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Resumo

O desenho, e o entendimento deste na extensao que extravasa a sua manifestacao grafica,
constituira o centro deste Trabalho de Projecto de Mestrado. Paralelamente a realizacao de
uma série de desenhos, sobre superficies tangiveis e visiveis, desenvolver-se-4 um
exercicio de levantamento, de enunciacdo e¢ de reflexdo sobre os principais aspectos
envolvidos na minha préatica artistica, que implicam a compreensdo do desenho como
processo permanente, independente do tipo de registo.

Para contextualizar ¢ acomodar teoricamente o objecto de estudo, recorrer-se-4 a uma
abordagem histdrica, ndo exaustiva, que de algum modo releve aspectos fundamentais do
desenho, na sua polissemia e complexidade. Abordar-se-do, neste sentido, perspectivas
tedricas pertinentes e praticas de registo que auxiliaram na constante problematizagao e re-

leitura critica do desenho, considerado para além dos contornos da disciplina.

Palavras-chave: Combinacdes; Desenhador; Desenho; Equivoco; Formas-contraste



From Drawing to Sight
Abstract

Drawing, and understanding it to an extent that goes beyond its graphic manifestation, will
be the focus of this Master's Project Work. Parallel to the realization of a series of
drawings, on tangible and visible surfaces, there will be an exercise of surveying, study
and enunciation of the main aspects involved in my artistic practice — which imply an
understanding of drawing as a permanent process, independent of the production of any
visible mark.

In order to contextualize and theoretically accommodate our object of study, we will use a
non-exhaustive historical approach, which in some way highlights fundamental aspects for
understanding drawing in its polysemy and complexity. Attention will also be paid to
relevant theoretical approaches and current practices that contribute to the constant

problematization and critical re-reading of drawing, beyond the confines of the discipline.

Keywords: Combinations; Contrast-shapes; Drawer; Drawing; Misunderstanding;
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Introducio

(...)

this game is a draw

(Manuel Rodrigues, 2022, p.64)

Do desenho a vista, escrito paralelamente a execu¢ao de uma série de desenhos
intitulados ““a necessidade absoluta de Ismael partir a bordo de um baleeiro” (2023/24),
procura tragar, a bordo de uma reflexdo pessoal, alguns pressupostos necessarios a
compreensdo e enquadramento do modo como me coloco perante o desenho e o pratico.

A polissemia do termo, bem como as flutuagdes no tempo histdrico, abre o desenho
a possibilidade frutifera de o desdobrar e a multiplicagdo das abordagens ja feitas. Nao se
trata aqui de explorar de forma consistente cada aspecto associavel ao desenho, mas de
vincar e seguir os aspectos que de algum modo contribuiram para a sua compreensao num
campo de supra-registo, que ndo se mobiliza inteiro/exclusivamente para a inscri¢do como
unico fim.

Tendo como ponto de partida os meus vinte anos de pratica, procuro aqui sobretudo
reflectir sobre a disposi¢ao exigida pelo desenho enquanto ‘processo’ continuo, que nunca
esta antecipadamente dado, e que por isso precisa de ser perscrutado e reconhecido por
quem o exerce e dele se ocupa; sempre prévio ao que se pode vir a revelar, de tangivel e
partilhavel, passivel de expor a vista de outros. Como se 1€ num poema de Nick Flynn,
“Cartoon Physics, part 17, s6 quem desenha uma porta na rocha a abre e passa por ela, os
outros, por mais que tentem, irdo embater na rocha.

E necessaria, pois, a disposi¢do particular para ler, em tudo e em si; uma
sensibilidade perscrutadora do que apenas desse e com esse esforco se forma ou abre, para
além da afinagdo entre corpo-mao-olho — sempre apta e justa ao movimento do desenho,
seguindo-lhe o rasto para dele ‘apanhar’ o que for fixavel.

O gesto de inscrever nunca ¢ tomado por secundario, na medida em que ¢ parte e
modo de exercicio do desenho, onde o desenhador (se)aprende em cada gesto que langa;
onde emerge e se revela o que s através desse acto poderia ocorrer. Contudo, de facto,
esse deitar maos a matéria, ndo carrega consigo nem determina necessariamente uma

gramatica ou meios pré-definidos — podendo fixar-se entre o composto filmico, como em

' Cf. nota 17, pagina 35.
2 Série exposta em 2018, com curadoria de Ana Godinho, na Sociedade Nacional de Belas Artes, Lisboa.
Tal como Pessoa (2000) afirma “Por muito que um homem aprenda, nunca aprende a ser quem nao é; se

1



Robert Bresson, que abordarei aqui como caso exemplar. Qualquer matéria pode
virtualmente alimentar o desenho, ou, como afirma Nancy (2022): “O desenho ¢ a abertura
da forma” (p.9); uma abertura que ndo cessa, que supde “o desejo e a espera da forma”
(p.11), sem intrinseco modo de consumacao, tal como o entendo.

Embora a minha pratica, maioritariamente, recorra a meios e gramaticas da
disciplina do desenho, nunca o pude entender exclusivamente circunscrito ou confundido
com os resultados marcados numa superficie. Os desenhos sdao declinagdes do desenho —
sendo cada um deles um modo singular de esse se exercer, exercitar e alimentar —, que se
mantém no seu fluxo continuo, ndo fixavel e pré-formal.

Para contextualizar e introduzir a minha pratica comecarei por, num primeiro
capitulo, convocar artistas e teodricos que, na minha perspectiva, se ocuparam do desenho
nos varios sentidos acima assinalados — T. Simdes, M. Zimbro J.-L. Nancy, P. Valéry,
entre outros — , ou que, ndo o enunciando directamente, reflectem, no seu fazer, aquilo
que reconhe¢o como desenho — como € o caso de Robert Bresson.

Num segundo momento, recuo ao tempo da experiéncia escolar, da aproximacao
metodica ao desenho enquanto disciplina, onde encontrei as condigdes para uma especifica
compreensdo deste. E entdo que surge um dos primeiros ‘motores’ reveladores do desenho
independente da presenca da mao ou de evidéncia partilhavel a vista. Designado aqui por
‘equivoco’, trata-se de um acontecimento simples, contingente, que prepara e exercita uma
atencao aguda a relacdes e tensdes minimas entre elementos que atraia e que manobrava;
um exercicio independente do registo visivel na matéria e que nao decorria do/no acto de
inscrever, ainda que pudesse verter-se € prolongar-se nele.

Finalmente, irei focar-me em como me ocupo/sou ocupada pelo desenho abordando
de que modo, na pratica actual, ele se manifesta e se da e ler no meu trabalho. Para isso,
retomei um texto que escrevi em 2015 — como ‘enunciado geral’ —, onde esbogara pela
primeira vez a minha colocag¢do perante o desenho, se bem que em estado aforistico e
embrionario. Nesse texto introduzia-se a figura ainda ténue do ‘desenhador’, que aqui
apresentarei como sintese de caracteristicas e exigéncias auto-impostas, para melhor
observar um modo de operar, no que ao ‘desenho de si’ diz respeito, € como esse transpira
no fazer plastico. Depois de revisto e desmantelado esse ‘enunciado’, usei aqui o que
continua a apresentar-se como fundamental — as ‘combinacdes’ e a ‘precisdo’ —,
refinando e desenvolvendo o que a isso se prestava, no sentido de corrigir o que para mim

era ja diferentemente entendido.



O titulo desta série, executada entre 2023/24, e agora apresentada no contexto
deste Trabalho de Projecto — ““a necessidade absoluta de Ismael partir a bordo de um
baleeiro” —, ¢ uma frase que recupero desse ‘enunciado geral’ como gesto de
agradecimento a H. Melville pelo seu Moby Dick, obra que me foi muito util para a
compreensdo do desenho — o que aqui, naturalmente, ndo poderia desenvolver.

Este conjunto de trabalhos sobre papel segue um procedimento que me acompanha
desde a série “Arbusto™ , e que descreverei sob o titulo de “Dialogo”; procedimento que,
mais que uma exploragdo formal ou técnica, aponta para 0 modo como, no meu processo, a

forma se gera e inscreve na superficie.

2 Série exposta em 2018, com curadoria de Ana Godinho, na Sociedade Nacional de Belas Artes, Lisboa.



Capitulo I



1.1 Polissemia do Desenho

El Dibujo es una de esas palabras que sobrepasan el dmbito del
discurso artistico para instalarse en un marco mas amplio de
referencias; (...)" “(...) la palabra Dibujo se introduce en él con un
valor que parece exceder el uso de esa disciplina, para nombrar
una série de valores que pertenecen al fundamento de una actividad
esencial, en el hecho mismo de comprender y nombrar las cosas. Es
este valor excesivo el que proporciona al término su riqueza y la

dificultad de su comprension. (Molina, 2003, p.17)

Ha um excesso, uma polissemia resvalante do ‘desenho’, que permite enuncia-lo e
pensé-lo num muito amplo campo de significado e sentido. A extensdao do termo permite
evoca-lo, tanto com o “valor mais pobremente factual e informativo” (Nancy, 2022, p.9),
quanto como “forma nao dada, ndo disponivel” (Nancy, 2022, p.10), sem que se note
alguma inexatidao no uso. O modo como ¢ apreendido ou pensado depende da colocagao e
relagdo de quem o aborda e quem o faz, e com a propria carga do vocdbulo na lingua
usada; se ¢ pelo desenho ocupado e se ocupa dele, ou se apenas recorre ao vocabulo para
referir o conjunto de linhas e manchas marcadas num papel, seja de que natureza forem.
Entre estes pontos, o que se pode tomar por desenho desdobra-se continuamente, variando
atrelado ao curso da historia e as diferentes apropriacdes.

Nao sendo este o contexto proprio para explorar os distintos e diversos sentidos do
desenho, para mapear aspectos, temas, desvios formais, praticas ou técnicas, farei aqui um
breve levantamento, de entre algumas obras de referéncia, do que me parece poder ser
mais util a compreensdo do meu modo, disposicao e pratica do desenho. Do mesmo modo,
tentarei deixar algumas notas pessoais sobre colocagdes e entendimentos do desenho que
contribuiram para a minha reflexdo e pratica, na amplitude do seu campo, mesmo que

através de curtas ou ambiguas afirmagdes de quem o praticou e pensou.

E impossivel ignorar que este Trabalho de Projecto de Mestrado acompanha o
desenvolvimento de uma pratica do desenho que o toma em dois sentidos do termo, dado
que o trabalho por mim desenvolvido se insere no que comummente se designa e
reconhece como desenho. Ainda assim, o0 modo como o entendo, ndo ¢ refém dessa

gramatica nem dessa maneira especifica de inscricdo, ou do seu contexto cultural no



mundo da arte . Reconheg¢o-o inequivocamente independente do modo como a inscrigdo se
concretiza e materializa.

Quando aqui abordo o desenho, ndo estou sé a franquear o dominio da disciplina
que leva o seu nome, modo de operar dentro de uma gramatica cuja finalidade ¢ produzir
marca eficaz/reconhecivel, proponho-me antes entender o desenho como ‘processo’
continuo, singular e preciso, particularmente notavel em todo o fazer criador. Este fazer
criador, que ndo implica necessariamente a constituicdo de obra, nao deve ser confundido
com um habil ou virtuoso manejo da matéria, fabricador de produto e novidade, por inédita
mistura; nao € objecto de ensino ou método— donde, nao se pode transmitir e esperar de
todos, conforme a sua propensio para aprender.’

Focar-me-ei, sobretudo, em definir a disposi¢cao necessaria ao desenho, entendido
quer como trajetoria Unica e exercicio constante do desenhador, quer como declinagdo num

fazer sem prévia gramatica determinada.

Para fundamentar o meu ponto de partida recupero o didlogo de P. Valéry (2019)
com Degas — ainda que este manifestamente nao quisesse explicar-se e alongar-se sobre o
que entende por desenho —, onde se desloca a nog¢do de desenho da mera ‘forma’ para o
que implica a ‘disposi¢ao’ de ‘quem’ a vé: “Je lui disais: «Mais enfin, qu’est-ce donc que
vous entendez par le Dessin?» 1l répondait par son célebre axiome: «Le Dessin n’est pas la
forme, il est la mani¢ére de voir la forme»”(p.205). Para o proprio Valéry, embora
acompanhando o sentido em que Degas a usa, esta formulacdo apresenta-se demasiado
vaga, pelo que acrescenta: “La «maniere de voir la forme» dont parlait Degas doit donc
s’entendre largement et inclure: maniere d’étre, pouvoir, savoir, vouloir...” (p.207) “Il faut
donc ici vouloir pour voir et cette vue voulue a le dessin pour fin et pour moyen a la fois”
(p.77).

Tendo presente este axioma, e a exigéncia ou condi¢des que a ele se podem somar,
nao me fixarei na analise de modos de consumagao formal do desenho, da observagao ou
tipificagdo de obras, ou questdes relativas, assumindo com Valéry (1985) que: “os

resultados em geral — e, portanto, as obras — me importavam muito menos do que a

energia do obreiro — substancia das coisas que ele espera” (p.13).

3 Tal como Pessoa (2000) afirma “Por muito que um homem aprenda, nunca aprende a ser quem nio ¢; se
ndo for artista, ndo serd artista (...)” (p.219/220), o que implica, no minimo, a exigente disposi¢do
(auto)critica e saber “continuar a arremessar a langa onde um outro povo a tinha deixado” (Nietzsche, 2009.
p.19) — i.e. saber herdar.



Nao bastara percorrer estritamente o fluxo histérico e teodrico do desenho, como
médium/produtor de marca, para clarificar um entendimento e disposi¢ao perante aquele
outro desenho de que transvasam os resultados em que se materializa ao longo dos tempos.

E necessario, no entanto, referir alguns aspectos histéricos fundamentais para
contextualizar a flutuacdo e extensao deste vocabulo no campo especifico do fazer
artistico, do seu estabelecimento como disciplina/gramatica escolar e como objecto de

interesse cultural e economico autdbnomo.



1.2 Aflorando a Historia

Nao sendo este o lugar para um estudo etimologico/histérico exaustivo, €
necessario, ainda assim, aflorar e sublinhar um primeiro reconhecivel e significante
enfoque consciente no desenho: aquele que ocorre com o seu resgate, iniciado na primeira
parte do Quattrocento, do campo das artes mecanicas, que servira quase exclusivamente
nos séculos precedentes, como ferramenta preparatoria, garantia da possibilidade de
corre¢ao e ajuste face ao plano do encomendador.

Neste resgate teoricamente trabalhado e fundamentado (nomeadamente no tratado
De Pictura, de Leon Battista Alberti, de 1435,. e nos Commentarii, de Lorenzo Ghiberti,
de 1447), abria-se a qualidade projectual do desenho na figura do auctore que a exercia,

conhecedor das “leis e aspectos intrinsecos da criacao” (Paixado, 2008, p.24).

(...) [Leon Battista] Alberti recusa o preconceito de um desenho como simples
«auxiliar graficoy», dependente unicamente do gosto ou das ordens de um mecenas
ou patrono, com o qual o artista-executor, nas vestes de artesdo, faber ou mestre-

de-obras medieval, evita na execucao final, o erro. (Paixao, 2008, p.25)

A passagem do desenho a arte liberal, base essencial da pintura, escultura e
arquitectura, remete para os artistas a qualidade de projectista, até entdo reservada a
eruditos ou tedlogos; “A distingdo entre executor e criador tinha de ser salvaguardada”
(Paixao, 2008, p.31).

Este re-nascimento concretizou a desvinculagdo do desenho do simples gesto
mecanico ou executorio, colocando-o no plano da construgdo ‘mental’, implicito no
trabalho exploratdrio, tornando-o transversal e subjacente a todo o fazer plastico; num
acordo constante entre a ‘ideia’ e o trabalho da mao por ela conduzida. Etimologicamente
o florentino disegno, denotava nao so a ‘rasura’ ou ‘marca’ no substantivo signum, como a
proveniéncia no prefixo de-; “Portanto, designare indica tanto a ac¢ao de mostrar algo de
algo (em geral, a «ideia» ou «esséncia») (...) como a ac¢do de incidir, que abre, marca ou
inscreve (...)” (Paixao, 2008, p.37).

Como enunciado por George Didi-Huberman, no seu Le disegno de Vasari:

[Para Vasari] a nocao de disegno devia permitir que se fundamentasse a actividade

artistica enquanto actividade “liberal”, e ndo ja artesanal, razao pela qual a palavra



disegno era tanto uma palavra do espirito quanto uma palavra da mao. (...) Em si,
disegno ¢, com efeito, uma palavra magica, em primeiro lugar porque ¢ uma
palavra polissémica, antitética, infinitamente manejavel. Ela ¢ quase um
significante flutuante — e Vasari ndo se coibe de a utilizar como tal. [...] E uma
palavra descritiva e ¢ uma palavra metafisica. E uma palavra técnica e é uma

palavra ideal. (citado em Nancy, 2022, p.94)

O desenho exigia um ‘desenhador’ capaz de dominar o fazer manual e as suas
exigéncias, bem como a fantasia, o intelletto € a anima (Didi-Huberman, 1990).

Todo o trabalho teorético deste periodo em torno do desenho, ndo o colocou no
lugar de disciplina/medium auto-suficiente®, constituinte de obra auténoma, mas ji o
remeteu a um plano essencial - o da propria ‘gestacdo’. Torna-se clara a impossibilidade de
desvincular o desenho da ‘cosa mentale’, que o faz exorbitar do plano da mera producao
da marca. Como afirmava Alberti, trata-se de “prescrever as formas na alma e na mente
excluindo qualquer matéria (...) uma certa e constante prescricdo concebida na mente
(concepta animo)” (Paixao, 2008, p.25). Ja mais tarde, com Zuccari, esta distin¢ao torna-se

mais radical e ganha novos contornos:

Distinguant le disegno esterno du disegno interno, elle [la «ordine filosofico»]
justifiait la primauté du second a travers les critéres de 1’Idée claire et distincte. (...)
Zuccari va donc bien au-dela de Vasari. Il lui reproche d’ailleurs la «grave erreur»
d’avoir parlé du dessin comme quelque chose qui pourrait s’acquérir par la
pratique... Si le dessin est 1’Idée, alors il est inné: il sera dés lors compris comme
une faculté¢ de ’ame ou comme un a priori. Il n’aide pas I’artiste (...) puisqu’il est

la cause méme de I’art en tant que tel. (Didi-Huberman 1990 p.51)

Sumariamente aflorados, sdo estes os aspectos fundamentais que definem o amplo
territorio que o desenho passa a ocupar, desde entdo, e que ao longo dos tempos vieram a
balizar a sua problematizagao e complexidade. Na producao tedrica do renascimento sao

lancadas as principais premissas para o pensamento posterior em torno do desenho, e os

4 “(...) e, acrescenta Alberti, «ndo é raro que uma boa circunscri¢do a sds, isto ¢, um bom desenho, seja s6
por si agradabilissimoy, deixando em aberto a possibilidade da sua completa autonomia” (Paixao, 2008,
p.28). Nio se trata de uma impoténcia ou insuficiéncia reconhecida ao desenho, mas a falta de guem o
acolhesse como obra acabada.



aspectos que este nao podera ignorar; uma constante articulacdo entre o que a mao diz

respeito e o que opera antes e fora de qualquer intervengao desta.

A autonomizagdo e auto-suficiéncia enquanto ‘disciplina’ constituidora de obra ja ¢
processo notorio do séc. XX, onde o desenho perde o seu lugar subsididrio a0 mesmo
tempo que refor¢a e reafirma a sua importancia em todos os processos artisticos. Como
afirma Eliane Escoubas em La main heureuse: Kandinsky et la composition: “Entdo, o
desenho nao ¢ uma arte secundaria: preambulo ou resto de uma outra arte; ele também nao
¢ uma arte entre outras: ¢ arte inteira, € o que de arte ha em toda a arte” (citado em Nancy,
2022, p.12).

