquilo que a primeira vista me
parecerd um erro de célculo, mais tarde podera ser uma hip6tese ou um bom caminho.
Este erro, no processo de trabalho, serve muitas vezes de desbloqueio e determina
novas possibilidades plasticas a explorar. Como refere Henri Focillon: “O artista recebe
com gratidao este dom do acaso e, respeitosamente, pde-no em evidéncia. Ele vem-lhe
de um deus, e 0 acaso da sua mao também. Dele se aproveita com prontiddo para dai

fazer surgir um novo sonho™®,

Francis Bacon numa entrevista com David Sylvester conta que, por acidente, em 1946,
fez uma pintura que se assemelha a um talho em vez de “ (...) um passaro pousado
num campo (...) "° previamente pensado. Mais acrescenta que aquilo que ia

aparecendo na tela lhe sugeria outras coisas que ndo as espectaveis.

“Tudo desde sempre. Nunca outra coisa. Nunca ter tentado. Nunca ter falhado. Nao

importa. Tentar outra vez. Falhar outra vez. Falhar melhor.”?

Percebi entdo, ja que o erro muitas vezes me ajuda, porque ndo assumi-lo ou até por
vezes usa-lo/fforca-lo. Isto da-se muitas vezes (0 usa-lo) quando trabalho em varios
suportes em simultaneo — em varias folhas. Enquanto fago um desenho muitas vezes ja
estou a “sujar’ outro. Este € um erro voluntario que é assumido e propositado. E,
segundo Maria Filomena Molder, a pintura, ou o desenho neste caso, “ (...) comecga por
ser sujar alguma coisa”?. Assim, mais facilmente me desbloqueio no sentido de
desenhar — quando chegar a essa folha, ja “suja”, sera mais facil encaminhar o desenho
do que seria se estivesse ainda intacta. Por vezes, encaminhado este ritmo de trabalho,

surgem as séries, que serdo mais a frente abordadas.

19 Focillon, H. (2000). A Vida das Formas, Seguido de Elogio da Méo. Lisboa: Edi¢Ges 70.

20 “Well, one of the pictures | did in 1946, the one like a butcher's shop, came to me as an
accident. | was attempting to make a bird alighting on a field. And it may have been bound up in
some way with the three forms that had gone before, but suddenly the lines that I'd drawn
suggested something totally different, and out of this suggestion arose this picture. | had no
intention to do this picture; | never thought of it in that way. It was like one continuous accident
mounting on top of another.” em: Sylvester, D. (1997). Interviews with Francis Bacon. London:
Thames and Hudson.

21 Beckett, S. (1996) ultimos trabalhos de Samuel Beckett — tradugdo de Miguel Esteves
Cardoso. Lisboa: O Independente/Assirio & Alvim.

22 Molder, MF. (2015). Stanca Luce (conversa aberta com Jodo Queiroz). Lisboa: Fundacgéo
Carmona e Costa.
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18 Desenhos sobre papel reaproveitado, técnica mista. 22 cm x 15 cm (cada), 2015.

22



Neste sentido, e como me interessa este desbloqueio que advém do suporte que nédo
esta intacto, sera pertinente abordar outro caso. Penso que terd comecado numa altura
em que ndo tinha folhas para trabalhar e surgiu a hipétese de reaproveitar outras de um

colega, com a devida permisséo. Folhas que iriam para o lixo.

O trabalho deste colega €, em qualidades plasticas e visuais, muito diferente do meu. A
meu ver, e aqui refor¢o que abordo unicamente as caracteristicas visuais, estas imagens
que me serviam de impulso sdo em muito dispares do meu trabalho, essencialmente,
pela rigidez de formas que apresentam. Essa rigidez era o que me ajudava a trabalhar
por cima. Penso eu que estaria a trabalhar por cima quase como uma corre¢do. Usar
aqueles que sao os meus “argumentos plasticos” sobre estas imagens que previamente

ja tinham passado por um outro método, um outro processo.