O proprio desenho, enquanto médium, ao longo do século passado, ampliou,
armadilhou e sabotou as tradigdes académicas precedentes; tendeu e testou as suas
(im)possibilidades em processos e praticas confrontadas com novos materiais € meios,
fazendo transitar e cruzar técnicas associadas a outras disciplinas — inclusivamente as que,
entretanto, emergiram, com os seus especificos problemas. As gramaticas herdadas
pulverizaram-se assentando em zonas difusas que, mais que redefinir ou estabilizar
contornos, anunciaram novas disposi¢des e colocacdes face ao desenho. Os modos de
representacdo confrontaram-se com uma (maior ou menor) diluigdo da necessidade de
relacdo a um referente reconhecivel; o acaso introduziu-se como elemento de trabalho e
motor exploratdrio; o registo do gesto e da accdo do corpo perdeu o constrangimento de
outro resultado que ndo a exacta marca do seu peso, intensidade, movimento, velocidade;
as escalas estoiraram e levaram o desenho a inscrever-se no espaco da paisagem. Ainda no
campo comummente entendido da inscrigdo sobre papel, um dos exemplos mais escavado
e auscultado ¢ o de Robert Rauschenberg, que, em 1953, conduziu o gesto do desenho ao
meticuloso apagamento da inscricdo de um desenho de De Kooning.

Num contexto de pulverizagdo dos limites e fronteiras que distinguiam as praticas
artisticas, o desenho reemerge, pois, com um novo valor sem que tenha desaparecido o seu
vinculo ao plano gestacional, mental, ou ‘prévio’ aos seus virtuais registos.

Embora o século XX tenha reconhecido o desenho como ‘disciplina’ produtora de
‘obra acabada’ — ja nao apenas esbogo auxiliar, que dd a ver o que necessariamente sera
vertido noutra matéria, ou ocultado por essa, como no caso da pintura —, ainda opera uma

valorizacao do esbog¢o reconhecendo-o como parte da obra e expondo-o com esse valor.
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O século passado tragou varias linhas, eixos mesmo, perante os quais nao ¢ possivel
mais recuar (sem tropecar neles), decorrentes da multidao de ismos (de onde ressalta a teia
do surrealismo); dos ‘gestos’ do singular improvavel Marcel Duchamp, que lanca novas
regras a jogo; da multiplicagdo dos meios e reprodugcdo comum das obras... A par, ou em
circulo, o trabalho tedrico, da psicandlise a sociologia e filosofia, usa conceitos e reflecte a
partir de campos minados e abertos pelo proprio discurso do fazer artistico (disposi¢des,
processos e resultados/obra), assim como langa novas condigdes para pensar a pratica € o
entendimento da arte.

A soma destas condi¢des propiciou e potenciou a insistente releitura do desenho,
que lhe reconhece, melhor ou pior, 0 seu continuo pairar entre o plano formal da sua
consumagdo numa matéria ¢ o constante plano fluido que o liga a uma “actividade

essencial” (Molina, 2003, p.17), desvinculada do plano objectual da obra.

Quando inicio a pratica do desenho, em 2001, ¢, muito sumaria e resumidamente,
esta a heranga que se dispde e se oferece numa transi¢ao de século.

Estando fora de questao uma abordagem aprofundada de cada um dos aspectos aqui
apenas apontados e aflorados, o que levaria a interminéaveis derivacdes e imbricamentos,
resta-me sublinhar que sem estes precedentes historicos ndo me seria possivel o modo
como coloco aqui o desenho; tanto no que diz respeito ao ‘descolamento’ de uma
expectavel/implicita forma de manifestacao plastica, como daquilo que no desenho ¢ tido
como ‘mental’, entendido este como mera projeccdo imagética subjectiva, passivel de
reconhecimento e representacao. Nao me € possivel, contudo, tracar linearmente um eixo,
sobre o qual me apoiasse, ou de onde tivesse decorrido a minha pratica — associada a
questdes, temas ou técnicas predominantes —, que permitisse de algum modo inserir o
meu trabalho na continuidade de um especifico campo aberto previamente por outros.

Assim, seguindo o exercicio de reflexdo potenciado pela amplitude reconhecida ao
desenho, vejo-me recolocada consciente e interminavelmente perante a questdo: “de que
desenho se esta a falar?” — quer pelos distintos modos de visibilidade que suporta, quer,
sobretudo, pela abertura ao ‘nao visivel’, ao ‘sem imagem’, que mantém enquanto conceito
operativo e experiéncia de referéncia.

Perante esta questdo, tentarei abordar a especificidade e exigéncia do desenho, tal

como decorre da minha pratica e do que com outros pude aprender.
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1.3 De que Desenho se esta a falar?

“C'est contre sa dissolution dans la forme que le dessin se déchaine.”
(Luc Richir, 1990 p.8)

“(...) a arte provem sempre de uma tensdo que se busca, que se compraz
em tensionar-se, ndao para atingir a finalidade de uma distensado,

mas para renovar essa tensdao até ao infinito (...) ” (Nancy, 2022 p.35)

Como o entendo, independentemente do modo como se exerca ¢ se dirija o esforgo
muscular, ou se convoca o corpo para a pratica da inscricdo — a marcar, a confrontar-se e
a alimentar-se de/com/numa “matéria” —, o desenho implica sempre, como condicao de
acesso a sua fonte inevidente, uma particular sensibilidade prévia. Essa sensibilidade
entendo-a como capaz de uma atencao aguda e critica, antes de mais ao desenho singular
que se ¢, i.e., ao desenho singular que consigo se transporta (ainda que em constante
transformagao), € ao seu auto-imposto exercicio, orientado para o que falta/nao ha e/ou nao
esta dado; ao que sé se constitui/forma/manifesta em direcdo a um certo alinhamento que
se pretende que seja preciso, na colocacao exacta, como desenvolverei posteriormente.

Nesse sentido, trata-se, também, de uma disposicdo para um constante acto de
leitura, que aqui € captacdo e modo de atrair a si, de convocar e agir/agitar os elementos

convocados, como alias tudo o que rodeia e acontece. De facto,

(...) antes do mais, para desenhar (...) € preciso um por-se em atitude, na atitude do
desenhador (...): dispondo-se a visdo de maneira a nao receber sendo certos
estimulos (...) [o sujeito] Acolhe doravante através de si os estimulos exteriores,

experimenta o eco emocional das sua imagens e pensamentos. (Gil, 1996, p.221)

Este desenho, filtragem precisa, decorre do composto indiscernivel e indescritivel
que ¢ o desenhador, orientado para o que ndo domina e nunca tera ao dispor sem o esfor¢o
permanente da sua leitura’. Implica, portanto, também, o exercicio continuo da plasticidade
do desenhador, sobre a simples pressdo da existéncia, sem necessaria ou obrigatdria

mobilizacao para qualquer tipo de marca/inscri¢ao, € ainda menos para a defini¢ao de um

> O desenhador procede como Valéry (1979) diz: “E se esta forma de consciéncia se tornar habitual,
conseguir-se-a, por exemplo, examinar simultaneamente todos os resultados possiveis dum acto encarado,
todas as relagdes de um objecto concebido, para se atingir em seguida o momento em que nos libertamos
dele, a faculdade de pressentir sempre uma coisa mais intensa ou mais exacta do que a coisa dada (...)”.(p.21)
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modo/campo de consumacao dessa. Exige, assim, a disposi¢do para o que terd de ser
engendrado, na exacta medida sensivel de quem persegue, ou espera, € executa o que
reconhece como preciso: “(...) ¢ aquele que em nos escolhe e aquele que executa, que
temos de exercitar sem descanso” (Valéry, 1979, p.71).

O desenho ¢, pois, uma constante tensdo entrelagada e inseparavel entre desenhador
e o seu ‘designio’, e a marca que eventualmente deixa e/ou inscreve; neste sentido, mais

proximo do escopo que da representagdo do signo, num fazer/-se sem prévia gramatica:

E de outras coisas que ndo de signos que, no disegno, se trata. (...) O desenho nio

«restitui» nem a percepgao trivial nem a imagem mental. Alguma coisa de novo

tem origem na accdo de tracar, vindo sem duvida dos materiais utilizados, mas

também do corpo do desenhador. (Gil, 1996, p.219)

Esse designio, no sentido de escopo ou alvo, ¢ apontado pelo desenhador na
especificidade da sua transformacdo e trajectoria, dos meios de que dispde, do seu
potencial e poténcia; do modo como 1€, se inscreve e inscreve. Como o cacador que
engendra a precisa presa apenas pelo modo como no momento a persegue ou convoca, 0
desenho ¢ indestringcavelmente o alvo, a presa (qualquer que venha a ser), € 0 meio que o
abriga e gera. Podendo figurar-se como o “arqueiro [que] aponta para si mesmo” (Herrigel,
2007, p.12), que “se transforma a si proprio em alvo, ndo sendo, afinal, o alvo. Ele ¢

simultaneamente o que alveja e € alvo, o que atinge e ¢ atingido” (Herrigel, 2007, p.13).

1.3.1 O Desenho enquanto registo / Declinar na Matéria

Tendo este pano de fundo em consideragdo, as marcas, os registos efectivos, sao

partes que se soltam, que se desprendem do desenho a que a cada momento posso aceder.

(...) 0 desenho da forma nascente, cuja forma ndo é dada em lugar nenhum. (...) o
desenho manifesta um sentido inédito, ndo aquele conforme a um projecto ja
formado, mas o conduzido por um designio que se confunde com o movimento, o

gesto e a expansao do trago. (Nancy, 2022 p.27)
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Trata-se de um registo que exige uma disposi¢do em constante realinhamento para
engendrar os seus meios, no esquecimento do modo ja dominado, num constante ‘perder
da mao’, que terd que se rearticular e re-formar acompanhando a exigéncia do que se quer
inscrever, num ““(...) movimento cuja lei mais profunda ¢ uma fidelidade a si mesmo, ao
seu proprio impeto — ao seu pensamento € a sua emogao, nao a reproducao de uma forma

dada” (Nancy, 2022 p.35).

Este desenho opera um jogo de forcas constante que testa, prolonga, dilata, convoca
e manobra relagdes singulares entre aquilo que compde o desenhador € o que por ele ¢
convocado e atentado; declinando na matéria, gera formas que ressaltam para o campo da
leitura, retornando ao continuo fluido do desenho.

Ao declinar sobre a matéria, o desenhador vai inevitavelmente no sentido da forma

que langa e inscreve, e esta forma no sentido da forca que a gera.

Em arte, ¢ nomeadamente tanto na pintura como na musica, ndo se trata de
reproduzir ou inventar formas, mas sim de captar forgas. (...) Millet, enquanto
pintor, esforgava-se por pintar a forca do peso e ndo a oferenda ou o saco de
batatas. E a genialidade de Cézanne ndo terd consistido precisamente em ele ter
sabido subordinar todos os meios da pintura a tarefa de tornar visiveis a forga de
enrugamento das montanhas, a forca de germinacao de uma maga, a forca térmica

de uma paisagem, etc? (Deleuze, 2011, p. 111-113)

A inscri¢ao ¢ lancada justa as qualidades da matéria, de modo preciso e alinhado
(como a mancha que se revela exacta na tensdo que langa no todo, o peso que porta, os

contrastes que gera).

A matéria, acaso fosse necessario nomea-la para fazer parelha com a «formay, € o
nome da resisténcia de uma forma a sua deformacdo. Nao se trata de um
«conteudo» informe que a forma viria moldar ou modelar: € a espessura, a textura e

a forca da propria forma. (Nancy, 2022 p.15)

No acto de inscrever, o desenho mobiliza-se para a forma, mas ndo se consuma ou
imobiliza nela; atravessa-a para que o desenhador volte a ler, com e através desta, e das

relagdes que esta gerou no todo em que entrou.
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Na ideia do «desenho» ha a singularidade da abertura — da formagdo, do impeto
ou do gesto — de uma forma. Ou seja, precisamente aquilo em que a forma, a fim
de se formar, ndo deve ter sido dada antes. O desenho ¢ a forma ndo dada, ndo
disponivel, ndo formada. Ele ¢ entdo, ao invés, o dom, a invengao, o surgimento ou
o nascimento da forma. «Que uma forma acontegay, tal ¢ a formula do desenho —
e esta forma implica, em simultdneo com o desejo e a espera da forma, uma
maneira de nos entregarmos a uma vinda, a uma ocorréncia inopinada ou mesmo a
uma surpresa que nenhuma formalidade anterior poderia preceder nem,

necessariamente, pré-formar. (Nancy, 2022 p.10-11)

‘Afiar o lapis’ ¢, portanto, ja desenho em ac¢do, mobilizado no corpo que toma a
exacta inclinacdo, os seus meios, o seu modo de lancar maos e de se dispor ao risco; de

operar, em si e através de si, na matéria, as for¢as que convoca, manobra e atenta.

1.3.2 O Desenhador-Desenho

“Um sentido agudo dos matizes excita-me. Sinto-me colorido com
todos os matizes do infinito. Neste momento ndao sou mais do que o
meu proprio quadro. Somos um caos irisado.”

(Gasquet, 2016, p.66)

Quando me refiro ao desenhador enquanto desenho ele mesmo, aponto para o que,
sendo exacto desenho, ndo mobiliza/implica inevitavelmente o acto de registar numa
matéria tangivel para outros; a matéria ¢ o proprio desenhador e o que nele se pode
operar/desenhar: o exercicio constante e critico de convocagao e manobra de elementos,
testando forgas e articulagdes, a propria plasticidade do desenhador.

Para clarificar este tipo de disposicao e exigéncia, parto de um texto literario de
Valéry (1985), Senhor Teste, onde a descricdo da personagem, ‘“(...) meia selvagem
ou...interior (...)”" (p.13), nem filésofo nem literato, “Homem de precisio — e vivas
distingdes” (p.96), me parece um caso exemplar de ‘desenhador-desenho’; descricdo que
oferece as mais certeiras enunciacdes desse exercicio de si e do seu singular uso da

memoria:
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“«Ha vinte anos que nao tenho livros. E também queimei os meus papéis. Agora
risco directamente na carne-viva... Retenho o que quero (...)»” (p.22)

“Bem cedo este homem soube a importancia daquilo a que podemos chamar
plasticidade humana. Investigara-lhe os limites € 0 mecanismo” (p.22)

“Ele era o ser absorvido na sua variacao, aquele que se transforma no seu proprio
sistema(...)” (p.23)

“«Seja qual for a coisa, s6 aprecio a facilidade ou a dificuldade em conhecé-la, em
consuma-la. Ponho um extremo cuidado na medicao destes graus, € em ndo me
prender... Que me importa aquilo que estou farto de saber?»” (p.24)

“Velho desejo (ca esta ele, vai-ndo-vai a soprar) de reconstituir tudo com materiais
puros; sO6 elementos definidos, s6 contactos e contornos desenhados, formas

adquiridas, sem indecisdo nenhuma.” (p.56)

Em Degas Danse Dessin, escrito posteriormente, Valéry declara a influéncia de

“um certo Degas”, que ele imaginava, ao retratar o “Senhor Teste™®

. Apesar da afinidade
entre Degas e Teste (estabelecida na fina agudeza da consciéncia de si, que Valéry
persegue analiticamente) nao se verificar por entre eles existir um qualquer entendimento
sobre o desenho, contudo, o modo como o entendo e o uso adequa-se na perfeicao.

Teste personifica uma ‘maneira de ver’, operar e querer a forma; um sistema
singular do uso da atengdo precisa em constante transformacao, da perscrutacdo daquilo
que ndo sabe, e a declaracao da exigéncia que transporta. O Senhor Teste ¢ ele mesmo,
enquanto texto literario, inscricao-desenho de Paul Valéry, onde constroi e enuncia o modo

da formagdo, o designio e a descricdo do obreiro, sem que lhe atribua ou reconhega obra.

Semelhante a formulagdes de Blanchot a propdsito de Jaubert que,

preferindo o centro a esfera, sacrificando os resultados a descoberta das suas
condigdes e escrevendo, ndo para acrescentar um livro a outro livro, mas para se
tornar senhor do ponto de onde lhe parecia que saiam todos os livros e que uma vez
encontrado o dispensaria de os escrever. (Blanchot, 1984, p.60); O que ele sabe ¢
que procura o que ignora ¢ que dai advém a dificuldade das suas buscas e a

felicidade das suas descobertas (...). (Blanchot, 1984, p.64)

% No entanto, no prefacio do Senhor Teste Valery declara as parecengas consigo — “com este pai fora de si
proprio” (p.15).
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A figura de Teste — que “(...) ndo era nem bom, nem mau, nem velhaco, nem
cinico, nem nada; limitava-se a escolher: através de um momento e de si, a for¢a de formar
um conjunto agradavel” (Valéry, 1985, p.85) — tem algo que se aproxima do que Jean-
Luc Nancy (2022) afirma ser o desenho — “(...) ele ¢ e nada mais ¢ do que a forca de uma
formagdo ostensiva” (p.19). J& o modo como entendo o desenho leva-me a substituir o
‘agradavel’ e a ‘ostensiva’, pelo adjectivo preciso/a.

Em Teste o desenho atravessa a personagem, transpira até a extremidade dos gestos
e em tudo o que nela se pode observar; estende-se ao “rasto que um homem deixa no
espaco onde diariamente se move” (Valéry, 1985, p.21); na singularidade das suas
maneiras, na surdez da voz, no estranho uso dos seus olhos, nas palavras banidas do seu
discurso, € no valor que as pronunciadas ganhavam nas suas frases. A sua posicao,

disposic¢do e designio, formados a aparecer, a tornarem-se presentes.

Concluindo, sao multiplos os estratos, implicados uns nos outros, que o desenho
assim entendido trespassa. Todos os movimentos ¢ mobilizagdes do desenhador, dos mais
infimos aos mais laboriosos, participam na constituigdo de um modo de ler e operar um
complexo de relagdes e tensoes, entre tudo e o desenhador, que exigem a sua constante
reformacgdo e transformacao. Através da inscricdo, a manifestacio do desenho que nao
reproduz ‘um ja visto’ (mas lanca e engendra as formas na especificidade do modo mais
livre e justo), acaba ela mesma por se revelar um instigador do seu proprio fluxo, que
nunca se fixa na inscrigdo mas nela ressalta: nunca tende para o derradeiro, para o término,
para o acabado — “Seria isto poder morrer de um pensamento determinado e apenas por
nao haver outro que o prolongasse...” (Valéry, 1985, p.51), ou, doutro modo, “as «Ideias,
para mim, sdo meios de transformag¢ao — e por consequéncia partes ou momentos de uma

mudancga qualquer” (Valéry, 1985, p.105).

O status nascendi, ou status formandi, esse status sem estado estavel,
constantemente metaestavel, ndo cessa de se preceder e de se prolongar para além
de si mesmo. Comecou «antes» e continuard «depois» aquilo que se deixa
identificar como sendo o presente da sua apresentacdo. A forma formada convida a
uma nova formacdo, a Ideia interroga-se a si mesma para além das suas
identificacdes. O pensamento vem a ser aquele de um desejo sempre de novo

reaberto; pois a verdade da coisa ndo poderia ser dada de uma vez por todas, na
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medida em que da-la — forma-la — ¢ ja retirar-lhe uma parte da sua capacidade de

abertura, de formagao, de transformagao ou de deformagao. (Nancy, 2022, p.30)
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Anotacoes de Casos



1.4 Desenho: “(...) Discreta Fluidez da sua Continuidade.”’

Tomei em maos um livro singular constituido por distintas abordagens do desenho
que, postas em relacdo, formam um bloco com unidade. Para além da sua peculiaridade e
relevancia, a escolha deste livro deve-se também ao reconhecimento da sua importancia na
minha aproximacao/apropriagdo do desenho e na forma como ecoou na minha pratica, em
tempo de aprendizagem.

Impresso em Margo de 2003, sobre papel couché mate volumen de 150gr/m2, o
Livro Desenho®, editado pela Assirio e Alvim e pela Fundagdo Carmona e Costa, constitui-
se como resposta a um convite que se tornou ele mesmo motor de trabalho e reflexao sobre
o desenho.

Entdo, a Fundag¢ao Carmona e Costa confiou ao curador Nuno Faria a tarefa de
comissariar aquilo que pretendia que fosse uma exposicao de desenho de jovens artistas, a
que chamariam “Os papéis dos artistas”. Contudo, do amadurecimento teorico partilhado
com Manuel Zimbro e Jodao Queiroz, foi-se tracando um desvio a proposta inicial.

“(...) fazer uma exposicio seria pouco arriscado.” O seu entendimento do desenho
nao se cingia a superficie nem aos dispositivos da sua exposicao:

“Afinal o desenho ndo ¢ uma demonstra¢ao. Desenhar ¢ um estado, e um estado nao se
expoe. Como se exporia algo que se encontra em permanente exposi¢ao?”’; “(...) o desenho

¢ para descobrir. Nunca estd feito. Nunca serd proeza ou o efeito de um acto de

" Desenho (2003) citagao retirada do texto “Da apresentacdo”.

8 . , . ~ . .
“Com o livro Desenho chega um novo género de publicagiio aos escaparates das livrarias portuguesas.

A um tempo espago de reflexdo e de exercicio, de pratica e de teoria, o desenho ¢é aqui entendido como um
territério muito vasto, onde se integram diversas perspectivas, nao se confinando ao seu papel classico de
risco sobre papel.

Este livro de desenho e sobre desenho € assim o meio através do qual se procurou problematizar um campo
de enorme fertilidade, com um interesse publico crescente, mas ainda carecido de publicagdes que se
constituam como espaco de reflexao.

Reunindo um conjunto de pessoas de diferentes geracdes - entre artistas, tedricos e professores - cujo
trabalho tem beneficiado de um amplo reconhecimento publico e critico e que t€m vindo a dedicar muito do
seu tempo a reflexdo sobre o lugar do desenho ndo apenas na arte mas também no conjunto das actividades
humanas, o livro Desenho constitui-se como uma publicagdo inédita, a meio caminho entre o livro de arte € o
ensaio, o manual de filosofia e 0 manual escolar, o catalogo e o "belo-livro", sendo certamente, porém,
interessante e apelativo para um alargado espectro de publico.

Consequéncia da intervencdo de Pedro Morais, a realizagdo de um furo que atravessa todas as paginas a
escala de toda a edi¢do, sem nunca coincidir, permite que cada um dos mil livros numerados seja exemplar
unico, o que vem acrescentar redobrado valor a esta publicag@o.” (Sinopse de Nuno Faria, retirada do site da
Editora Assirio & Alvim)

Participaram neste livro: Pedro Morais, Jodo Queiroz, Rui Moreira, Thierry Simdes, Berta Ehrlich, Ricardo
Jacinto, Diogo Pimentao, Nuno Faria, Teresa Santos e Pedro Tropa, Jorge Queiroz, Projecto Teatral,
Francisco Tropa, Manuel Zimbro.

9 o~ o . . , . ..

Todas as citagdes sdo retiradas do livro Desenho (2003). O autor serd necessariamente omitido nos casos
em que a autoria ndo estd expressa. Dada a natureza desta publicagdo ndo existe numeragdo de pagina, pelo
que ndo podera ser aqui referida.
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demonstragdo que, singularizado, se confina a redutora logica da utilidade ou até da
inutilidade.”

Logo aqui se tornava evidente a distingdo entre o desenho, enquanto resultado
reconhecido dentro de uma esfera ou linguagem propria, com pressupostos que permitem a
assunc¢ao deste como tal, e o desenho enquanto estado/acto continuo, que nao se confunde
nem se imobiliza na matéria em que deixa marca.

O resultado da acc¢ao sobre uma matéria nao € o conseguimento do desenho, o fito
para onde ¢ mobilizado, ou movido como para um fim; &, antes, parte do seu acto. O
desenho n3o comega nem cessa ai, ndo se consuma, retornando sempre ao ponto da sua
incessante reformulacao, inevitavel e intrinseca.

No texto introdutorio do livro, “Da apresentagdo”, escrito a duas maos por Nuno
Faria ¢ Manuel Zimbro, clarifica-se a disposi¢cdo para “estudar” e a fundamentacdo que
enquadra a escolha do formato; a resposta justa, que toma o ‘livro’ como forma exacta, e a
unica que “(...) deixaria intacto, no desenho, a sua maravilhosa banalidade.”

Apesar de se tratar de uma introducao pouco extensa, ali se enunciam certeiramente
0s aspectos que permitem a compreensao deste desenho, que se estabeleceu entdo como ar
comum e que serviu para alimentar a reflexao naquele encontro.

Naquele espago e tempo preparados, mais que artistas ou tedricos, reuniam-se “(...)
pessoas que de alguma forma haviam integrado e declinado o desenho nos seus gestos,
fazeres e dizeres.” Pois que o fundamental era o entendimento de que “no mais simples
gesto ou na mais complexa elucubragdo existe desenho”; consciéncia e disposi¢ao que, na
corda tedrica com ressonancia do pensamento Zen'’, se unem a compreensio de que tudo é
dependéncia e relacdo, sem separagao — “Tudo ¢ impermanéncia, nada ¢ idéntico a nada”.
A par e reconhecivel, nomeadamente pela importancia 6bvia no trabalho de alguns dos
convocados, paira também a marca duchampiana do emprego do tempo: “(...) cada
segundo, cada respiragdo ¢ uma obra que ndo esta inscrita em nenhum lugar, que nao ¢
visual nem cerebral” (Duchamp, 2002, p.112).

O encontro tragava-se ele mesmo como desenho em torno deste centro anunciado:
“O livro seria a representacao da relacao. O desenho seria o denominador comum de um
encontro. Esse encontro seria a representacao possivel do desenho.” Um dispositivo € uma
disposicdo de relagdes entre convocados enquanto alimento e matéria de trabalho —

desenho e transformacao.

10 De forma clara e declarada no pensamento de Manuel Zimbro e Pedro Morais
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Na pagina a esquerda que antecede o texto introdutorio, no canto inferior, a ficha
técnica inicia com uma nota do editor: “Os textos incluidos nas paginas 72 a 101 e nas
paginas 133 a 147 devem ser entendidos como desenhos (...)”". Uma curiosa adverténcia
que sublinha a exacta e justa disposicdo de texto em paginas, que ndo aparecem segundo
qualquer norma editorial de formatagcdao, e que assinala o valor sobreposto ao imediato
significado da palavra, através da letra manuscrita, enquanto modo singular de inscrever,

ou até a sua possivel ilegibilidade.

1.4.1 “Mais Importante do que Desenhar ¢ afiar o Lapis”

Deixada solta, sem autoria declarada, a frase “mais importante do que desenhar ¢
afiar o l1apis”, torna-se enigma dificil de articular com o que ja foi dito ou com o que ira ser
dito nas conversas que ela precede e anuncia. Entre ‘desenho’ e ‘desenhar’, que atravessam
os dialogos, as fronteiras oscilam, ndo sao claras ou partilhadas por todos; entre o acto, o
estado, ou a inscrigdo paira uma neblina que se desfaz na enunciagdo de alguns e se volta a
formar quando usados por outros com diferente sentido; sdo termos flutuantes, que se
desdobram nos seus varios valores e apropriagoes.

Ainda que como enigma ou preceito anotado, quer tome ‘desenhar’ como acto que
inscreve, gesto lancado, quer como estado continuo que nao se fixa, entendo este ‘afiar do
lapis’ como trabalho de atengdo, afinagdo e preparacao: disponibilidade e digestao, como
separacao e selecao, daquilo para que se atentou. Nao se trata de um gesto mecanico, mas
de um momento em que se concentra a acuidade necessaria € em que tudo se prepara e
alinha para a maxima justeza no acto, que pode vir ou ndo. Este ‘afiar do lapis’ tomo-o eu
ja por desenho, enquanto disposicdo rigorosa para uma vinda, ajuste ele mesmo
engendrado para ler melhor; um varrimento, uma peneira, que nao ¢ prévia ou anterior ao

desenho, mas ¢ parte/participa neste.

As transcri¢oes de conversas gravadas e apagadas em 2 cassetes e suas faces sdo o
registo das disposicoes de cada um dos participantes naquele encontro. “Sobre este
projecto”, diz Joao Queiroz serem distintas as posi¢des frente a inexisténcia de objectivos

claros ou de um programa determinado a partida, que seriam contrarios a propria

proposi¢ao, tal como foi formulada; “Vamos fazer uma coisa que seja uma concentragao
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de determinado tipo de relagdes, de determinado tipo de energias, de determinado tipo de
ideias.”

Embora a partida fosse claro que se tratava do encontro entre identidades distintas,
que ndo partilhavam uma mesma maneira de se relacionar com o desenho, nem as mesmas
formas de manifestacdo plastica deste — ainda que a aceitacdo do convite ja assinalasse a
disposi¢do para uma aprendizagem em comum, “(...) um determinado tipo de abertura para
uma coisa destas.”’(Jodo Queiroz) —, o livro resultante, como corpo uUnico, surge ele
mesmo uma representacdo do desenho de uma relacdo, gerado pelo encontro e seus
momentos entre aqueles actores singulares, com o desenho que cada um era.

“A realizagdo ¢ para ja um resultado final da nossa actividade até aqui. Como
resultado serve quase até como concentracdo daquilo que foi possivel fazer.” (Joao
Queiroz). Um movimento declaradamente contrario ao do depdsito-catalogo, ordenador e
expositor de imagens, simples testemunho de resultados, registo de registos.

Saber o que esperar daquele encontro seria sabotar a propria possibilidade do
desenho e da aprendizagem, negar-lhe a fluidez e constante exercicio, e remeté-lo para a
esfera das relagdes funcionais e operativas da execucao de um objecto, plano ou projecto,
colectivo ou nao.

Das conversas registadas transcrevo o que podera ser util a compreensdo do

desenho a vista deste encontro:

“[o desenho] como uma coisa que se vai tecendo através destas conversas e do que
acontece depois. Como cada um vai pensar a maneira como o seu trabalho se pode
juntar ao dos outros e funcionar com eles e trabalha com eles, no sentido de que ¢
um grande desenho e ndo a jun¢do de varios desenhos.” (Berta Ehrlich)

“Esse grande desenho, desenho geral, que ¢ de todos, apesar de tudo dependera do
desenho particular de cada um, para nao dizer do desenho que cada um é...”
(interlocutor anébnimo em conversa com Berta Ehrlich)

“Praticar o desenho, marcar o desenho ¢ ir no sentido do desenho com a
experiéncia e com a mao que faz um esforco e com as células que vao trazendo
proteinas nos musculos e o corpo todo, na pratica, vai no sentido do desenho. (...)
Na pratica do desenho acrescento mais uma camada. (...) A uma infinidade de
linhas. (...) Un dessin c’est un état! Et c’est une succession d’états.” (Thierry

Simoes)
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“(...) por definicdo o desenho nunca ¢ uma finalidade(...) em Rauschenberg que
apaga o desenho de Koening, para falarmos dos artistas classicos e perfeitamente
assimilados. Acho que mesmo nesses gestos finais — o apagamento de um desenho
— se v€ que um desenho nunca ¢ final. Que o desenho ndo tem finalidade.” (Nuno
Faria)

“O lapis é apenas uma extensio do desenho. E apenas uma maneira de fazer
desenho. E uma espécie de protese do desenho. O desenho precisa de coisas para
ser visto.” (Jorge Queiroz)

“Comummente, ou seja, academicamente, desenhar estd relacionado com uma
representacao ou vestigio grafico deixado por um utensilio sobre uma superficie ou
suporte, quando me parece que ele ¢ muitissimo mais amplo do que isso ¢ estd a
milhares de quilémetros a montante disso. Ainda por cima, nesse caso, a
representacao tende a esgotar — de resto, debilitando-o — todo o significado do
fazer. Mas se olharmos ponto a ponto, traco a traco, para o seu significado, com ou
sem protese, constatamos que tudo esta embebido de desenho. A nossa existéncia,
nas suas mais infimas peripécias...” (interlocutor anonimo em conversa com Jorge
Queiroz)

“(...) o desenho testemunha o significado da nossa presenga no mundo, nao tanto
pelos residuos deixados, mas mais precisamente pela sua auséncia! Basta a
ponderacdo dos gestos naquilo que estamos a fazer para suscitar a luz do desenho e,
consequentemente, a sua universal interioridade.” (Manuel Zimbro)

“Se todos os gestos (...) sdo feitos com ponderada e cuidadosa atengdo nunca serao
mecanicos e, assim, levar-nos-ao até ao nucleo do desenhar.” (Manuel Zimbro)
“Desenhar retrata-nos no desenho que espelhamos — por isso falo de vocacao.”
(Manuel Zimbro)

“Resumindo: desenhar, ¢ para ti...(...)” (interlocutor anonimo em conversa com

Manuel Zimbro) “Dar uma resposta significativa!”” (Manuel Zimbro)
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1.4.2 Pequenas Notas sobre parte do que foi dado a ver

1. Desenho de Thierry Simdes, no livro Desenho (2003).

Primeira nota: o proprio objecto/livro. Este torna-se corpo efetivo de uma corrente
d’ar!! comum, atravessamento que marca, de forma mais discreta ou notdria, todos os
desenhos que nele estdo presentes. O Thierry Simdes oferece-lhe um espelho “apresentar
ao furo 2 ou 3 espelhos sans cul ni téte”; o seu reflexo no registo diario que faz dos
encontros — ir no sentido do encontro, colocar-se nesse lugar, na passagem; dia noite,
mais tarde, por voltas das vinte horas, almogo jantar — e a entrega em maos de quatro

chapas de cobre a quatro dos presentes.

Segunda nota: os “Exercicios de desenho. Dez enunciados pensando em Bento de
Espinosa” de Jodo Queiroz — também estes se apresentam ja como desenho, mais do que
solicitagio para a sua execugdo; o papel apela'” e anuncia, como palco desejante, “um
acontecimento que ainda ndo existe, mas que, em poténcia, esta 1a.”. Enunciados que sdo
licdes do seu desenho gerado na relagdo com Espinosa; onde a superficie ocupa a posigdo e

disposicdo de palco de forgas singulares, variacdo de qualidades, impermanéncias,

1 Souffle II. Corrente d’ar a escala natural do corpo da edi¢do. Intervengdo de Pedro Morais
Tal como enunciado no Exercicio 1.

25



intensidades, movimentos suspensdes, relacdes, tipos de limites ou contiguidades,

interligacdes, indefini¢des, estabilidades...

Terceira nota: o livro encerra com a imagem das orelhas de todos os intervenientes.
Direitas ou esquerdas, mantendo-se fi€¢is ao seu desenho original, quer como
diferenciadoras dos convocados, quer como testemunho das expressas ‘“diferencas
semelhantes e algumas semelhancas nas diferencas”. Uma comunidade que se apresenta a
si propria desenhada pela atencao partilhada; assembleia unida por uma mesma linha de
escuta, em diferentes tensdes; sensibilidades diversas alinhadas na captura, de si e dos

outros.

Nisto, o que me foi dado a ver posso-o descrever como um conjunto organico de
camadas de desenho, ou a espessura mesma do desenho no seu continuo ininterrupto, que
paira sobre/entre todo o acontecimento, como disposi¢ao gerada pelo encontro, desde o
convite inicial para estarem ali. O livro resultante ¢ um justo vestigio de uma compreensao

do desenho, distinto do da disciplina ou do especifico modo de produzir obra.
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1.5 Robert Bresson — “Etre moi-méme un Instrument de Précision”

(...) nove vezes em dez, qualquer grande novidade duma certa ordem
obtém-se gracas a meios e nogoes que ndo estavam previstos;

(Valery 1979, p.40)

Se convoco aqui Robert Bresson, o seu pensamento e a sua obra, ¢ por reclamarem
ambos a necessidade de uma singular precisdo e justeza no uso dos meios com que opera.
Da descri¢ao da sua pratica retiro alguns aspectos que tomo por proximos e semelhantes a

maneira como pratico o desenho, apesar das diferencas dos campos implicados.

Distinguindo-se do cinema, entendido como forma que “(...) emploient les moyens
du théatre (acteurs, mise en scene, etc.) et se servent de la caméra afin de reproduire”
(Bresson, 2023, p.17)"%, Bresson estabelece as condi¢es, exigéncias e qualidades proprias
daquilo que designa por “le cinématographe” — “UNE ECRITURE AVEC DES IMAGES
EN MOUVEMENT ET DES SONS”, “se servent de la caméra afin de créer” (p.18).

Essa sua visdo, que inaugura e pratica, exige uma compreensao dos elementos que
participam neste fazer cinematografico, num alinhamento exacto e necessario ao que nao
pode ser previamente dado ou formado, a executar como até entdo por actores dirigidos e
exercitados para representar “Il ne s’agit pas de diriger quelqu’un, mais de se diriger soi-
méme” (p.16). O que na sua pratica se prepara e apresenta ¢ de outra natureza, implica
“Provoquer I’inattendu. L attendre” (p.100).

A aproximagdo a Bresson, explico-a pela atengcdo que me suscitou o modo como
lida com tensdes, trabalhando com o que so6 se pode formar ai e dai, recusando o drama
declamado. E a partir de movimentos exactos, nas relagdes com o espago/momento em que
se dao, e no desenho que vai articulando imagens e som, que os filmes emergem como
actos de precisdo, através da rigorosa convocacao e colocacdo dos participantes, numa
combinagdo de forgas que forma a matéria filmica final.

A esta primeira afinidade, reconhecida através da sua obra, seguiu-se um interesse

pelo modo como a pensava e anotava, de forma curta, sem a ordem de quem se explica ou

B As citagdes presentes no texto, a seguir as quais seja somente referido o numero de pagina, foram retiradas
de Bresson, R. (2023). Notes sur le cinématographe. Paris: Gallimard
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argumenta, mas de quem procura, questiona, € chega a formulas minimas e certeiras sobre
tudo o que detém a sua maxima atengao.

A descricdo que Bresson oferece acerca de como trabalha os elementos que
compdem um filme ¢ proxima da maneira como posso descrever a minha pratica do
desenho: pela articulacao de elementos manobraveis, que ganham ou perdem qualidades e
valor na relagdo que criam entre si, € permitem gerar o que s6 dessa tensdao emerge; pelo
modo como estes se transformam, por mera vizinhanga ou contraste, e, sobretudo, a
constante perscrutagdo das suas colocacdes exactas, que geram e revelam qualidades
insuspeitas, inesperadas e justas; pela defini¢ao de um conjunto de meios que se convocam
e dispdem como os certos para provocar, reconhecer e registar determinado tipo de
‘acontecimentos’ — “Surprises infinies dans un cadre fini” (p.106); e , finalmente, pelo
dispor-se/langar-se, como isco para  atrair/apanhar/a-colher/re-conhecer, num
estado/aparéncia improvavel, “le poisson qui surgit de nulle part” (p.115).