Ja anteriormente acontecia, no meu trabalho, servir-me de formas como a grelha, por
exemplo, para construir uma imagem. Estas formas mais rigidas que vao aparecendo
servem-me para, a partir delas, desenhar por cima. Sao organizadoras de um espaco
fixo, imovel, que pretendo romper desenhando por cima. Mesmo tendo caracteristicas
em comum, as folhas reaproveitadas diferem no sentido em que néo fui eu que fiz a
primeira intervencdo. Pelo mesmo motivo, e como me interessa o “desenhar por cima”,
também desenhei sobre um livro de pautas musicais, placas de madeira, cartdes de

publicidade ou fotocopias.

Voltando um pouco atras, ao atelier, a rotina. E-me dificil estabelecer um programa de
trabalho a ndo ser que seja trabalho de preparacdo como esticar folhas, telas, limpar,

fotografar, arrumar, etc. H4, entdo, um comecar de novo, uma nova etapa.

Por um lado, as vezes, esta “ignorancia” ao chegar ao atelier ndo me reserva muita
esperanga e seguranga. Por outro interessa-me pelo lado imprevisivel. Interessa-me a
imprevisibilidade e a surpresa no trabalho. Dar lugar a intuigdo para seja |4 o que for.
Acredito que, mesmo ndo havendo um lado programatico no trabalho, ele va ao encontro
das ideias que me interessam. No fundo, quero acreditar que aquela que sinto ser a
minha linguagem plastica se evidencie, independentemente de ponderar muito ou pouco
as minhas acdes, os meus gestos. Se assim for, no fim, as coisas acabam por se
justificar umas as outras. Estardo inevitavelmente ligadas. Citando Julio Resende: “O

artista é, por natureza, um intuitivo a que a Ciéncia acabara por dar razdo”.%

23 Resende, J. (1987). Autobiografia. Lisboa: O Jornal. pp.32
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MATEMATICA

19 Desenho sobre papel reaproveitado, 6leo sobre papel. 22 cm x 15 cm, 2015.

20 Desenho sobre fotocopia, grafite e acrilico sobre papel. 24 cm x 17 cm, 2015.

21 Angelo de Sousa (S/D).
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O trabalho vai respondendo a ele proprio. Ha decisdes que sdo tomadas no decorrer do
trabalho mas muitas vezes sdo até mediadas pelo proprio fazer. O atrito dos materiais
e do que deles provém é importante na linha do fazer, do processo. Este lado ensaistico,
de experimentacdo, ajuda muitas vezes na definicAo de um caminho plastico a
desenvolver. Serve muitas vezes de auxilio para as decisdes, para as perguntas. E
experimentar, para mim, é isto. E dispor de uma abertura & surpresa, a intuicio e ao

erro.

Em alguns conjuntos de desenhos, € também deixar 0s materiais assumirem
importancia e até as vezes protagonismo no trabalho. Compenetrar-me nos processos
que vao acontecendo e tirar deles o que mais me interessa. Saber fazer a pergunta
correta e encaminhar o trabalho nesse sentido. Como afirma José Gil em O
experimentador do acaso, “ (...) 0 experimentador suscita o acaso dentro de uma linha
programatica que nao deve impedir a possibilidade da descoberta”?*. Ou seja, ha uma
pequena programacao das agdes que ndo deixa de parte a possibilidade de descobrir e
encaminhar novas sugestdes de trabalho, de desenho. Interessa-me conseguir conciliar
esta imprevisibilidade com aquilo que pode ser uma acao mais familiar é algo que me
interessa e tento preserva-lo no processo de trabalho. Por vezes o caminho que me é

menos familiar e mais imprevisivel é aquele a que acabo por dar seguimento.

Citando novamente José Gil: “O experimentador pde a experiéncia ao servico da
experimentagdo”.?®> Em certa medida, as coisas invertem-se — o acaso sobrepde-se a
certeza de modo a abrir caminho a espontaneidade, a intuicdo. Este modus operandi,
gue assume a experimentagdo, suscita um leque de possiveis caminhos bastante vasto,
por vezes. Essa é uma altura de definicdo e de escolha. Perante este cenéario de
diversas possibilidades resta optar pela que, talvez por intuicdo, serd a mais pertinente.
Para José Gil esta fase do trabalho consiste na ideia de se “ (...) provocar o caos e
saber captar nele um nexo nascente”®. Este nexo ndo sé define uma hipétese de
trabalho como, porventura, suscita outras. Por isso, o trabalho de desenho, pode tornar-
se inesgotavel. H4 sempre desenhos por fazer, desde que a atencdo ao caos e ao nexo

permaneca.