Como enuncia Robert Bresson:

“Un systeme ne regle pas tout. Il est une amorce a quelque chose.” (p.23)

“Il faut qu’une image se transforme au contact d’autres images comme une couleur
au contact d’autres couleurs. “ (p.22)

“Film de cinématographe ou les images, comme les mots du dictionnaire, n’on de
pouvoir et de valeur que par leurs position et relation” (p.22)

“Rapprocher les choses qui n'ont encore jamais été rapprochées et ne semblaient

pas prédisposées a I'étre.” (p.52)

O seu fazer cinematografico, como a minha pratica do desenho, ¢ atravessado pela
constante perscrutagdo do sitio exacto, e, no entanto, fugaz, de/para cada ‘coisa’, a cada
momento, entre 0os compostos mais potentes, i.e., que permitam revelar uma especial ou
mais rara vibragdo. “On reconnait le vrai a son efficacité, a sa puissance” (p.29). Pouco se
poderéd acrescentar sobre esta revelacdo ou reconhecimento do sitio exacto — “Chaque
chose exactement a sa place” (p.39) —, que nao se pode/deixa pré-ver — “Tourner c’est
aller a une rencontre. Rien dans I’inattendu qui ne soit attendu secrétement par toi” (p.104)
—, mas que nasce deste secreto inesperado-esperado... caso contrario, como se poderia
reconhecer? Como ndo detectar qualquer tipo de imprecisao? “Un seul mot, un seul gest

non juste ou seulement mal placé empéche tout le reste” (p.53).
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Neste tipo de atengao — “état tendu d’alerte” (p.36) —, discernimento (ou precisao
na percepcao (p.80), numa acuidade ao infimo, Bresson nao procura apenas “des rapports
neufs, mais une maniere neuve de re-articuler et d’ajuster” (p.104). Uma imagem que nao
se transforme no contacto com outras ¢ inutil; as imagens devem ser nao-significantes por
si, ganhando a sua intensidade nas relagdes que estabelece — “(...) je n’assistai pas a une
projection d’images et de sons; j’assistai a I’action visible et instantanée qu’ils exercaient
les uns sur les autres et a leur transformation” (p.72); “pas d’art sans transformation”
(p.22).

Muito semelhante ¢ como descrevo a minha colocagdo perante a superficie de
inscri¢do, em que cada forma deverd operar, pela tensdo que gera, uma transformagao nas
precedentes e pressionar as seguintes. Reconheco, em Robert Bresson, a afinidade da
precisao como alinhamento para uma espera, uma vinda subita do que nao se pré-apresenta

como executavel, e que apenas se identifica se se da.

“O mais espantoso ¢ ter-se por vezes a impressao de justeza e de consisténcia nas
construgdes humanas feitas de objectos amontoados e aparentemente irredutiveis,
como se quem os dispds lhes tivesse detectado secretas afinidades” (Valéry, 1979,

p-42).

2. Robert Bresson, 1956, frame do filme “Un condamné a mort s'est

échappé”
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Capitulo I1



2.1 Aproximacao : a Escola

1l y a une sorte de construction dans la vision, dont nous sommes dispensés par
l’accoutumance. Nous devinons ou prévoyons en genéral, plus que nous ne voyons,
et les impressions de [’eil sont pour nous des signes, et non des présences
singulieres, antérieures a tous les arrangements, les résumeés, les raccourcis, les
substitutions immédiates, que [’éducation premiere nous a inculqués.

(Valéry, 2019, p.103, 105)

Para a compreensdo da minha aproximacao a pratica do desenho devo recuar ao
meu contacto com a escola, onde a primeira abordagem se deu.'* Feita na presenca de
quem se dispunha a iniciar outros numa pratica que era a sua, comecou pelo que se poderia
enunciar como preparacao e treino de um corpo — um corpo especifico afinado para uma
disposi¢do pouco mecanica, € para uma atencdo nao funcional, ao que se apresentava,
imediatamente, sob a forma de modelo a representar. A proposta escolar consistia numa
pratica, num método, frente a identidades distintas, com as suas idiossincrasias, que
tornavam imprevisiveis os modos ou as qualidades das suas transformacdes.

Um conjunto ordenado de exercicios iam formando a mao, a amplitude, os ritmos e
intensidades do gesto, verificados na/pela marca que provocavam; iam desviando e
forgando ao abandono do modo habitual de pegar num riscador, viciado para o movimento
linear da escrita — em que basta uma minima articulacdo dos dedos para a inscricao de
uma marca domesticada.

A par disto, desenvolvia-se um trabalho orientado da observagdo. Ver, e, nesse
acto, distinguir, eleger e rejeitar; perceber, na assimilacao do visto, a exigéncia lancada a
mao que traga, e, como ai ja se esboga outro tipo de visdo, relagdo singular com o que se
v€. Dissemelhante do mecanismo ‘foto-grafico’, esta observagdo operava como
escrutinador circular: por um lado, a progressiva 'revelacdao' do desenho era guiada pela
observagao do modelo, por outro, a observagao do modelo passava a ser conduzida pelo

modo como o desenho emergia.

14 Apo6s um ano na Escola Superior de Teatro e Cinema da Amadora, em que frequentei o curso de Formacao
de Actores, entrei em 2001 no Ar.co, em Lisboa, para o curso de iniciagdo a pintura, com uma forte
componente de desenho. Em poucos meses, confrontada com a pratica das duas disciplinas, percebi que
deveria abandonar a pintura e dedicar-me inteiramente ao desenho, tendo mudado de curso logo em 2002.
Terminei o curso de Desenho (3 anos) e ingressei no Curso Avancado de Artes Plastica (2 anos), que conclui
em 2007.
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De acordo com este ambiente de trabalho e aprendizagem, através de diversos
intervenientes, fui percebendo que o corpo acedia a novas propriedades e articulacoes, e, a
semelhanga de um sismografo, era cada vez mais apto a captar-registar a menor oscilagao
desta tensdo e atencdo integral; sujeitava-se inteiro a todos os elementos que pudessem
confluir e dispor a marcar, grafar uma leitura, da forma mais justa e ajustada. Desmantelar
a relacao signica, predeterminada, que, a vista de um objecto, inscreve, ndo a observacao
deste como singularidade, mas o conjunto de tragos suficientes para reconhecer qualquer
um da sua espécie.

Nos primeiros exercicios de desenho, dedicados a exercitar persistentemente a
observagdo, o que se procurava era limpar os olhos operativos e ocupados por ordenagdes
ja dadas, ja formadas, e, a0 mesmo tempo, perder a mao que age viciadamente no sentido
da reproducao pantografica.

O modelo mediava o ‘olho-mao’ e tornava-se activador de aprendizagens. Pela
forma como ocupava o espaco, as relagdes de luz que gerava e as propriedades da sua
matéria, era a fonte de problemas mobilizados para a superficie. A mancha e a linha
exercitavam-se rente as exigéncias do corpo/objecto. Embora as formas pudessem ser
semelhantes, ndo se aprendia a mesma linha se se desenhasse uma pedra ou algodao; nem a
sombra na casca de uma laranja exigia da mao a mancha de uma esfera polida.

Foi de uma extrema importancia testar os diversos encontros entre riscadores e
superficies, e destes com o movimento e atencao/tensao do corpo; conhecer-lhes bem as
qualidades e caracteristicas, € como poderiam coincidir com a necessidade do gesto pronto
a marcar.

Assim se passava com a menor hesitagdo, intervalo ou folga, entre a natureza do
que havia a representar e a representacdo que emergia — acompanhando os ricochetes,
cada vez mais complexos, em que se dissolvia a fronteira entre a observacao do objecto e a
inscricdo da mao perante a visao deste. Via através da marca, enquanto se tornava ela
mesma o modo revelado de ver.

Retrospectivamente, posso reconhecer nas palavras de Paul Valéry (2019) um
movimento andlogo: “Je ne puis préciser ma perception d’une chose sans la dessiner
virtuellement, et je ne puis dessiner cette chose sans une attention volontaire qui

transforme remarquablement ce que d’abord j’avais cru percevoir et bien connaitre”

(p.77).
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Neste primeiro momento, o desenho cingia-se ao plano da representacdo, ao dar
resposta a uma relagdo privilegiada entre olho-modelo-mao, inscrevendo-a de acordo com
uma exigéncia e expectativa de similitude. Uma nova disposi¢ao se formava, € certo, frente
a uma superficie como zona a fixar, mais pronta a explorar € executar que a propor, numa
actividade/aten¢ao vinculada aquele encontro, cuidadosamente preparado, entre uma
afinacdo e uma multiplicidade de modelos, com naturezas distintas.

Sumariamente, era este o processo de abordagem escolar, as suas exigéncias e o seu
método, tal como os apreendi. Contudo, nunca em mim reconheci especial virtude ou
particular forma de ver, de relacionar ou de me dispor, frente a um modelo, que me valesse
o convite de o re-apresentar. Nao encontrava resisténcia valida em nenhum modelo, nem
reconhecia um qualquer ‘nado sei qué’ revelavel simplesmente através da sua representagao.

Nada no mundo das coisas e dos corpos me apelava ao acto de desenhar como
consumagado ¢ verificagdo de um modo de me 'colocar diante’, de um tragado peculiar
nascido de uma tensao especifica, gerada pela visao destes. Da extrema atengdo ao modelo
desenvolvi uma analoga ao que o excedia, que nao era dependente desse e que dispensava
a sua presenca. Atentava na natureza e composi¢ao das coisas, € na relagao entre elas; na
tensdao e concentracdo surgidas pelas qualidades desvinculaveis do corpo/objecto, a partir
do qual se tinha dado o seu primeiro reconhecimento; sempre para reter o que, nas coisas e
corpos tangiveis, nao lhes pertencia necessariamente, que persistia sem re-evoca-las. Os
modelos eram fontes de qualidades, que, uma vez soltas e descoladas deles, ndo mais
precisavam de uma relagdo, de uma ordenagdo similar ao que tinham tido com eles. A
translucidez de uma garrafa finamente percebida pela proximidade com o denso e opaco de
uma pedra negra, ou a deformacdo do refletido, eram qualidades que se podiam
autonomizar e dispensar a presenga da garrafa, ou sequer de vidro e da pedra. Observadas e
isoladas essas qualidades podiam tornar-se discretamente relevantes, como referentes

independentes da representacao.

Por fim, o que guardo e preservo deste periodo de aprendizagem inicial ¢ um tipo
de disposi¢ao e ateng¢dao no acto de distinguir, separar, tornar presente ou ausente, bem
como o exercicio constante de exploragdao da plasticidade, e o extremo cuidado e rigor na

inscricao.
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2.2 Segundo Movimento

Ainda na escola, ao conjunto inicial de exercicios praticos, orientados para a
representacdo de modelos, somou-se, posteriormente, uma outra abordagem, que sentia
mais exigente, mediada por enunciados que mobilizavam uma atenc¢ao e disposi¢ao que me
eram novas. Este segundo movimento na compreensao do desenho tem dois protagonistas
que se revelaram essenciais, nesta fase, pela sua interven¢ao individual: Thierry Simdes

(T.S.) e Armanda Duarte (A.D.).

A luz de uma sala pequena T.S. caminhava com uma cadéncia e verticalidade de
quem caminha com a atengdo maxima ao esfor¢co despendido, a energia necessaria para
flectir o joelho e desenhava linhas a giz num quadro. Pouco dizia num portugués-francés
laconico e indecifravel, mas era claro o seu desenhar constante no minimo movimento que
executava."

A.D. trazia sempre cuidadosamente o nimero estimado de exercicios/enunciados,
pequenos textos suspensos no branco A4 e ndo se explicava muito mais. Esperava,
espreitava e, as vezes, apontava a “moleza de uma mancha”. Os exercicios nao
denunciavam qualquer interesse ou sequer atencdo a um tipo de habilidade ou resolucao
técnica implicita ou esperada; eram de outra natureza. Cabia aos presentes encontrar a sua
colocagao e disposicao particular ante cada enunciado, estar pronto a ser ‘exercitado’ por
ele e a determinar o seu territorio especifico — éramos levados a propor.

Antes de mais, em ambos 0s casos, estavamos na presenca inicial de uma forma
escrita — minimas informagdes, descri¢des, propostas. As vezes excertos literarios. O
desenho comecava muito antes do contacto do riscador com a superficie, num tempo que o
precedia e lhe era independente. Era necessaria a leitura e a convocagao dos meios certos
para dar resposta; engendrar o proprio exercicio a que me iria sujeitar. Uma condigdo que
implicava nao s6 a destreza da mao e a afina¢ao do olho, mas que exigia a constitui¢ao de

uma posi¢ao relativa ao proprio desenho e a sua pratica.

15 Em 2013, no primeiro fasciculo publicado por ocasido da exposicdo SEM DATA, na Fundagdo Carmona e Costa,
Thierry Simdes diz:

—Sim, € o proprio siléncio, e estava no ar. Nao se pretendia mudar o aluno, ndo se pode mudar o aluno, que o aluno faga,
que o aluno ndo faca, ndo pode ser mudado. Tem de se colocar no ar, deixar o ar impregnar-se do proprio mistério, € o
aluno faz o resto. O aluno, sim, a quem ¢ dada a aula. Dada verdadeiramente. Teriamos de ensinar tudo para termos a
certeza de ter ensinado alguma coisa. Teria de passar por um ensinamento total, portanto ¢ praticamente impossivel, ndo
¢ programatico, tem de se deixar que o aluno se impregne desse ar, ¢ ndo o mudar, sobretudo. Porque no bergo do
mistério estd a razdo pela qual ele estd ali. Em bom rigor, ele estd expectante, ele empurra aquela porta. Por si, terd de
voltar ao gesto que o empurrou para aqui. Nao pode ser desviado. Entrar numa escola ¢ precisamente o retorno ao espago
do mistério e temos de permitir que a coisa se revele.(p.14-15)
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No enunciado: “o desenho de um objecto fora do nosso alcance, mas visivel e visto

por outro, num outro ponto de vista” '°

—, omitindo mais do que declara, ou declarando
cuidadosamente todas as omissdes —, o primeiro problema poderia estar em ordenar as
faltas e as presencgas; onde e como fixar a atengdo. Se tomado como ‘convite a’, deveria
levar a um processo de adivinhacdo, a desenhar o objecto inexplicito. Isto se nos
colocassemos dentro, como o primeiro dos presentes, que v€ quem V€, e pode, pela leitura
do olhar do “outro”, aproximar-se do que lhe ¢ directamente vedado ver. Talvez desenhar o
‘desenho que outro vé’, e ser visto a vé-lo por nds.

De fora, retirando-nos do que seria “nosso”, estava a possibilidade de desenhar o
dispositivo dos trés elementos; determinar as suas posi¢oes relativas, e revelar o que
impede o objecto de ser visto pelos dois em simultaneo. Ou entdo nada disto, e retomar o
mistério daquele desafio escrito como antincio do que seria o proprio caracter do desenho
— apenas visivel para quem o vé."”

O esforco de ‘matutar’, de se demorar até se encontrar 'disposto a’, era onde residia
0o meu interesse, o foco da persisténcia. Acompanhava-me sempre a desconfianga ¢ a
insatisfacdo frente as leituras mais imediatas, operativas e apaziguadoras da mao

executante, sem duvida ou derrota. A ‘superficie’ destes enunciados fazia suspeitar da

existéncia de outras ‘camadas’, ndo dadas, mas dispostas para/a serem desveladas.

Raramente langava maos ao trabalho durante as aulas. O que ali, naquele tempo, se
passava excedia o ambito dos exercicios propostos. O desenho dava-se em toda a sala e no
que nela acontecia; clarificava-se e apresentava-se numa constelagdo de relagdes em
permanente mudanca. Indicios se iam acumulando de que o desenho escapava a marca
visivel, como coisa a revelar na e pela superficie. Suspeitas dispersas num corpo que
comegava a gerar em si, em completa imobilidade, uma nova organizacao e disposi¢ao
para um desenhar sem mao.

Entretanto, entrara num processo de dilui¢do de figuras (até porque neste contexto
ndo havia necessariamente modelo explicito ou implicado); confirmava que nem objectos
nem corpos detinham a minha atengdo, que o que me prendia ao desenho tinha outras
propriedades. Nenhum interesse pelas memorias, imagens, ou por emocdes projectadas

internamente; nada de pré-visoes.

'8 Enunciado de Thierry Simdes, entregue numa aula no ano 2002/2003

17 “(...) that if a man draws a door on a rock/ only he can pass through it./ Anyone else who tries// will crash
into the rock.” Excerto do poema “Cartoon Physics, part 17, de Nick Flynn, em Some Ether, publicado por
Graywolf Press, 2000.
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Com os enunciados escritos deu-se um recuo, um descolamento do desenho do
momento da produgdo da marca visivel, e, em simultaneo, um progressivo desvincular de
referentes ou modelos representaveis.

Dois acontecimentos paralelos e coincidentes no tempo se comegaram a dar: por
um lado, mudou a forma como me debrucava sobre a superficie, por outro, ofereceu-me
um novo tipo de ‘actividade interior’, autobnoma em relacdo ao acto de inscrever, que se

tornava mais complexa e distinta ja dos primeiros esfor¢os de ‘decifracdo’ dos exercicios.
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2.3 Primeiros Desenhos — Desvio a Representacgao

“Em todas as formas de representagcdo uma coisa se encontra no lugar de outra,
representar significa ser o outro de um outro que a representag¢do, num mesmo

movimento, convoca e revoca.” (Gil, F., 2000, p.12)

A primeira resposta significativa de desvio a representagao deu-se por meio de uma
pratica de duragao, permanéncia, repeticdo e variacao; sem modelo, referente, memoria ou
imagem mental a convocar: tratava-se de trabalhar a tona, com atencao aguda no menor
contacto produtor de marca e nas cambiantes possiveis, dentro da regularidade do gesto,
num labor continuo sem quebra; de perscrutar a inscri¢do do riscador na superficie, e, por
ai, ir aferindo a orientacdo do gesto, sua intensidade e extensdo, formadas da
especificidade de cada acontecimento na superficie do papel. Era ai que a relagdo olho-
mao tomava e ia descobrindo aspectos novos; procurava entdo um tipo de afinidade, de
sincronia maxima, através de movimentos minimos, sé pulso, micro contactos, reacdes
infimas a orientar a sua expansao. O olho, confiado a ponta do riscador, marcava, via e

decidia o crescimento orientado da mancha, em instantes.

3. Marta Caldas, s/titulo, esferografica sobre papel, 43x61cm, 2005.
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As superficies escolhidas deveriam sempre prestar-se a impossibilidade de antever
um fim, um limite; deveriam poder-se somar, acumular ou subtrair, enrolar ou desenrolar.
A simpatia por Penélope era Obvia, e as suas relagdes com o desenho ja tinham sido
denunciadas; embora existam relagdes potencialmente mais extensas e complexas, atinha-
me a leitura da sua ac¢do como dilatagao engendrada do tempo.

Mais do que o resultado visivel, perseguia o gesto de concentrar o esforco num
exercicio virtualmente infinito, de pequenas oscilagdes, € permanecer num territdrio que
exigia minimas variagodes, conduzidas com rigor por meio de uma aparente repeticao, com
a disposicao do desbravador, distinto do corpo mecanico ou do gesto automatico que
dispensam a atengdo aguda e o desvio consciente da eficacia repetitiva.

Os desenhos eram simples testemunhas que restavam deste exercicio de procurar o

que apenas se reconhecera depois de o haver feito.
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2.4 Do Equivoco

Em paralelo, desenvolvia-se algo, ndo totalmente acidental, como consequéncia
tornada meio para chegar ao necessario; um tipo de inclinagao, de procura orientada do que
seria a natureza do desejado — a compreensao do desenho por extenso, como ‘processo’
autobnomo e prévio a inscrigcdo. Seria impossivel abordar a formagao desta inclinagao sem

uma rapida descricao de uma experiéncia, em torno da linguagem, que a confirmou.

Embora nunca tenha sofrido de nenhuma incapacidade auditiva, estava, naquele
periodo, numa tal afinacdo da atengﬁo,18 num excesso de acuidade dos sentidos, que me
pulverizava numa soma de entremeios. Assim, acontecia-me 'ouvir mal’, tomar uma coisa
por outra e encontrar uma fenda, um desencaixe na estrutura inteira de uma frase; ouvir o
embate das palavras nos acontecimentos, provocando um desvio significativo. Um simples
choque deformava e descolava o significante do referente, ou o significado do sentido na
frase, formando um vazio, um intervalo por sondar; cada palavra pronunciada activava,
subitamente e em simultaneo, todos os aspectos evocaveis, e forcava as demais a torgoes,
num plano nunca visto — encaixes e intervalos de qualidades distintas.