24 José Gil, Angelo de Sousa - O experimentador do acaso em: Gil, J. (2005). Sem Titulo.
Lisboa: Relégio d’Agua Editores.
25 José Gil, Angelo de Sousa - O experimentador do acaso em: Gil, J. (2005). Sem Titulo.
Lisboa: Relégio d’Agua Editores.
26 José Gil, Angelo de Sousa - O experimentador do acaso em: Gil, J. (2005). Sem Titulo.
Lisboa: Relégio d’Agua Editores.
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22 Exemplo de montagem de trabalho, Close-up 25 anos de Artes Plasticas nas Caldas da
Rainha, Pavilhdo 31 - Hospital Psiquiatrico Julio de Matos, Lisboa. Dimensbes
variaveis, 2015.

23 Sem titulo, técnica mista sobre papel. 45 cm x 67 cm / 65 cm x 46, 2015.
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Assim, penso numa ideia de infinito. O sucessivo aparecimento de possibilidades de

trabalho esta na origem deste ritmo que se pode tornar incessante.

Os desenhos vao respondendo uns aos outros. Ha assuntos de ordem plastica de um
desenho que me interessam e que passam para outro. Ou para mais que um. Por vezes
h& quebras neste ritmo de sucessao de acc¢les, que passam de um desenho para outro,
originando novas possibilidades — as vezes o processo é menos programatico. Aqui
evidenciam-se mais as diferencas e contrastes de ideias que, no decorrer do trabalho,
também acontecem. Estes contrastes também tém a capacidade de anunciar novas vias

de trabalho. O trabalho esta sempre inacabado, € um exercicio incessante, sem fim.

A ideia que Delfim Sardo aponta ao trabalho de Jorge Queiroz, e que para mim se torna
essencial na relagdo com a minha pratica, € aquela em que diz que “(...) 0 seu processo
e método de trabalho se desenvolvem em continuo, como um processo de realizacao
que ganha as suas regras na propria execugédo”?’. Mais acrescenta que ha, entdo, um
“(...) acto de desenhar que (...) se constroi necessariamente no processo do fazer"?,
Neste sentido, a mao tem papel principal nesta trama de acgfes e € dela que, fazendo
de fronteira entre o corpo, 0 seu gesto, a visdo e o suporte, provém o desenho. Segundo
Henri Focillon “a mao é acgao: ela agarra, ela cria, e, por vezes, poder-se-ia dizer que
ela pensa”. Mais acrescenta que ela “explora com uma seguranca inaudita os recursos

de uma longa ciéncia, mas ela explora também este imprevisivel (...) - o0 acidente™.

27 Sardo, D. (2011). A Visdo em Apneia: Escritos sobre artistas. Lisboa: Athena. pp.209
28 Sardo, D. (2011). A Visdo em Apneia: Escritos sobre artistas. Lisboa: Athena. pp.209
29 Focillon, H. (2000). A Vida das Formas, Seguido de Elogio da Mao. Lisboa: Edi¢des 70.
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25 Série 2, técnica mista sobre papel. 35 cm x 55 cm, 2015.
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SERIES

As séries de desenho aparecem de diversas maneiras. Aparecem por trés diferentes
motivos. As duas primeiras no decorrer do processo de trabalho e a terceira ja num

momento pos-trabalho — como irei j enunciar.

Ha as voluntérias, em que sei, a partida, que estou a fazer uma série se tudo for
encaminhado como pretendo. As involuntarias, que aparecem quase por surpresa. E
depois h& as que designo por conjuntos e que séo resultado de tentativas de montagens

guer seja numa exposi¢ao publica ou simplesmente como exercicio de atelier.