O equivoco, como recepgao desviada, ou desviante, dava acesso a uma extensao
imprevista da propria lingua que se soltava da sua eficidcia comunicativa. Tratava-se de um
acontecimento simples, contingente, que preparava e exercitava uma atencdo aguda a
relagdes e tensdes minimas entre elementos que eram por ele atraidos; um exercicio
independente do registo visivel na matéria e que nao decorria do/no acto de inscrever,
ainda que pudesse verter-se e prolongar-se nele.

Desde a vibragao do timpano ao abalo significativo mais interior, recebia este ‘mal-
entendido’ como ‘mais-valia’ da lingua e ndo como angustia que procura alivio no retorno
a ordem reconhecivel, ou como acontecimento a ignorar.

A existéncia de T.S. no espago ajudava substancialmente a que isso se desse. Era
sempre dificil perceber em que momento o francés escorregava pelo portugués ou vice-
versa € se tornava indiscernivel, uma lingua nova, cheia de deslizes e falhas; o tom e a
cadéncia hesitante da sua voz ajudavam a abrir fendas. No esfor¢o de o acompanhar

construia naturalmente frases incompreensiveis ou simplesmente laconicas. Contudo, o que

8 Esta atencdo que treinava meticulosamente surgiu da importancia que reconheci no que o Thierry S.
apresentava como “agentes do desenho”, e que entendi como sendo tudo o que participa e determina o curso
do desenho, na singularidade do momento, que desenha a disposi¢do no tempo, o tempo todo. Uma porta que
se abre, uma corrente de ar... um espirro.
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prendia e interessava ndo era a reconstitui¢do do que fora pronunciado para lhe perceber
um valor, intengdo ou li¢do: a aprendizagem dava-se exactamente nesse acontecimento —

gerado pelo equivoco — que me dava acesso a um territorio peculiar.

Resultavam desses equivocos pequenas unidades linguisticas torcidas, que
operavam como distensores da tensdo incomum, formada de elementos da mesma fenda-
frase. A propriedade elementar desta, que a distinguia e recortava das demais, estava em
constituir uma zona de deslize do referente, sentido e significado na propria unidade do
texto, formando assim um campo de vibracao, dilatacao e estiramento, que tornava a frase
potenciadora de multiplas articulagdes em diferentes diregdes, mesmo sobrepostas e
cruzadas. Eram precisamente essas as qualidades que serviriam de exercicio nesse espaco

interior — espago onde ecoavam os efeitos/ricochetes do equivoco.

(...) ndo ¢ uma fuga, ndo € escape nem esconderijo, ndo ¢ passagem fabulosa para
outro mundo, a outro nivel de delirio ou para aventuras ainda ou mais estranhas do
que este. Mas, desde que comega, a logica se inverte, todo tempo se distorce e
mesmo o plano da realidade. Cava-se, e extrai-se solo, mas por adigdes,
associacodes novas, rearticulacdes... € cava-se para a liberdade, que ndo ha no ar. A
propria imagem do labirinto é-o mais do tempo do que no espago; pela escolha a
fazer entre todo o tipo de elementos que na lenta queda surgem simultinea e
profusamente, e que so se agregam como soma lucida mediante afinidades, entre si
e com o enigma, de acordo com tuneis e corredores (...)

Carta ao mau ouvinte, Manuel Rodrigues, 2012"

A 'entrada’ nesse territorio peculiar, nesse espaco interior, fazia-se acompanhada de
uma sensacao proxima da vertigem fisicamente sofrida, uma falha que langava o corpo no
vazio da fenda sem apoio. Os equivocos geravam um deslize do plano da realidade, um
desajuste que era preciso perscrutar e perseguir o efeito. Imovel, apds a dissolucao das
palavras, experimentava esse territorio composto apenas pelo que permanecia enquanto
‘relagdo entre’, disposigdes, tensdes e transformagdes. Um mecanismo imparavel de

ligacdes e deslocamentos sondava as vibragdes, os truncamentos e sobreposi¢des que

19 Excerto do texto escrito para a Exposicao “A Loi¢a dos Mortos”, que realizei em 2012 no Museu
Geoldgico, Lisboa. (Anexo II pagina 84)
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ecoavam; manobrava posi¢cdes e atentava nas transformacdes geradas por contacto ou
contiguidade: era a propria activagao do desenho.

O equivoco, embora de natureza verbal, ndo gerava um jogo linguistico de
articulagdes possiveis ou de exploracdo semantica, mas a passagem para outro plano, um
composto que exsudava do imediato sentido ambiguo das palavras.

Como enunciava Gilles Deleuze (2000) a propdsito de Lewis Carroll, “(...) coisas e
palavras dispersam-se em todos os sentidos, ou, pelo contrario, unem-se em blocos
indecomponiveis”(p.36).%

A matéria com que trabalhava era disforme, fugidia e confundia-se com o préprio
ar inalado, os ritmos musculares, dilatacdes na carne. Mentalmente, dominava um negro
indivisivel que se traduzia na saturacao de elementos convocados, de ordens distintas, que
pelo seu numero e presenga excessiva anulavam as marcas da sua distingdo. Palavras
vibrantes, sons evocados, figuras, minimas percepgdes, sensacoes, temperaturas e texturas,
surgidos de um s6 golpe e num tal excesso que produziam uma massa informe de relagcdes
e qualidades, separadas e exorbitadas dos elementos. Era nesse negro mental e nos efeitos
sentidos no corpo que operava esta manobra interna; ndo s6 um efeito sofrido, mas efeito
conduzido, orientado — desenhado.

Mais proximo do tempo que do espaco, neste territério-processo, uma verticalidade
era percebida — em altura ou por camadas escavadas, ligadas e fundadoras umas das outras;
passava-se de um momento a outro, numa cadeia de intimas ligagdes, a varias velocidades.
Sem delineagdes espaciais, era uma sucessdao, um atravessamento de articulagoes,
amplitudes, sobreposi¢des; movimentos de variacdo permanente, de contactos entre
qualidades que, obedecendo as suas particularidades, se alteravam na relagdo com as
demais; nada havia de impulso, de activacdo ou mobilizacdo da mao para a inscri¢gdo numa
superficie.

Dominado este mecanismo, ¢ compreendido ele mesmo como desenho, tornava-se
desnecessario o equivoco contingente como activador. Transportava-se permanentemente,
0 proprio corpo se transformara em gerador de 'distensores vibratérios’ e de espaco para o
seu exercicio. Embora se tratasse de um processo/desenho interior, sem vestigio visivel,
reflectia-se na prépria pratica e nos exercicios de inscrigdo: a superficie era um plano

aberto a acontecimentos, desconhecidos a partida, mas herdeiros de qualidades e

200 referéncia, aqui, a Lewis Carroll é particularmente pertinente pela analogia que eu propria montava
entre a queda da Alice na toca, perseguindo um coelho incomum, e o acesso, por meio do equivoco, a este
territorio-processo interior. Em ambos os casos se abria uma outra ordem em que “hé coisas que explodem
ou nos fazem explodir” (Deleuze, 2000, p.36).
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mecanicas geradas internamente. Um tipo de rarefacdo, massa, densidade, opacidade,
dispersdo ou concentragdo, focavam e dirigiam o gesto que marcava, uma vez reconhecido
o material certo para o langar. Assim como uma forma de proceder, ia aproximando
elementos distintos que provocavam e determinavam o curso dos desenhos através do
reconhecimento, reforco ou diluicdo de tensdes e relagdes — sempre numa constante
atencdo aguda as propriedades variaveis dos elementos, por aproximagdo ou afastamento.
Desenhos nunca pré-vistos que se formavam justos a superficie que os revelava e que
colocavam infindos problemas de articulagao.

O material escolhido deveria responder a amplitude necessaria do gesto, a exatidao
e conten¢do da marca, a velocidade, densidade ou transparéncia; do carvao ou grafite em

po a mina, a escolha era resposta afinada a estas necessidades exactas.

4. Marta Caldas, desenho da série “Loica dos Mortos”,
exposta em 2012 no Museu Geoldgico, Lisboa. Grafite
sobre papel Fabriano, 100x70cm, 2011.
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Seria impossivel fazer dos desenhos territorio de representacdo do processo
interior. Este, ndo era produtor de imagens nem de formas representaveis, sensagdes ou
emocdes traduziveis em matéria ou aparéncia visivel — talvez motor insuficiente para o
acto de desenhar. Os desenhos eram o desdobrar para fora, para a visibilidade e matéria, de
um procedimento e acontecimento internos. No seu exercicio a luz, j& ndo operava no
campo do indiscernivel, mas no da separacao e distingdo, na fixacdo de zonas-entre, de
contacto/afastamento, como na sua disposi¢do e contengcdo num espaco delimitado. Era o
proprio fluir do desenho que se formava e que era comum a ambos os planos: a leitura,

manobra, formagao e provocagao de qualidades variaveis em tensdes distintas.

Rematando: um tipo de corpo receptor, uma inclinagdo ou atengdo, reconhece no
equivoco um acesso amplificador que permite clarificar e compreender o desenho
enquanto extensa e constante manobra/leitura; como grande jogo de penetracdo e
construgdo de estratos que estiram tudo e provocam multiplos contactos, que constroem
uma ‘optica’, um modo de ver escavado sob a camada da evidéncia; como procedimento
que se instala no corpo, sem imagem, que se escoa ¢ fixa num outro corpo/superficie pelos

meios mais justos.
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2.5 Textos Acompanhantes

— que espécie de nome se experimenta?

— Forcément un Chevalier Meuble’!

Tornado auténomo do equivoco, que inicialmente o provocava, passei a activacao
intencional do processo, nomeadamente, através da escrita ou da apropriagdo de textos
curtos. Estes, exactos no campo omitido, na acomodacao de zonas de falha, guardavam por
isso uma margem de variacdo e vibracdo constantes; a abertura para um territério por
sondar; formavam uma frequéncia, um tom, uma cadéncia que exorbitava e pairava como
acompanhante persistente da pratica do desenho.*

Esses textos, sobretudo os por mim escritos, eram-no com a aten¢ao maxima de
quem procura na linearidade um fio atreito a bifurcacdes e desdobramentos. Sempre
condensados, com enorme margem circundante, nunca permitiriam a continuidade; eram
inscrigdo apertada que traziam consigo os meios da possivel expansao labirintica.

Contudo, nao se tratava de um modo de operar circunscrito a escrita ou de alguma
forma exclusivamente atento a esse territorio. Era zona flutuante de fixagdo de falhas
activadoras e comunicantes com a pratica do desenho, sem autonomia formal®.

A este proposito, a figura de Raymond Roussel ¢ central na minha aproximacao a
escrita e inscreveu-se como ‘bomba metoddica’ no modo como podia (en)tender e desenhar
a lingua; segundo um biografo de Roussel, “a linguagem desconjunta-se toda, abrindo sob
as palavras al¢apdes no fundo dos quais corredores sucessivos nos transportam para a
cAmara quadrada de um labirinto...”. ** Camadas e camadas, que se desdobram em rodapé,

em jogos finos de multiplos sentidos e de (dis)tor¢dao trabalhada com precisao — um

[T33£L)

2! Marta Caldas. Texto acompanhante da exposi¢do “ii”, no projecto o Armario, Lisboa, 2015
22 . . , .
Os desenhos eram executados segundo o mesmo procedimento descrito nas paginas precedentes.

23 A partir de 2016 a escrita torna-se territorio proprio e autébnomo na minha pratica, desvinculando-se
totalmente dos desenhos, nao voltando a aparecer sob nenhuma forma junto destes. Em 2019 publico o livro
Assembleia e em 2020 E aquaticos, ambos editados pela Douda Correria.

24 GOMES, Manuel Jodo. Introducdo ao labirinto de Raymond Roussel. in ROUSSEL, Raymond. Novas
Impressées de Africa Lisboa: Fenda, 1998 pag.10
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“mecanismo de associagdes microscopicas””” . Como diz Raymond Roussel numa carta de

1922 a Michel Leiris, prefere “o dominio da Concepcio ao dominio da Realidade™.
No seu “Como escrevi alguns dos meus livros” Roussel explicitava

cuidadosamente o seu método para que pudesse ser explorado por outros, no futuro:

Escolhia duas palavras parecidas (que fizessem pensar nos metagramas). Por
exemplo billard e pillard (bilhar e larapio). Depois acrescentava palavras
semelhantes, mas tomadas em dois sentidos diferentes e obtinha duas frases quase
idénticas. (...) Encontradas as duas frases, tratava-se de escrever um conto que
comegasse com a primeira frase e terminasse com a segunda. Ora, era a resolucao

deste problema que eu ia buscar todos os meus materiais. (Roussel, 1988, p.124)

Para Michel Foucault (1986):

Comment j’ai écrit certains de mes livres jouant le méme role que la seconde
partie des Impressions d’Afrique ou les passages explicatifs de Locus Solus, et
cachant, sous prétexte de révélation, la vraie force souterraine d’ou jaillit le
langage. Il se peut aussi que la révélation de Comment j’ai écrit n’ait de valeur que
propédeutique, formant une sorte de mensonge salutaire — vérité partielle qui

signale seulement qu’il faut chercher plus loin et dans des corridors plus profonds

(...). (p.14)

Nao me tendo proposto a “explorar com proveito” (Roussel, 1988, p.123) o método
descrito, reconhecia-me, sobretudo, proxima da disposi¢do, quer para o rigoroso jogo da
lingua que escava e funda estratos comunicantes sob uma primeira camada armadilhada,
quer para uma cadéncia de variagdo e de geracao de matéria trabalhdvel, surgida do proprio

mecanismo activado — uma auto-alimentacgao.

A contiguidade constante entre estruturas de natureza verbal e desenhos nunca

testemunhou uma relacdo dependente nem um par mutuamente esclarecedor; com as suas

25 DALI, Salvador. Numero 6 da Revista Le Surréalisme au servisse de la Révolution citado por GOMES,
Manuel Jodo. Introducdo ao labirinto de Raymond Roussel. in ROUSSEL, Raymond. Novas Impressoes de
Africa, Lisboa: Fenda, 1998 pag.13

2% Carta mencionada por GOMES, Manuel Jodo. Introdugio ao labirinto de Raymond Roussel. in ROUSSEL,
Raymond. Novas Impressdes de Africa, Lisboa: Fenda, 1998 pag.12
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especificas cargas e dominios, eram elementos distintos, ligados, ndo como causas/efeitos
do outro, mas por uma fina e longa afinidade rarefeita, que, e porque afins, se alimentavam
reciprocamente.

A vizinhanga e coincidéncia no tempo entre desenhos e textos estabelecia uma
tensdo que fazia vacilar uns e outros nas suas proprias gramaticas e fronteiras. Embora
autobnomos, quando contiguos, formavam uma tensao, que amplificava as qualidades que
reconhecia em ambos.

Com relagdes esquivas a evidéncia, textos e desenhos acompanhavam-se, alheios a
funcdo redundante de um titulo: “Bocal de péches”, “La Vague verte”... *’; potenciavam-se
e comunicavam, estabelecendo zonas de intervalo e sobreposi¢do, que orientavam a
recepcao do desenho, enquanto articulagao de ‘relagcdes’ que se inscrevem autonomas das

marcas evidentes ou possiveis.

5. Marta Caldas, vista da exposi¢do individual “Doublet”, no Museu Geologico, Lisboa, 2013.

Até a exposicao “cimo agricola”, em 2015, os textos eram expostos na proximidade
dos desenhos, quer na parede, quer pousados num lugar imediatamente visivel. Reconhecia
nesta disposicao texto-desenhos, em contexto expositivo, a eventual possibilidade de gerar
uma leitura, um outro desenho subito, acionado por cada leitor-visitante. Ja nada tinha que

ver, nesse momento, com o mecanismo de convivéncia anterior — o da minha prética.

%7 Titulos de pinturas de Claude Monet
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De certa forma, no momento de exposi¢do, reconhecia um efeito proximo do que

Marcel Duchamp tinha como intengao:

[...] Le verre en fin de compte n’est pas fait pour étre regardé (avec des yeux
«esthétiquesy); il devait étre accompagné d’un texte de «littérature» aussi amorphe
que possible qui ne pris jamais forme; et les deux éléments verre pour les yeux,
texte pour loreille et ’entendement devaient se compléter et surtout s’empécher
I’un Iautre de prendre une forme esthétique-plastique ou littéraire. (Duchamp,

2005, p.34)

Texto e desenhos, na sua apari¢do contigua, ‘perturbavam’ eventualmente uma
leitura sem contaminagao; a visao do desenho arrastava ecos do texto e vice-versa, sem que
houvesse, contudo, sombra de referéncia ou apoio de um no outro, podendo levar o

visitante ao esfor¢o de lhes constituir uma relacao.

6. Marta Caldas, “Confirmacao da licdo de francés”. Exposi¢do colectiva “Por a par”, no Espaco Avenida,
2008. Percurso decapado em chdo de madeira e texto impresso em folha A4, colocado na parede com vidro.
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CAPITULO III
Do Desenho aos Desenhos — A Caminho da Chegada



3.1 O Mergulho

Apos as exposigoes de 2015, comecei a anotar aquilo que veio a ser um ‘enunciado

geral’?®

, onde atentava no que me pareciam constantes fundamentais e que divergiam, ou
que ndo entendia da mesma forma, em relagdo a pratica anterior. Nessas notas esbocei uma
figura, cuidadosamente destilada de mim, que, uma vez disposta, permitia observar-me a
uma distancia critica, sem biografia ou factos particulares. A essa figura chamei de
‘desenhador’. Nao se tratava de construgcdo que representasse uma soma de qualidades
verificaveis em todos os que praticam o desenho, mas de uma delineagdo, abstracta e
esquematica, do praticante, que era eu, com as minhas exigéncias proprias ¢ auto-impostas:
com as propriedades do que ja praticava e o que esperava e exigia delas.

Nessa altura, cheguei a alguns pontos que me pareciam lancar luz suficiente para
compreender o meu exercicio constante, 0 modo como me ocupava e era ocupada pelo
desenho. Perante a impossibilidade de lhe tracar os contornos definidos, o esfor¢o que se
segue, agora, ¢ o de desenhar alguns aspectos que constituem o ‘desenhador’, tal como o
entendo e opero. De facto, ser-me-4 inevitavel resvalar para um campo de entrelagamentos,
em que o desenho se manifesta, toma formas e ocupa niveis a partir dos quais dificilmente
se reconhece uma ordem estavel e enunciavel, i.e., subordinavel a palavra ou a imagem
clara.

Ao longo dos anos que se seguiram a redacdo, esse ‘enunciado geral’ foi sendo
afinado e depurado, mas também sabotado, mantendo, contudo, linhas resistentes que
tentarei agora desenvolver e aprofundar. A descrigdo da minha pratica do desenho,
apresentada aqui como ‘Didlogo’, centra-se na actualidade (2023/24), nomeadamente no

que se refere as caracteristicas técnicas, a escolha, preparagao e uso dos materiais...

28 Texto escrito na sequéncia de duas exposi¢des realizadas em 2015 — ii e cimo agricola — e apresentado
publicamente em 2017 na 2* Conferéncia — Desenho, integrada no ciclo Conferéncias-Aulas Aberta E
Criamos Assim... Criadores e Publicos em Conversa, organizado por Vanda Gorjdo e Teresa Furtado, do
Departamento de Artes Visuais e Design, e investigadoras do CHAIA - Centro de Histéria de Arte e
Investigagdo Artistica da Universidade de Evora, na Fundagio Eugénio de Almeida, Evora. (Apéndice A,
pagina 77)
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3.2 O Desenhador

Encontrar nada é. Dificil ¢ acrescentar a nos proprios o que encontramos.

(Valéry, 1985, p.22)

Quando se liga a tudo encontra-se tudo ligado

(Zimbro, 2003)

(...) constatei que ele [o mestre] nunca observava o alvo,
apenas o arqueiro, como se fosse o meio mais seguro
de fazer uma leitura do resultado do tiro.

(Herrigel, 2007, p.70)

Este ‘desenhador’ emerge da leitura de si mesmo, i.e., da existéncia de cada um no
todo que o sustenta, como desenho. Trata-se da descoberta de um corpo em continua
formacdo e reformagdo; que se desenha, se exercita e se inscreve, como parte de uma
unidade que constantemente 1&€/convoca. Este corpo, sensivel e plastico, reconhece-se pelo
uso dos seus meios, orientados para a manobra de si, num movimento imparavel e
inevitavel de auto-afinacdo. Dotado de uma fina atencao ao que atrai, aproxima, ou expulsa
e repele, joga-se de modo a alimentar o seu continuo desenhar. Este acto continuo decorre
nao do vinculo ou confirmagdo do dominado, mas de um exercicio que opera em area
desconhecida, por sondar. A abertura e constitui¢ao desse campo descobre e institui o que
ndo se poderia gerar, e, portanto, dar a ver/ler, de nenhuma outra maneira; que sO se
engendra por meio de mecanismos orientados de perscrutacdo constante.

Ha, portanto, um desenho necessaria e intrinsecamente variavel, em transcurso
continuo, que vai constituindo e atravessando o corpo do ‘desenhador’, a medida que, e
segundo o modo como, este 0 manobra; ¢, alias, a sua condi¢do — indiscernivel do que
tratarei aqui por ‘combinagdes’. Contudo, para que possam ser descritas®, suspende-se,

por agora, esta indiscernibilidade entre desenho e ‘combinagdes’, tomando as ultimas por

29 i~ ; . . o . . ~ .. .

Nio sendo possivel descrever integralmente as ‘combinagdes’ e as suas implica¢des, cinjo-me aqui ao que
¢ fundamental para a compreensdo do modo de operar do desenhador — de se desenhar — de forma a
preparar para a compreensao da sua disposi¢ao e pratica de inscrigdo sobre uma superficie.
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modo especifico de operar, que se dd de maneira regular, segundo um procedimento
idéntico.

Trata-se de um jogo de pegas manipulaveis, que o ‘desenhador’ actua no dominio
circunscrito do seu corpo, internamente, provocado, € como tal reconhecido e marcado;
num exercicio constante de convocatoria e afastamento, de tensdo em relagdo, que se
molda a si proprio como desenho a autogerar-se. Com as sucessivas ‘combinacoes’ de
qualidades especificas se exercita/exerce a plasticidade do ‘desenhador’ — a
(trans)formag¢do da sua constituicdo; as marcas desses procedimentos inscrevem-se
no ‘desenhador’ através daquilo que reforga os seus meios, que lhe permite aceder a planos
desconhecidos ¢ o que langa na reordenagdo interna das suas propriedades. E sempre
requerida a méaxima atencdo a variabilidade e a transformagdo, que alimentam e sao

produto sempre cambiante das ‘combinagdes’.

(...) das inimeras excitagdes sensoriais que nos assaltam a cada instante, apenas
uma parte notavelmente pequena, e como que infinitamente pequena, ¢ necessaria
ou utilizavel para a nossa existéncia puramente fisioldégica. O olho de um cdo vé as
estrelas; mas o ser desse animal ndo acompanha essa visao: anula-a imediatamente.

(...) Nio se detém na percepcdo. (Valéry, 1957, p.1405) *°

Numa primeira aproximag¢ao, as ‘combinagdes’ podem ser descritas como micro
acontecimentos gerados pelo contacto e afecdo, inevitdveis, entre as propriedades
do ‘desenhador’ e o que ¢ tomado por este como auténomo e independente de si — isto &,
externo ao seu corpo, independente da sua vontade, ainda que em constante relacao
interferente consigo.

Esse contacto de elementos internos e externos, entre corpos € acontecimentos,
afeta em simultdneo e em multiplas direcdes o ‘desenhador’. Gera nele elementos soltos,
pequenas lentes, bitolas, langados no corpo como num tabuleiro, alteraveis internamente de
diferentes modos, gerando relagdes nao lineares, que modificam a condi¢do inicial dos
elementos postos e langados a jogo.

No ‘desenhador’, este ‘desenho-combinagao’ ¢ formador de ordens, sempre fluidas,

que reorientam a perscrutagdo para o que, de outro modo, ndo descobriria. O simples

3% Nas citagdes do artigo “Notion générale de 1’art”, de Paul Valéry, Euvres, Tome I, 1957, Paris: Gallimard,
Bibliothéque de La Pléiade, foi usada uma traducdo de Manuel Rodrigues, de 2023, ndo publicada. Esta
opgao deve-se a qualidade e rigor da mesma.
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movimento das ‘combinacdes’ permuta as qualidades das pegas auto-convocadas, que
transitam ‘entre partes', inscrevendo-se aquelas que superam as inicialmente reconhecidas
ainda intactas e separadas; estabelecem-se zonas de vizinhanga, de tensdao, que redefinem

constantemente novas qualidades, abalroando umas e ressaltando outras.

A visdo, o tacto, o olfacto, a audi¢do, o movimento, induzem-nos assim, de tempos
a tempos, a demorarmo-nos nas sensagoes, a agir para aumentar a intensidade ou a
duragdo das suas impressoes. Esta ac¢do, que tem a sensibilidade como origem e
fim, enquanto a sensibilidade a guiar na escolha dos seus meios, distingue-se

claramente das ac¢des de ordem pratica. (Valéry, 1957, p.1406)

Nada aqui se deve confundir com a disposi¢ao para a ‘experimentagao aleatoria’,
num espaco de ‘vale tudo’, que de uma qualquer mistura formasse compostos
necessariamente inéditos. E, antes, a confirmacio da propria natureza do ‘desenhador’, que
nele discerne e o dirige, que o mune do necessario para constituir e atingir o seu a/vo ou
designio — que, afinal, nada mais ¢ que o resultado do alinhamento ¢ do modo como
aponta e atira.

O ‘desenhador’ nao cessa de se engendrar: alinha e realinha-se, sabota e volta a
ordenar-se por forma a afinar melhor, tornar mais fina a sua leitura de tudo e de si, por

meio de ‘lentes’ que sobrepde, justapde e entrelaca — € esse o seu procedimento-desenho.

Toda a exemplificacio do exercicio das ‘combinagdes’ estd a partida
comprometida; sera sempre parcial, insuficiente e inexacta; serd um esfor¢o debalde de
ordenar, arbitraria e sequencialmente, o que ocorre por si em simultaneos subtis e distintos
estratos, num movimento fluido e constante.

Ainda assim, esbogarei uma tentativa, a jeito de hipdtese e como metéfora, a partir
de um acontecimento comum, o da sensag¢dao de corrente de ar. Tendo como experiéncia
passiva o rapido e efémero atravessamento, na sua alteracao subita de temperatura, somar-
se-lhe-ia a experiéncia activa de isolar e fixar essa sensagdo, ou de a prolongar e¢ fazer
persistir no corpo, no seu preciso rasto ou registo haptico.

Aqui, através da permanéncia da impressao, enquanto memoria sensivel, percebe-
se que o corpo pode articular, manejar, fazer contrastar, desdobrar, deslocar e compor as
suas mais pequenas percepcoes; olfativas, cromadticas, sonoras, de toda a ordem. Levar este

micro acidente térmico, p.ex., a descolar-se da superficie do corpo e incidir num exacto
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ponto exterior do espaco — que se altera nesse contacto —, provoca oscilagdes e variagdes
na forma ou na cor do que ocupar esse espago, por contracao ou dilatagdao, formando em
cadeia um especifico espectro, subito e inesperado de resultados.

De modo analogo, a persisténcia no momento da colocacdo de um elemento isolado
em contacto com outros, gera uma posicdo nova para esse mesmo elemento; estende-o, o
que permite que se leia com e através dele. As ‘combinagdes’ fazem variar os limites de
cada elemento como imediatamente percepcionado, i.e., levam-no a perder os contornos/
referéncias iniciais. Nesta manobra de pdr em contraste, justapor, sobrepor e entrelacar,
novas qualidades se formam, outras se perdem, gerando sempre consisténcias e vibragoes

insuspeitas.

Eu adivinhava esse espirito a manejar ¢ a misturar, a fazer variar, a por em
comunicagao, € isto ao longo de todo o campo do seu conhecimento, a poder cortar
e desviar, a esclarecer, a congelar aqui, a aquecer ali, a afogar, a realgar, a nomear o
que ndo tem nome, a esquecer o que ele queria esquecer, a adormecer ou colorir

isto e aquilo... (Valéry, 1985, p.24)

Sao indiscerniveis as partes, ordens ou sequéncias temporais em todo o processo
das ‘combinacodes’. Entrelagam-se e cruzam-se movimentos tornando a descrigdo linear
uma declinacdo, uma perda da dindmica propria, continua e circular, sem principio nem
fim identificaveis. Além da impossibilidade concreta da lingua de acompanhar o que de si
mesma se esquiva € nao opera no seu dominio.

Contudo, num primeiro momento, as ‘combinagdes’ podem ser descritas como
acontecimentos gerados pelo contacto e afegdo, entre o ‘desenhador’ e o que ¢ tomado por
este como autonomo de si, um contacto que se da entre limites, um exterior € um interior;
esse contacto, ¢ desde logo necessariamente determinado pela forma como o ‘desenhador’
1&/recebe esse exterior € o convoca a si. Em si, manobra o recebido/convocado podendo
fazé-lo ainda em ligacao a um plano exterior (como no exemplo dado) - testando a vista/na
presenca dele.

Num segundo momento, ou num segundo tipo de movimento, ndo dependente da
contingéncia da afec¢do ou percepgdo, o ‘desenhador’ usa as marcas internas e procede
com elas, convoca-as ¢ manobra-as, escrutina o seu valor, exclui e inclui, selecciona de

acordo com uma orientagao.
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No exercicio constante das ‘combinagdes’ o ‘desenhador’ afina-se, aprende e
alimenta a sua continua aprendizagem — acrescenta a si o que pode permanecer, do modo

Ccomo permanece.

Neste sentido, o desenho, pelo modo como opera no territorio proprio do corpo do
‘desenhador’, pode ser entendido como filtro e lente, placa sensivel e incisdo, inscrigdo e
leitura, em permanente afinacdo, formacao e re-formacdo, num processo constante, de

acordo com uma certa disposi¢ao.

“O vocébulo «desenho» transporta-se, atira-se adiante de toda a forma depositada,
todo o tragado [tracé], como se estivesse lancado num trago que € sempre preciso

descobrir de novo, ou mesmo abrir, franquear, comegar, golpear” (Nancy, 2022,

p-9).

O desenho, assim considerado, embora atravesse € ocupe de maneira indestringavel
o ‘desenhador’, manifestando-se e formando-se num continuo insepardvel, exerce-se e
exercita-se de maneiras suficientemente distintas para que possam ser iluminadas de igual
modo pela mesma luz; sobretudo na passagem entre o que opera sem marca € o que actua
no plano da inscricdo numa superficie tangivel e exposta.

Na sua integra, para este ‘desenhador’, o desenho da-se, com a convocatoria dos
elementos com que opera, como perscrutacao do que, ndo estando dado, advird com/do
proprio acto de o engendrar (ler/atrair/convocar) — assim alimentando/aumentando a
matéria da sua propria leitura.

O desenho, antes/depois/durante o acto da inscri¢do, naquilo que leva a e suporta a
inscri¢do, reside numa fina e ténue passagem entre o que permanece informe, mutavel, e a
forma que de algum modo ¢ capturavel. No esforco de exsudar, de extrair, de
apostar/arriscar, o desenho gera a sua marca e fixa-a no plano ordenavel: sem nunca sair do
estreito lugar onde reside/canal em que circula; sem nunca se deixar tomar ou confundir
com as marcas que provoca e deixa.

A disposigao deste ‘desenhador-desenho’ excede e transvasa o continuo desenhar-
se interno, para o opaco de uma superficie onde melhor se inscrevem as marcas de um

processo dialogico.
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Ainda que, como modo de desenho especifico, as ‘combinacdes’ sejam distintas do
procedimento a vista de uma superficie de inscri¢do, nao ha corte temporal ou de qualquer
outra ordem; ambos os planos estdo no continuo exercicio do desenho, na sua extensao, na

maneira como ocupa o ‘desenhador’ e como nele se manifesta de modos diversos.
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3.3 Dialogo

Ao mundo (visivel) so quero ir buscar for¢as — ndo
formas, mas de que fazer formas.

(Valéry, 1985, p.102)

A luz do trajecto do meu trabalho nos Wltimos anos, pude testemunhar a
sedimentacao dos principais tragos da minha prépria disposi¢ao € modo de operar — aqui
atribuidos a figura do ‘desenhador’ —, e como esta se articula com uma nog¢ao de desenho
que exige declinacao, o seu exercicio numa superficie, com condi¢des e regras especificas,
determinadas por si; regras a que se quer expor, € que exigirdo a atencado e o trabalho de
exploracdo, em tensdo e didlogo entre o que a matéria vai oferecendo/negando e o
que/como lhe devolve cada gesto langado. E, portanto, necessario um lado visivel,
delimitado, afastado do corpo, um ‘par’ resistente que coloque problemas; ha que

circunscrever um outro plano de acontecimentos.

Para a presente série — intitulada ““a necessidade absoluta de Ismael partir a bordo
de um baleeiro” —, as superficies foram preparadas com uma camada de gesso acrilico
para redefinir os limites e alterar as propriedades do papel. A absor¢dao ¢ menor e a tensao
dupla em relacao ao limite da folha. Foi guardada uma margem até ao corte, mais densa e
quente; este duplo limite reforca uma certa contengdo e concentracdo no campo de
intervencdo. A mao intervém com po de grafite — de uma unica dureza —, que
acompanha e se presta as variagdes de luz, densidade e velocidade, marcando em gesto
imediato. Os lances sdo executados controladamente de um s6 golpe; a marca ¢ rapida,
sem hesitagdao ou duvida; a mao arrasta e prime o p6 contra um perfil ou vedador, atenta as
qualidades da forma-contraste, ndo pré-vista, que se gera; limites recortados, barreiras,
retentores circunscritos do po; corte exacto onde a mao embate e estanca. Dupla mao que,
a dois tempos, recorta e prepara a circulagdo e a pressao de uma matéria volatil, que,
arrastada, responde com rigor e se fixa ao peso exercido sobre ela.

A técnica, simples ajuste e alinhamento dos meios, ¢ depurada de maneira a
circunscrever um espectro de contrastes numa matéria/superficie constante e uniforme.
Uso aqui o termo ‘forma-contraste’ para reforcar o caracter nao s6 de separacao
/circunscri¢cdo da forma, mas do imediato contraste que procura e torna evidente, quer com

a superficie em que se inscreve quer com as demais formas que estejam/venham a ser
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inscritas; cada uma deverd operar, pelo contraste que gera, uma transformacdo nas
precedentes e pressionar as seguintes, criando e alterando as relagdes de forgca e tensao
entre elas. Todas as marcas se inscrevem numa unica ‘camada’, nenhuma a excede com
acumulagdo de matéria (formando relevos) nem vinca a superficie (sulcando um estrato
mais baixo); a pressao e peso ndo se denunciam ou tornam evidentes desse modo.

A superficie, onde as forma-contraste se ddo e fixam, ¢ o par neste jogo dialogico.
Diante desta, dispde-se um corpo esvaziado de imagens, figuras, emogdes, memarias ou
formas pré-vistas e a reproduzir, que opera, rente aos olhos-musculos, um campo de forgas.

O primeiro lance — primeira forma a inscrever em cada desenho que se comeca —
¢ uma interrupgdo precisa da extensdo e vibracao do branco, aparente receptor de tudo.
Esta forma-contraste gera-se de algo como uma contragdo, lida nessa extensao e que altera
a primitiva qualidade desta extensao. Um campo de for¢as comega entdo a operar com este
elemento evidente; forcas, no entanto, desde logo orientadas pelo primeiro lance inscrito.
De facto, o que exijo a este primeiro lance — uma vez que ja vem de alguma maneira
preparado pela ultima intervencdo, do desenho anterior —, € que me coloque perante um
problema novo, uma nova lente, que me suscite outras leituras, inevidentes a partida, sobre
o0 modo como pode prosseguir.

O olho — estrutura sensivel receptora, atenta a superficie — funciona em extremo
estrabismo, no ponto exacto da fina tensao entre a visibilidade da marca inscrita e as forgas
que se libertam a vista desta. Alheado da pretensao de organizar formas ou efeitos, o olho
foca-se nas qualidades da forma-contraste ¢ age sobre ela, como musculo apto’' que
arrasta, pesa, aligeira, divide, contrai, estende, desdobra e faz vibrar; testa e exercita a
variagdo e o potencial do que inscrito se debate no branco circundante. A forma-contraste
nao ¢ reconhecido nenhum valor a partida, excepto o da qualidade de se transformar.
Multiplas tensdes sdo exercidas e escrutinadas, fazendo variar a forma marcada e a sua
relagdo com a superficie. O que se persegue ¢ a vibragdo exacta que a forma devera ter
naquele preciso ‘em torno’, no momento em que se encontra, € que sera potenciada pela

forma que a ela se somar.

31 ~ . ., . . . . .
“O olhar ndo segue uma linha no espago visivel. Vai e vem, poisa, desliza, retira-se, contrai-se ou
amplia-se, vacila, quebra-se, retoma-se, recomega a seguir uma sombra ou um movel, multiplica-se” (Gil,

1986, p.221).
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A primeira forma-contraste, como as que se sucederdo, deve oferecer resisténcia;
amiude, perdura como Unica na superficie durante muito tempo. Nao ¢ possivel avangar
para o lance seguinte sem que estejam dominados o seu valor e plasticidade, assim como a
variacdo que esta suporta, i.e., sem as condigdes para uma resposta precisa, necessaria €
justa as forcas que sobre a forma-contraste se exerceram. Nao se trata, portanto, de um acto
continuo, de uma continuada interven¢ao visivel na superficie, com um ritmo marcado a
prolongar até um fim preciso em vista.

O jogo das forcas, na sua virtualidade, ¢ constante na medida da disposi¢ao. O olho
perscruta sem nunca ver-projectar na superficie qualquer sombra ou forma fantasma. No
exercicio orientado de leitura (convocatdria e manobra) de forgas, acumulam-se qualidades
dirigidas a forma-contraste seguinte, que surgira no tempo necessario da sua constituicao.
E por este exercicio que posso discernir a aglomeragdo das propriedades que a forma-
contraste seguinte devera aportar, € que a irdo gerar, acompanhando o fluxo das forgas ¢ a
tensdao reconhecida como a exacta a inscrever. Comego por isolar e focar o ponto onde
devera ser lancada; a sua extensao, densidade e intensidade. Tudo isto alinhado, passo ao
plano da mao, da execucao do ‘vedador’ — perfil/limite impenetravel pela mao no seu
gesto de marcar —, que garante o espago intocado em cada lance.

O lance nao se inicia logo na superficie a desenhar. Nao ¢ imediatamente gerado no
lugar — onde se fixara pela acdo da mao que o ird marcando e vislumbrando, podendo
desviar-se no curso do seu movimento. E inicialmente inscrito e recortado como peca solta,
distinta da superficie, a que se ird sobrepor por escassos momentos.

Conserva-se sempre o mistério na acao mediadora da mao em resposta ao plano das
forgas: € preciso confiar-lhe a matéria, a geragao e inscrigao da forma-contraste. A mao, na
accdo de fazer aparecer a luz, delimita uma forma ndo pré-vista, aferida do composto das
qualidades que deve ter. A circunscri¢ao deste ‘vedador’ ¢ alinhamento, procura orientada
de um tipo de fronteira/corte numa extensdo, que inevitavelmente emergird como forma
delimitada, mas, sobretudo, se fixara enquanto contraste.