As primeiras, as voluntarias (imagem 24 e 25), mais programaticas também, acontecem
guando h& um interesse num determinado tipo de materiais e 0 que deles posso tirar,
conforme o uso que lhes dou. Aqui, apenas faco variar a “montagem” dos elementos
inscritos no suporte. Ou seja, hA um programa ja definido no que diz respeito aos

elementos técnicos a serem usados que depois vai variando de desenho para desenho.

As involuntarias (imagem 26), assim sdo porque aparecem do decorrer do trabalho por
ocasido desse processo. Por vezes, e como héa coisas que passam de um desenho para
outro, enquanto trabalho vou produzindo imagens que de alguma forma se ligam umas
as outras. Quer seja por repeticdo do uso de materiais ou dos gestos que sdo usados
ao aplica-los no suporte. Assim, estes trabalhos que contém algumas fronteiras em

comum sugerem-me possiveis séries.

Por outro lado, e mais uma vez para nao criar regra, interessa-me abordar nao sé
plasticamente, mas também evidenciar e conjugar as diferencas que os trabalhos tém
entre eles. O ecletismo. Isto porque tanto acontece numa sesséo de trabalho haver
ligacdes Obvias entre uns desenhos e outros, como por vezes, em tom de rutura, uma
disparidade entre eles. Entdo, neste caso, 0s conjuntos sao criados por regra inversa
aquela que junta uns trabalhos aos outros por familiaridades plasticas. Estes conjuntos
sdo elaborados precisamente para clarificar que o lado experimental do trabalho
proporciona resultados bastante diversos e até dispares. A semelhanca de Pedro
Calapez, que afirma numa entrevista dada a Arte Capital “ (...) apetece-me combinar as

diferentes séries porque o meu trabalho também é revelar misturas e contrastes.”
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27 Giz sobre ardésia, 50 cm x 70 cm (cada), 2015.
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Acrescenta ainda que, no seu processo de trabalho aborda “varios caminhos ao mesmo

tempo” e que gosta de “combinar essa dispersio”.

Um pouco a semelhanca dos ritmos das séries, em resposta a um exercicio proposto
numa das disciplinas do mestrado, fiz uma série de desenhos em arddsia. Desenhos
que deles so resta um registo fotografico. Estes desenhos séo importantes pela acdo
livre e ajudaram nesse sentido, tal como os cadernos. Ja sabia logo a partida que iam
ser apagados. Ficava o registo fotografico, é certo, mas o desenho, esse, era apagado.
Visto que o trabalho, o desenho em si, era efémero, tornei-me mais livre e preocupei-
me mais com a prépria acdo do que com o resultado final. Linha e mancha era tudo o
gque conseguia fazer com o material usado — 0 giz e o suporte, a ardésia. Esta restricdo
dos materiais a que me sujeitei obrigou-me a um grau de inventividade superior. O
trabalho deu-se intuitivamente. Restava habituar-me ao ritmo que achava necessario.
Com isto surgiu rapidez e um grau de experimentacdo exigente — dentro do que o giz

sobre a ardosia me permitia — enfim, muitos desenhos, uma agéo continua.

30 Vahia, L. (S/D). Snapshot. No atelier de... (http://www.artecapital.net/snapshot-16-pedro-
calapez) Consultado a 15-09-2015.
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CAPITULO IlI



NOTAS SOBRE ESTE DESENHO

O capitulo que se segue aborda algumas questdes as quais reservo atencao e que me
parecem pertinentes para a dissertacdo. Séo ideias, apontamentos soltos, que por

alguma razéo nao se enquadraram nos capitulos anteriores.

Estas ideias foram surgindo — em apontamentos, pequenos textos, referéncias,
imagens, etc — e serviram de ajuda para desenvolver alguns assuntos da dissertacdo e
para mais tarde arranjar definicdo e organizacdo deste documento. Estas ideias
acompanharam o processo de realizagdo da dissertacdo, mas quando foi feita uma
divisdo geral, por teméticas que iria abordar, e a medida que ia escrevendo iam ficando
de parte — como restos de tinta que secam de um dia para o outro. Ainda assim s&o,
para mim, oportunas quando se pensa neste documento enquanto elucidativo do
trabalho plastico. Por serem ideias soltas assim as apresento e, por vezes,
acompanhadas de pouco esclarecimento. Serve para isso de exemplo o poema de

Manuel Anténio Pina.