E dificil prever ou avaliar a amplitude, o valor ou as qualidades geradas por cada
lance antes da sua consumacdo. Em cada forma-contraste inscrita, confronto-me com os
limites e propriedades da matéria, e com a surpresa decorrente do proprio gesto de langar
maos a superficie. Apostar no rigor maximo, tendo como garantia que se o alinhamento for

o certo a forma sera a justa, ¢ a regra.
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A forma-contraste devera ser precisa. Um dos modos de aferir dessa exactiddo esta
em revelar-se capaz de forgar a re-avaliagcdo das precedentes, de provocar tensoes distintas
e a formagdo de novas qualidades. O segundo lance introduzir-se-a no intervalo exacto que
mais exija uma amplificagdo do campo de variagdo da primeira, € assim sucessivamente.

A precisdo, aqui, ndo estd retida num qualquer rigor dirigido a execugdo; nunca se
encontra por ‘conformidade com’; nao tem um referente ou resultado expectavel. Trata-se
de uma exigéncia e disposi¢ao constantes para conduzir e alinhar os ‘planos’ — o das
forgas e o das formas/matéria — e a evolugdo do didlogo entre eles, segundo as qualidades
e meios proprios de cada um; de uma fina acuidade no reconhecimento da variabilidade e
na geracao da forma-contraste, como elemento-for¢a que se dé e se posiciona alterando as
tensdes e relagdes, potenciando a continuagdo do desenho.

A precisdo ¢ a atencdo a especificidade da (trans)formag¢dao em curso, a0 que na
superficie se vai alterando em resposta ao exercicio das forcas, a afinagdao de cada lance,
que exigird a re-leitura permanente. Lancada e inscrita, a forma-contraste introduz sempre
uma re-ordenagdo de relagdes; potencia ou anula tensdes e equilibrios, conforme se
justapoe, sobrepde ou entrelaca as demais. Obriga a uma sensibilidade aos contrastes, as
distancias e vizinhangas, as circunscrigdes, as transparéncias, as qualidades ‘entre’ formas

— supde uma escuta ao que podem ‘dizer’.

Este didlogo ocorre enquanto subtil passagem/atravessamento do desenho, que se
move entre o campo das forgas e o das formas-contraste inscritas, exercitando-os e abrindo
um no/ao outro, num movimento que perdura acompanhando a constante potenciacao,
lancada pelas formas as forcas e pelas forcas a formagdo da forma: dois planos se aferem,
ajustados as suas qualidades e condic¢des, na afinacdo maxima dos seus meios.

Em momento algum ha mais que um lance de inscrigdo de cada vez; ndo ¢ possivel
antever. Se acaso se antecipassem como desenhos dados ja completos, sucessoes de formas
esbogadas até um fim, seriam com certeza abandonados. A mao recusa-se a executar
orientada para um desfecho ante-visto ou ja vislumbrado — sabota o gesto precipitando-o
na falha: “Ne pas avoir I'ame d'un exécutant” (Bresson, 2023, p.16). O desenho acontece e
da-se entre e em cada lance, com distintos e imprevisiveis intervalos de tempo, numa
perscrutacao constante da “coisa mais intensa ou mais exacta do que a coisa dada” (Valéry,
1979, p.21), numa cadéncia lenta.

Cada desenho impde os seus proprios tempo e ritmo; ndo se da a ver/ler por mera

insisténcia ou longa permanéncia diante a superficie. Gera-se numa cadéncia intercalada
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pelas investidas da mao e pelos seus siléncios — dois, trés lances encadeados, em poucas
horas, podem ser precedidos por dias de exercicio e espera sem marca possivel.

No seu desenvolvimento individual, os desenhos colocam problemas unicos,
montam emboscadas a sua leitura, exigem a resposta precisa, e, sobretudo, o desvio da
harmonizacao facil das formas e de efeitos especiais e ofuscantes: “Un ensemble d’images
bonnes peut étre détestable” (Bresson, 2023, p.24). Assim procedo até ao esgotamento do
desenho diante de uma superficie, momento em que mais nenhum lance, por nao ser

exigido, se podera consumar.

Os desenhos sdo, portanto, o que resta visivel, a lenta sedimentagdao de um jogo que
avanga justo a sua nao consumacdo: acontecimentos nesse outro desenho, que se
movimenta para si mesmo, que escapa a satisfacdo da superficie e dos resultados,
reenviando-se para a origem. Os desenhos sdo partes intermitentes do meu desenho. O

desenho no movimento perpétuo em dire¢do a si mesmo, que se exige.
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3.4 A Necessidade Absoluta de Ismael partir a Bordo de um Baleeiro

7. Marta Caldas, I, grafite em po sobre papel fabriano rosaspina 285g,

preparado com gesso acrilico, 70x50cm, 2023/24.




8. Marta Caldas, 11, grafite em po sobre papel fabriano rosaspina 285g,

preparado com gesso acrilico, 70x50cm, 2023/24.
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9. Marta Caldas, 11, grafite em p6 sobre papel fabriano rosaspina 285g,

preparado com gesso acrilico, 70x50cm, 2023/24.




10. Marta Caldas, IV, grafite em p6 sobre papel fabriano rosaspina 285g,

preparado com gesso acrilico, 70x50cm, 2023/24.
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11. Marta Caldas, V, grafite em p6 sobre papel fabriano rosaspina 285g,

preparado com gesso acrilico, 70x50cm, 2023/24.




12. Marta Caldas, VI, grafite em po sobre papel fabriano rosaspina 285g,

preparado com gesso acrilico, 70x50cm, 2023/24.




13. Marta Caldas, VII, grafite em p6 sobre papel fabriano rosaspina 285g,

preparado com gesso acrilico, 70x50cm, 2023/24.




14. Marta Caldas, VIII, grafite em po sobre papel fabriano rosaspina 285g,

preparado com gesso acrilico, 70x50cm, 2023/24.
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15. Marta Caldas, IX, grafite em p6 sobre papel fabriano rosaspina 285g,

preparado com gesso acrilico, 70x50cm, 2023/24.




16. Marta Caldas, X, grafite em p6 sobre papel fabriano rosaspina 285g,

preparado com gesso acrilico, 70x50cm, 2023/24.




Conclusao

Terminada a redacao deste Trabalho de Projecto, permanece a nogao clara de que a
forma que lhe seria mais apropriada exigiria um desdobramento sistematico, em que alguns
aspectos pudessem desviar-se do curso geral para poderem ser individualmente explorados.
Contudo, era inevitavel, nao podendo desenvolver todos os pressupostos, optar por seguir
uma linha deixando, inevitavelmente, cair outras.

Tendo como objecto central a reflexdo sobre o desenho e a figura do desenhador,
orientada pela minha pratica, era-me fundamental retomar o momento em que a minha
disposi¢cdo e ‘maneira de ver’ comecaram a sofrer transformagdes consideraveis. Recueli,
assim, ao tempo da aprendizagem, essencial para a constituicdo de um modo de me ocupar
do desenho e ser ocupada por ele. Nessa revisitagdo, que abordei no capitulo I, podem
acompanhar-se os tacteares, ainda ingénuos, mas também ja uma certa constancia na
perscrutacdo do sentido do desenho, que desde cedo ¢ percebido como independente do
tempo do registo em que pode declinar, como de meios e técnicas pré-determinados para
tal. Até porque, embora tenha experimentado metodicamente o desenho enquanto exercicio
de linha ou mancha sobre papel, nunca em tempo de escola me foi negado/vedado qualquer
modo ou suporte/dispositivo de inscri¢ao.

Como trato no capitulo I, herdei um panorama ja muito minado e teoricamente
complexo, em que vulgarmente se aceitava denominar por desenho gestos ou registos de
naturezas muito distintas, em que médiuns se cruzavam e se contaminavam com efeitos
diversos. Essa mesma heranga, que convocava activamente, acompanhada de
aprendizagens feitas com quem ja se debatia com ela, € com a pratica de uma sensibilidade
que comegava a desenvolver, potenciou e alimentou a reflexdo em torno do desenho,
orientada, desde logo, para a compreensdo da exigéncia que langava ao praticante, sem
necessario ou exclusivo apelo ao trabalho da mao.

A lenta descolagem historica do desenho do seu mais estrito vinculo ao registo —
autonomamente destinado a exposi¢do e a apreciacdo publicas, como valor oferecido ao
reconhecimento dos pares —, contudo, ndo induz necessariamente, nem sequer sugere
melhor, a percep¢ao imediata, ou mais facil, dessoutro tipo de desenho, fora do dominio do
registo, e até, de certo modo, velado pela propria existéncia deste, quando tido por tnico
mobilizador e fim do fazer do desenho, da tarefa do desenhador. A sua percep¢do nao ¢
facil nem imediata, exactamente por exigir, sem prescindir da inscrigdo visivel, que se

apreenda o que nas inscri¢des se declina desse outro desenho enquanto fluxo continuo —
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auto-motor transcorrente e transversal, sem qualquer gramatica preferencial —, quando em
estrito alinhamento com o desenhador que lhe acede.

Talvez por tudo isto, este modo de entender o desenho permita reconhecé-lo como
essencialmente presente em outras formas de expressao plastica, como na literatura e no
cinema contemporaneos, ¢ certamente na musica. As abordagens do desenho, considerado
neste sentido, e as suas declinagdes sob diversas gramaticas, porém, parecem exigir uma
sensibilidade menos vulgar, muito menos saciavel ou satisfeita com o que se apresenta ao

dispor, com os seus resultados, ou com o que assimilou e ja domina.

Na elaboracao de um discurso que, enquadrando os meus desenhos, de algum modo
fundamentasse o trabalho que lhes subjaz, o momento mais critico estara, porventura, nesta
dimensao ndo-imagética e inaparente do desenho, i. €., ao seu territdrio prévio permanente,
ndo domesticado, e, num certo sentido, irredutivel e independente dos registos que
designamos por desenhos.

As pontes que permitem aceder a este territorio, sdo as lancadas e atravessadas por
alguns ‘desenhadores’ que sobre isso deixaram reflexdo ou reflexo nas suas obras. E
nestas, ¢ na minha experiéncia, iniciada com o ‘equivoco’, que apoio a abordagem do
desenho como acontecimento particular que s6 ocorre se, quando e enquanto percebido,
lido ou escutado, hapticamente sentido e gravado; acontecimento que se manifesta como, e
entre, relagdes de for¢a em fluxo, tdo exteriores ao corpo como dele estimulantes, e ja
reverberagdes e impressoes interiores, que pedem reorientacao da atengdo — perfume que
se respira por entre milhares de odores, melodia que se ouve no jogo total dos sons.
Acontecimento que, portanto, ndo esta 14 para todos, nem sempre do mesmo modo para
quem o sente — de facto, depende da capacidade e da aptiddo de uma sensibilidade
preparada, disposta e afinada com a exigente atencdo constante, focada em pequenas
variagoes, oscilagdes, vibragoes de detalhes; a sensibilidade requerida ao desenhador,
orientado por esse desejo de apenas captar o que desconhece antes de encontrar, sujeita-se
a ser atravessado pela plasticidade de tudo aquilo em que atenta — o que ¢ tratado como

‘combinagdes’ no capitulo III.

A série “a necessidade absoluta de Ismael partir a bordo de um baleeiro”,
representa, enquanto registo, o que no meu desenho se presta/da a vista; ‘do desenho a
vista’, entre ambos os momentos, simbolicamente, habita um continuo processo de

trabalho orientado por uma sensibilidade que se exige atenta e critica.
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Estes desenhos sdo, assim, cada um, tanto o resultado da pratica como a aposta
na fixacao de precisas descobertas; mobilizagdes para apanhar o que fugazmente se desfaz,
sempre numa nova tentativa — dado que, uma vez fixado/inscrito, gera imediatamente um
outro composto, com elementos nao previsiveis, que, se bem-sucedidos, pedem/exigem um
reinicio. Cada movimento do jogo, cada forma-contraste lancada, leva consigo ndo sé a
melhor resposta ao ‘estado’ anterior, como, perdendo-o de imediato (no lance), permite
que comece, necessariamente, a fermentar o seguinte; uma fermentacao lenta ¢ demorada
que, no entanto, pede/requer urgéncia para o gesto de inscrigao.

Abordado no capitulo III como ‘didlogo’, este processo de declinagdo na matéria ¢
subtil passagem/atravessamento do desenho, que se move entre o campo das forcas e o das
formas, abrindo um no/ao outro, num movimento que perdura acompanhando a constante
potenciacao, lancada pelas formas as forgas como pelas forgas a formagao da forma: dois
planos se aferem, ajustados as suas qualidades e condi¢des, na afinagdo maxima dos seus
meios. No seu desenvolvimento individual, cada desenho coloca problemas unicos, monta
emboscadas a sua leitura, exige respostas precisas, atentas a especificidade da (trans)
formagdo em curso nas superficies.

Os desenhos sdo, portanto, o que resta visivel, a lenta sedimentagdao de um jogo que
avanga justo a sua nao consumacdo: acontecimentos nesse outro desenho, que se
movimenta para si mesmo, que escapa a satisfacdo da superficie e dos resultados,

reenviando-se para a origem.

Ocorre que registe... no entanto, numa outra dimensao, o desenho ¢ constante na
existéncia quotidiana, ordinaria € comum, entre os afazeres previsiveis e ordenados; em
repouso atento ou em vigilancia relaxada. Mas manifesta-se também se/quando agitada por
experiéncias excepcionais, pelo que desperta interesse e curiosidade, por tudo o que resulta
em aprendizagem; em particular, com o encontro e a descoberta de obras de arte que me
exijam e valham o esfor¢o de procurar um novo modo de ler... inevidente no que trazem a

vista.
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Apéndices



Apéndice A: Enunciado Geral

(Texto escrito na sequéncia de duas exposi¢des realizadas em 2015 — ii e cimo agricola — e apresentado

publicamente em 2017 na 2* Conferéncia — Desenho, integrada no ciclo Conferéncias-Aulas Aberta E
Criamos Assim... Criadores e Publicos em Conversa, organizado por Vanda Gorjao e Teresa Furtado, do
Departamento de Artes Visuais e Design, e investigadoras do CHAIA - Centro de Histéria de Arte e

Investigagdo Artistica da Universidade de Evora, na Fundagio Eugénio de Almeida, Evora.)

18/Abril-18h
6 do 6 16 horas 2015
Se 7 anunciava as tonicas do o agricola era porque ja tinha feito com ele a descida
acompanhada aos pogos.
A descida medida a pa fez-se até ao lugar onde o diametro permitia a reverberagao e o
impulso. De 14 se tragava o salto ao eixo do cavaleiro movel, cantarolando

Metendo areia nos olhos saltar por cima do que formado a entrada do buraco é seu simétrico.
O salto ao eixo (apoiado que esta nos pulsos) lanca por cima do que escavado ja nada ¢ senio
altura. Um périplo pelas superficies. A florar buracos.

Ob! Na verdade sinto-me desencorajado quando caminbais por cima de mim.

golpeiam-se todos por lugares ponco certos, que 56 por acidente se tomaram por coisas distintas.

O insonddvel on a inconsisténcia da natureza do fundo
Andlise das combinagoes

e seria melhor procurar a direc¢ao do vento que das combinagées se podera dizer muito
pouco.
Mas diz-se que qualquer relato vale o esfor¢o do exercicio mesmo da combinagao.

O fendmeno observado tinha escapado; talvez, por se meter pelos olbos.
Trata-se assim de uma ocasiao — formada pelo encontro fortuito entre as condigoes
meteoroldgicas, a natureza e a circunstancia dos convocados — tomada por remo até ao
esgotamento. Como poderia tomar o desenho por boia?

As combinacées sio um encontro/uma ordem de distintos que uma vez simultaneos apresentam
uma colocagdo, uma forca especifica/fundam entradas. As combinacoes sao variaveis
necessariamente /as combinag¢oes pertencem a um tempo e sao o tempo todo.

Uma combinagao especifica ou a possibilidade de ver.

Reconhecem-se combinag¢bes/provocam-se combinagdes/constroem-se combinagoes - uma

atencao.

0 esquecimento trabalha a meu favor .

2

— Sapatos apertados? Nao. Ela é coxa! Ob!
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Desliza ji que circunserito — te orientaras — no que se forma por for¢a do necessario — para
que de 1a tires o melhor proveito.
on
contra a eficdcia do modo o esquecimento do modo
falas a vista de um desenho

1- alinha nao tomou ainda a nitidez para si justa e nada podera fazer a obliqua.

2- ¢ preciso que a rede anule qualquer espécie de ordem. nao é necessaria a evidéncia.

3- quando se tira ao fundo de uma vez sobra tremer essa imponéncia, a imposi¢ao ao
apolo.

4- ¢ preciso tornar menos visivel o centro. o que se lhe seguiu obriga-o a recuar.

5- aquela mancha anula qualquer tentativa do entorno se fixar.

6- a outra tomou a qualidade, as propriedades do acento / nio tem espessura.

7- de cada vez um minimo. é preciso peneirar e aguardar o que se segue.

8- duplicar a circunscri¢ao e roubar a continuidade aos acontecimentos.

9- € preciso espaco para balangar ou repetir o leque.

[ todos os acontecimentos na superficie provocam e exigem o melhor dos acontecimentos
que os seguem / até ao esgotamento. abandonar a profundidade para nao me ocupar do
espaco infinito. a tona/preferir a tona.|

10- qualquer coisa que chega nio chega nao chegara /entre as linhas mais tempo chegou.
nao ¢ preciso azul (acompanha-nos a saida ainda avermelhado)

11- atravessamento /linhas paralelas mantém um intervalo regular como regra, variando a
evidéncia.

12- apanhar ar com uma lamina

13- em qualquer dos casos alterna-se no confronto com os sélidos.

14- entre a parte superior da lingua e o céu da boca um paralelepipedo rectangulo faz com
que o corpo/o espaco por inteiro se alterem, mesmo sem me mexet. (com certeza que
nada nesta descri¢ao faz sequer suspeitar do que se trata).

3
0 desenbo | a precisio
a necessidade absoluta de Ismael partir a bordo de um baleeiro.
— andei d procura de uma instintiva peneira
a precisao ¢ o exercicio da posi¢cio —
da constituicao e

da realizacao da posigao.

a posicao forma-se da combinagao que a desenha — do reconhecimento e da afirmacdo de
uma combinacio.
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o desenho ¢ um exercicio de precisio.

o desenho resulta de uma convocatéria que formando uma combina¢ao nica — esgota o seu
encontro no desenho.

o desenho ¢ um esgotar.

a precisao ¢ o reconhecimento da variabilidade / é uma atencdo a especificidade da
transformacao

o desenho/uma combinacio de lances que nio outros — a impossibilidade de serem outros — o
reconhecimento dos lances absolutamente necessarios e por isso nao outros — peneirar.

as propriedades de cada desenho — o que lhe é proprio.

o desenho ¢ uma combinagao precisa.

as combinagdes sio o desenho variavel do proprio desenhador — sio o desenho da sua
posicao.

a precisao ¢ o reconhecimento dessa posi¢iao e o seu exercicio — o exercicio do que lhe é
proprio e necessario.

o desenhador desenho de combinagdes incontaveis e moveis reconhece uma posi¢ao também
ela variavel . exercita a precisdo constituindo, desenhando o que lhe ¢é absolutamente
necessario e proprio.

a precisao ¢ o reconhecimento do absolutamente necessario de uma posicao.

50 por acidente se tomaram por coisas distintas.

a necessidade absoluta de Ismael partir a bordo de outro baleeiro.

Marta Caldas, 2015
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Apéndice B: Exposicoes Individuais e Colectivas

Exposicoes individuais

2021 - BOTE, no Ciclo de Arte Contemporanea EKLEKTIKOS, no Museu Municipal de
Faro.

2021 - BOTE, Galeria Diferenga, Lisboa.

2018 - arbusto, com curadoria de Ana Godinho, Sociedade Nacional de Belas Artes,
Lisboa

2015 - cimo agricola, Galeria Diferenca, Lisboa.

2015 - ii, Projecto A Montra O Armario, Lisboa.