Nao existem palavras suficientemente sustentaveis que saiam em defesa de um
desenho (ou do desenho), ou melhor, do trabalho. Penso que o discurso e o raciocinio,
quando tém o papel de elucidar sobre este assunto, estardo sempre num plano aquém
do que é a prética artistica, propriamente dita. O desenho, em si, € um discurso. Esta
l4, resta organiza-lo. Mas essa nao é tarefa facil. Acredito nesta pratica, do desenho,
como um caminho para uma experimentacdo em aberto. No fazer estdo os problemas,
esta o erro. Interessando-me esta experimentagéo, 0 erro aparece como pretexto para
fazer crescer coisas. Alarga as possibilidades de trabalho. Agrada-me pensar no que
fagco como um ensaio de musica. O experimentar. O improvisar. O lado jazzistico. A mim
interessa-me o deslize do desenho — uma abertura a surpresa, ao inesperado — acreditar
na intuicdo, talvez. Desenho é rascunho. E imediato, intuitivo, esbocado. Interessa-me

a leveza do desenho. A sua fragilidade. A rapidez.

“Espontaneidade e o caracter imediato da sua execucdo, pelas possibilidades de
experimentagao que proporciona, pela economia de meios, pelo caracter inacabado dos

seus resultados, pela capacidade de dizer o essencial através do minimo”3..

3l wandschneider, M, Faria, N. (1999). A indisciplina do desenho. Lisboa: Ministério da Cultura /

Instituto de Arte Contemporanea. pp.17
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Como se desenha uma casa

Primeiro abre-se a porta

por dentro sobre a tela imatura onde previamente

se escreveram palavras antigas: o cao, o jardim impresente,
a mae para sempre morta.

Anoiteceu, apagamos a luz e, depois,

como uma foto que se guarda na carteira,
iluminam-se no quintal as flores da macieira

e, no papel de parede, agitam-se as recordagoes.

Protege-te delas, das recordagdes,

dos seus cios, das suas conspiragoes;

usa cores morosas, tons mais-que-perfeitos:

o rosa para as ldgrimas, o azul para os sonhos desfeitos.

Uma casa ¢ as rufnas de uma casa,

uma coisa ameagadora 2 espera de uma palavra;
desenha-a como quem embala um remorso,

com algum grau de abstracgdo e sem um plano rigoroso.

28 Como se desenha uma casa, Manuel Anténio Pina3?

32 Anténio Pina, M. (2012). Como se desenha uma casa. Lisboa: Assirio & Alvim.
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A mao medeia o desenho e a visao, o pensar. O desenho esté ali, a vista. O resto nao.
E o que ndo esta a vista, e que ndo me parece conter 0S mesmos niveis de pragmatismo,
€-me ainda muito dificil de expressar. Ao contrario do desenho que, dadas as condicdes,
é feito.

A folha limita o desenho e este ndo foge as margens. Se fugir, ndo é visivel. O desenho
da a ver, afinal, cadéncias motoras do fazer e do pensar. E nesse registo esta, guanto
a mim, tudo o que importa. Esta la tudo o que estaria num texto ou num discurso —
melhor, nas palavras. Mais até, muito mais. E as palavras, por vezes, ndo me parecem
suficientemente assertivas. Neste assunto que envolve o desenho e as palavras que o

tentam definir ha sempre qualquer coisa que escapa a defini¢ao.

O desenho ndo € uma ideia. Conduz a uma ideia. E, citando Nuno Faria: “O desenho ja
era tradicionalmente o lugar dinamico onde as ideias e as imagens ganhavam forma”®,
Por isso tem tanta ligacdo aquilo que é processual. Muitas vezes o meu trabalho de
desenho trata do préprio desenho. Ou seja, aquilo que seria espectavel de ser pensado
e sO depois realizado acontece logo no atelier, no fazer. Cria-se um ciclo de trabalho
onde s6 me interessa esse mesmo ciclo. E o proprio desenho que sugere coisas novas.
Estou a procura de alguma coisa. Ndo sei é do qué — vou fazendo. Reunidas as
condigdes, vou fazendo coisas. Enquanto penso, desenho. Enquanto desenho, trabalho.

Agora, 0 que eu pensei, jA me esqueci.

Como afirma Jorge Molder num texto introdutério ao livro Transcri¢cdes e Orquestracoes,
Desenhos de Angelo de Sousa “é essa a natureza deste desenho que tudo desenha,

mesmo o préprio desenho, como uma escrita anterior a escrita e que a escreve™?,

Quanto a mim, o pretexto para trabalhar ndo vem s6 do atelier. Também vem de uma
vivéncia diaria — e essa vivéncia, que envolve também assuntos alheios as artes

plasticas, é, para mim, parte importante da pratica artistica. Pode até condiciona-la.

O assunto alheio as artes plasticas que, para mim, tera mais importancia € a muasica.
Como ja referi anteriormente, o lado ensaistico e de improvisa¢ao da musica é algo que
me interessa. Identifico-me com esse sentido de liberdade que existe na musica — dentro
do que o alfabeto musical permite. Também tem um papel importante na minha
concentracdo. Penso que a musica se apresenta de uma forma mais crua, mais simples

e sincera.

33Wandschneider, M, Faria, N. (1999). A indisciplina do desenho. Lisboa: Ministério da Cultura /
Instituto de Arte Contemporanea.

34 Molder, J. (2003). Transcri¢gdes e Orquestracdes, desenhos de Angelo de Sousa. Lisboa:
Fundacéo Calouste Gulbenkian.
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29 Processo de atelier, 2015.
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No entanto, o que mais me interessa na musica tem que ver, claro, com a sensacao, o

prazer. E isso ndo se explica e é inesgotavel.
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CONCLUSAO

Esta dissertacdo ajudou-me a encontrar uma terminologia que me serviu para elaborar
um discurso sobre a minha pratica artistica. Com a organizacdo de um raciocinio e de
um discurso, em relacdo ao trabalho, assimilei algumas questbes que o envolveram
nestes dois anos e que, aqui, se tornaram mais llcidas. Para isso, foi preciso abordar
esta tarefa com uma analise distanciada do processo de trabalho. Desta maneira, com
a devida distancia com a pratica artistica, foram-se formando com maior solidez alguns
assuntos que antes ja se teriam revelado de uma forma menos metddica. No entanto,
bem sei que estas ideias sdo mutaveis. O que penso hoje amanha j& sera diferente. Por
isso, estas ideias que se apresentam neste documento nao sdo impermeaveis ao tempo.
O trabalho é que as dita e, sabendo que ha sempre trabalho a fazer, elas mudam.
Servem, ent&o, estes textos como um registo de uma etapa que se encerra. Isto porque,
a dissertacdo encerra este ciclo, académico, que pouco ou hada terd& em comum com
aguele que se inicia de agora em diante. Trata-se menos de um ponto final, se
pensarmos que o0 que exponho aqui encerra um assunto e posteriormente ira determinar
o caminho do trabalho de atelier, mas antes de uma reticéncia. Esta reticéncia assume-
se tanto no seu sentido em que “ (...) indica a suspenséao do discurso ou do pensamento
(...) %, mas também naquele que a define como uma “(...) atitude de hesitagdo ou de
reserva em relagdo a algo (...) “*®. A reticéncia esta entre dois universos, quer sejam
eles plasticos ou mesmo linguisticos, que ndo se esgotam e que se vao

complementando.

“Nés ndo somos do século d’inventar as palavras. As palavras ja foram todas
inventadas. NOos somos do século d’inventar outra vez as palavras que ja foram

inventadas.”’”

% "reticéncia”, in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2013,
http://www.priberam.pt/dlpo/chave [consultado em 16-09-2015].

3 "reticéncia", in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2013,
http://www.priberam.pt/dlpo/chave [consultado em 16-09-2015].

37 Almada Negreiros, J. (2005). A Invencéo do Dia Claro. Lisboa: Assirio & Alvim.
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