2013 - doublet, Museu Geologico, Lisboa.

2012 - a loi¢a dos mortos, Museu Geologico, Lisboa.

2010 - pista de Cinza, 56Artes, Lisboa.

2008 - queda, Galeria Artadentro, Faro.

Exposicoes Colectivas — Colaboracgoes e Projectos Conjuntos

2021 - olho desviado, projecto Primeiro Rascunho, Teatro do Bairro Alto, Lisboa.

2020 - EXPOSICAO COLECTIVA #salvardiferenca, Galeria Diferenca, Lisboa.

2019 - Exposi¢ao Colectiva, Diferenca 40 anos, com curadoria de Isabel Carlos, Galeria
Diferencga, Lisboa.

2016 - Drawing Utopias, IKLECTIK Art Lab, Londres

2016 - . com Raquel Melgue, Museu Geolégico, Lisboa

2015 - Colectiva papéis, Galeria Diferenga, Lisboa.

2015 - risografias — edigdo grafica para projecto conjunto com C. Sa + Eosin «Sessdes na
Carvoaria #8 -Concertos de Musica Intrépiday», Zaratan, Lisboa.

2014 - Elevagao. Suspensdo. Afinag¢do, com Armanda Duarte, Maria Teresa Silva, Mariana
Ramos Eduardo Petersen e Thierry Simdes, espago Parkour, Lisboa

2011 - fogo pequeno, Colectivo de trés, com Ana Eliseu e Andrea Brandao, Galeria
Diferencga, Lisboa.

2010 - Caixa de Contar, com Armanda Duarte, Maria Teresa Silva, Mariana Ramos,
Eduardo Petersen e Thierry Simodes, Biblioteca dos Afectos, Museu de Arte
Contemporanea de Niteroi, Rio de Janeiro.

2010 - Quarta-feira /Convocatoria #3, projecto com Armanda Duarte, Maria Teresa Silva,

Mariana Ramos Eduardo Petersen e Thierry Simdes, Espaco Avenida, Lisboa.
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2010 - Decantar, colaboracdo na peg¢a de danca de Thierry Simdes, com Valentina
Parravicini, Galeria Quadrado Azul, Lisboa.

2010 - Print salon, The Mews Project Space, Londres.3

2010 - Desenhador publico, Projecto com Andrea Brandao, apresentado no espaco The
Mews na Feira de Arte Contemporanea, Lisboa.

2009 - Prologo, VRS XXI, Vila Real de Santo Antdnio.

2008 - Por-a-par, Espaco Avenida, 1°esq, Lisboa, com Ana Eliseu, Andrea Brandao,
Claudia Realista, Liene Bosqué, Maria Vidal, Mariana Ramos, Rui Aleixo, Sérgio Dias
2007 - Bolseiros e finalistas do Ar.co, pavilhao 24 do Julio de Matos em Lisboa.

2006 - Antecamara/Patio/Patio, The steamshop, Residéncia Artistica com Armanda
Duarte, Ana Eliseu, Mariana Ramos, Liene Bosqué, Thierry Simodes, Lugar Comum,
Centro de Experimentagdo Artistica, Oeiras.

2006 - assouplissement para violoncelo, colaboragao na pega/exercicio de Maria Teresa

Silva e Thierry Simdes, na Bartolomeu 5, Lisboa.
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Anexo I: Texto escrito para projecto de exposi¢ao no Museu Geoldgico, Lisboa, 2011

Marta Caldas. desenho

O trabalho de Marta Caldas tem-se vindo a construir em torno de uma ideia de
desenho que, apesar de ainda em desenvolvimento, se pode dizer regulado por um
conjunto de preceitos bem determinados, o que faz com que apresente ja tracos
distintivos.

O tempo € uma das dimensdes mais presentes; depreende-se do gesto metddico, do
rigor com que ocupa e transforma o espaco onde pequenos aconteceres se concentram
ou alastram. Em contraste com esta paciente geometria do kronos, ocorre também

a inscricdo do incidente, a emergéncia e o acolhimento do kairos; neste desenho, a
ordenacdo da forma e a deformacao da ordem sdao congéneres.

Com a consciéncia aguda da efemeridade que se reconhece ao desenho — que a
fragilidade dos suportes (cuja textura, porosidade ou rugosidade, assumem um papel
e uma presenca intencionalmente relevante) acentua e sublinha -—, Marta Caldas faz
dele o centro (fora e dentro) de uma batalha entre tensGes elementares, reduzidas a sua
dimensao quase invisivel, um momento/lugar para registo de microssismos discretos,
vestigios quase signicos que apenas por acumulag¢io ou saturagdo deixam a sua marca
sobre a superficie.

Através dos rastos do fazer, na monocromatica névoa dos detalhes, a leveza e a
simplicidade operam uma milimétrica sintaxe dominante.

Manuel Rodrigues, 2011
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Anexo II: Texto de folha de sala da exposi¢ao “A Loica dos Mortos”, Museu Geoldgico,

Lisboa, 2012

Carta ao Mau Ouvinte

Para usar uma metafora que sei que aprecias, o Coelho Branco, que Alice persegue, ¢
agora ‘A Loi¢a dos Mortos’

Na analogia que fazes com o teu processo criativo, o Coelho ¢ meio essencial para ir a
toca; desencadeador, pode surgir como uma palavra, frase, equivoco

ou um jogo — em qualquer caso, um equivalente ao enigma, como na estranheza de coelho
pouco vulgar; causa que provoca e atrai, que mobiliza a disposicao e

para o esforco do fazer. Este, dizes ser como uma lenta descida particular (i.e., unica,
porque estritamente ligada a sua causa motriz) que leva até ao subsolo —

trabalho de tineis e pogos, que tratas também por labirinto.

Nenhum desenho representa, ndo aponta para outro lado, sendo dentro (a mais funda
superficie) de si proprio. Portanto, estes desenhos particulares,

exemplares de tal processo, sao residuos de escavacao perseguindo essoutro desenho, que
surgiu como ‘A Loiga dos Mortos’. E

Podem-se ver como

tendo a morte por coelho...

que se tira da cartola

A idade permite-me isto de, prazenteiramente, discordar por pouco da bela metafora —
salvando inteiramente o conceito da escavacio e o ‘necessario’ da cenoura. E

que, o que ¢ personagem roedora no Lewis Carroll, para mim o tenho, ¢ a propria sombra
banal daquele que se propde a escavar fora da horta — nao reflexo,

também nao devaneio; projeccao distorcida, sensivel as flutuagdes da luz, o maximo justo
a face da terra, tanto de ndés como do mundo; o afundamento do fazer, a

toca até a efémera mina ou cisterna, corresponderia ao seu progressivo desaparecer, com o

fim da exitancia.

Mas sim, ¢ enigma o que atrai, a cenoura — tal o coelho ¢ a nossa sombra e a lura,
labirintica, sem fim a vista nem saber como ha retorno, que se fabrica
pela soma de elementos (e rejeigdes), ¢ também cova que se escava... a nossa cova / a

cova em nds, de que se ¢ completo autor e de que o autor ¢ a propria terra.
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Simbolicamente, se algum tino isto traz, a obra € a louga, ou os cacos que restam dela, feita
da lama das paredes, sobras — herancas, nos grandes mortos — e

momentos de luto gozoso que ¢ o da auto-escavacdo no processo de fazer-se; a
decomposic¢do viva (e a exsudacao) ¢ purga do que em si € ainda parasita. Uma vida

simples. Mais transparente.

A escavacao nao ¢ uma fuga, nao ¢ escape nem esconderijo, ndo ¢ passagem fabulosa para
outro mundo, a outro nivel de delirio ou para aventuras ainda ou mais

estranhas do que este. Mas, desde que comeca, a logica se inverte, todo tempo se distorce e
mesmo o plano da realidade. Cava-se, e extrai-se solo, mas por adicoes,

associacoes novas, rearticulagoes... € cava-se para a liberdade, que nao ha no ar. A propria
imagem do labirinto ¢-o mais do tempo do que no espago; pela escolha a

fazer entre todo o tipo de elementos que na lenta queda surgem simultanea e profusamente,
e que so se agregam como soma licida mediante afinidades, entre si e

com o enigma, de acordo com tuneis e corredores — marcados pelo Coelho, ou trazidos
pela cenoura. Labirinto da decisdo constante que transformara um desenho

num desenho (como poderia ser em poema) e que assim age no mundo; labirintica também
a mutacao duma metafora em ferida real no seu autor — de que cicatriz

fica a superficie do papel. O ter purgado e exsudado de facto, no contacto duro com a terra

das proprias visceras, muda a pele das superficies.

Curioso tunel o que veio a dar estes resultados. Cada desenho ¢ uma batalha entre tensoes
elementares, reduzidas a sua dimensao quase invisivel,

lugar/momento de registo de pequenos sismos discretos, vibragdes, vestigios quase
signicos que so por acumulagdo ou saturacao deixam marca sobre a pele. E na
monocromatica névoa dos detalhes, a leveza e a simplicidade operam, ao mesmo nivel,
uma milimétrica sintaxe dominante — como a medida de si proprios.

As vezes uma metafora é uma teoria ou um desenho. De todo modo, o efeito é
independente das suas causas. Todas as causas devem servir a nossa

transformagdao — nem o efeito depende de ter figura.

Podes perguntar entdo, mas porqué a sombra? E eu respondo pelo enigma: ¢ s6 isso que te
persegue (e so ela desenha e designa exactamente onde escavar). a morte

¢ a tua sombra.

Ser coveiro dela... e como achar,
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fazeres-lhe a louga .

quanto a temperatura escrevo quando estiver com a cabeca um pouco melhor

A Loica dos Mortos . Manuel Rodrigues . 2012
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17. Marta Caldas, da série “A loi¢a dos mortos”, grafite sobre papel Fabriano, 65x50cm, 2011.
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18. Marta Caldas, da série “A loiga dos mortos”, grafite sobre papel Fabriano, 68x69cm, 2010.
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Anexo III: Texto de folha de sala da exposicao “Doublet”, Museu Geologico, Lisboa,

2013

Desenhos em estado puro. Sao alotropos, desenhos de grafite. Na sua natureza
mesma sao desenhos hexagonais. Séries divergentes e séries dentro de séries. Cada uma
existe porque existem umas nas outras.

Num primeiro movimento revertem-se . ponto Nao pode deixar de ser assim.
Depois duplicam-se, reduplicam-se, espelham-se, divergem desdobrados até ao infinito. E,
criam diferencas fora de série. Nao hé semelhanga entre eles, ndo se pode dizer que algum
dia existiu um original e uma copia. Um desenho assim ¢ um real desigual, unidade da sua
propria medida. Nao terd nunca o seu par, mas tem o seu dispar. Sao invengdes de forgas e
depois de formas, linhas de coisas diferentes, manchas de diferencas, diferencas a
diferenciar-se e a ressoar em todas as direc¢oes. Desenhos descentrados e concentrados em
si, unidos por um maximo de imperceptiveis dispares de cor plumbea, aveludados, feitos
mesmo da matéria das costas do veludo preto.

Primeiro amarelo de cadmio depois e finalmente branco. Podia até pensar-se numa
semelhanca do segundo relativamente ao primeiro, numa sucessao de um antes ¢ de um
depois. Mas ndo ¢ realmente assim. Alotropicos, dispdem-se diferentemente, diferem e
tomam posicdes singulares. Nao permanecem na parede, nao se fixam. Deslocam-se em
movimento perpétuo, fogem. Usam sombras, disfargam-se, driblam a luz, esgueiram-se por
qualquer poro. Imperceptiveis tém ritmo, forma e disposi¢ao. Na vizinhanca das camadas
geoldgicas, das pedras, dos cristais, dos palimpsestos fosseis, sdo desenhos dificeis de ver,
fugidios, escapam-se.

E neles, camadas finas de cor, sobreposi¢des infimas de luz, luminosidades
viajantes, volumes, fragmentos de primicias, as primeiras chuvas, as primeiras nuvens, a
primeira luz, eixos complexos, linhas do horizonte a convergirem no caos e a divergir para
sempre. Turbilhdes e turbuléncias, ar e luz, sombras. Micro-colisdes violentas suspensas
no papel, num espaco abstracto, ¢ iluminadas de fora por uma luz longinqua.

Vé-se a textura do outro lado, que dobrou para este que mal se vé. Vortices nunca
vistos, irregulares, duplos, no amarelo, no castanho cinza a fugir para outra cor, no branco.
Escoamentos livres com paredes proximas, deformacdes.

Formas elementares virdo das forcas vivas definidas naquelas regides do espaco e
num instante de tempo. Olhos de um rosto do mundo, no espaco cosmico. Circulos a entrar

e a sair a desenhar movimentos, elipses invisiveis, particulas e fragmentos caoticos,
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matérias elementares. O mundo desenhado aparece inventado em séries minimas,
capturado em nuances, pressentido nos intervalos.

No branco, aclaram-se as forcas, definem-se os elementos, as matérias sem nome.
A energia concentra-se em toda a extensdo do papel e a paisagem inscreve-se
minuciosamente.

Somos literalmente apanhados por eles — turbilhdes, tragos finos, pigmentos,
porosidades, angulos, tineis, desenhos. Dissolvem-se as formas, mesmo eu que estou a
olhar. Tudo se dissolve, as linhas quebram-se e descontinuam. Desenhos sem nome, sem
numero ¢ sem ordem. Duplos desenhos que s6 dizem nao dizendo nada e querem mesmo
nao dizer coisa alguma. Desenho sobre desenho, desenhos encarnados no papel.

Sao estes desenhos que precisam que me incline e respire fundo, depois penso tao
claro como o fio de luz que se escoa pela linha vertical ou pelos quase hexagonos de
grafite, branco ao longe num infinito aéreo e distinto. Vejo-os segunda vez, adapto o olhar,
o corpo, deito-me e volto-me para ver melhor, levo-os agarrados aos gestos. E preciso o
corpo todo para olhar.

Pensam-se demoradamente.

Sao desenhos da vida em estado puro.

Lisboa, 14 de Novembro de 2013
Ana Godinho
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19. Marta Caldas, montagem da exposi¢do “Doublet”, 2013.
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21. Marta Caldas, da série “Doublet”, grafite sobre papel, 67x51cm, 2013.
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22. Marta Caldas, da série “Doublet”, grafite sobre papel, 67x51cm, 2013.
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23. Marta Caldas, da série “Doublet”, grafite sobre papel, 65x50cm, 2013.
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24. Marta Caldas, da série “Doublet”, grafite sobre papel, 65x50cm, 2013.
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Anexo IV: Texto de folha de sala da exposicdo ‘“cimo agricola”, Galeria Diferenca,

Lisboa, 2015

N3do sdo desenhos sdo “dois aos ecos”.

E grafite, papel, mdo. Sdo cimos, sio “pisos”, passagens, estratos, linhas — a matéria
exclusiva do desenho. Desenhos definidos e indefinidos. A ordem pela qual se apresentam
¢ inextricavel.

Antes de mais, para percorrer plenamente estas linhas temos de saltar com elas, precisamos
entdo de possuir interiormente uma espécie de musica e ¢ ela mesma que nos transporta
(do primeiro ao Gltimo desenho, para os outros que j& vimos™>

e para os que ainda nao vieram). Temos sonoridades no ouvido que sao do olho porque
sao desenhos. Como se o olho por ndo ver ouvisse — desenhos sonoros.

Depois, antes mesmo de olhar ou tocar, preparando o que logo vira, bosquejamos, como se
a nossa mao fosse comecar o primeiro traco (ja-feito), sem consciéncia técnica, nem
compreensdo do conteudo, sem interpretagdao, nada. As dificuldades para resistir € nao ver
e ndo gostar nao diminuirdo nunca. Mas, a mao nao se submete, s6 sabe o que fazer - ver
sem ver, apanhar o0 movimento “necessario” e precisamente desorientado, ndo deixar que o
olhar se submeta ao habito, insistir em ndo gostar e deixar ecoar até ao vazio, até ao nao
reconhecimento mais obstinado. Até o desenho hipnotizar completamente o desenhador.
As linhas sdo ageis, limpas, pontilhadas, rapidas e lentas, vao em muitas direccoes, sao
sinuosas, conicas, obliquas, estrangeiras, fazem pausas e aceleram, sdo sempre moveis e
independentes. Repetem-se mil vezes aos milhdes, incontaveis num mesmo fiar sem fim.
Para nos darem limiares e formarem uma multiplicidade de espagos quase enlacados.

Sao alturas, duragdes, compassos, fios suspensos “onde se abrem buracos”. Fios de ar
estendidos, linhas no espaco em variagdo continua de escala. S3ao linhas em corte,
segmentos tangentes, mistas, filamentos destecidos a eito. Fios que passam sempre entre,
tragos. Fios alotropicos a aumentar e a acelerar até ao branco, imperceptiveis. Meios que
comunicam verticalmente (desenho n°2). Fiadas de desenhos. Reduzir a fio, fio por fio, um
tonus até ao infinito (1,2,3,4,5,6...).

Sao anatomias do espago, no singular ou no plural. Bosquejos de linhas

2 exposicdo ii no projecto O ARMARIO, lisboa 2015
exposicao doublet. no museu geoldgico, lisboa 2013/14
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microscopicamente caodticas de onde saem claridades em branco e amarelo. A nossa
atencao nao pode deixar de focar-se no detalhe infimo. O que ndo ¢ acessivel ao olho nem
a memoria sé se captura quando somos capturados na intensificacao simultanea de todas as
percepcdes possiveis e impossiveis.

Os desenhos comecam imediatamente (desenho n°l e 2) a desdobrar-se em leque
labirintico, quatro focos a divergir iniciam um efeito dominé espiralado que nao acaba
mais. Repletos de abismos saltamos de um para outro e outro € outro € s6 no quinto
saltamos para o segundo desenho. Como ecos saltamos e saltam os desenhos em ritmos
variaveis. Silhuetas verticais feitas de p6 de grafite, sustenidas e bemois, teclas libertas e
aéreas de frente ou de perfil ensaiam uma danga. Pautas, partituras, concentrados de linhas
verticais, horizontais, paralelas, equidistantes tornam-se uma vez pedes, torres, bispos,
cavalos, reis e rainhas virtuais em legato ou staccato, langados todos no mesmo espago, ¢
uma segunda vez pecas de go em branco e negro, em fuga para outra coisa qualquer.
Bifurcam verticais (desenho n°® 2) em dois langamentos quase simultaneos - aprumam-se ¢
afinam-se, alongam-se. Cada lance, linha ou eco ressoara até aos amarelos.

De onde surge este desenho?

Salta-se de casa em casa em desenhos de multiplas entradas. Primeiro suspensos, em
seguida no chdo, suspensos em amarelo numa transparéncia sem reflexo, no chao outra vez
(desenho n° 6). E, sem cessar desembaraga-se uma linha que sobe imperceptivel para fora
do desenho, num espago liso, num ultimo ou primeiro lance até ao primeiro branco. Sao
impares sem nome, descentrados, desconectados e desconectaveis mesmo quando sao
pares. Ou serdo um s6 em variagao continua?

Os planos, disposi¢des em série sdo pensamentos-linhas, nervuras, dissonancias e fissuras
para ganhar tempo e transparéncia ¢ ha ainda a possibilidade de terem sido capturados por
uma espécie de anzol. Desarticulados, estes desenhos nunca estdo realmente onde parecem
estar. Ecoando, parecem composi¢des que sairam ou saltaram de palavras ininteligiveis “a
ponto de comegar cantarolando (...) turhuhuhur turhuhuhur”. Repeticdes de regularidades
intervaladas, incomensuraveis, que baralham as escalas e os ritmos ¢ os olhares.

Sao experimentagdes do espago em 6. Invengdes de dois que se ajustam e desajustam,
alinham e desalinham amnésicas.

Nos “pisos” repousam os planos e os duplos focos divergem elipticos. Desfazem-se os
leques em 11, em 10, em 12 e em 9, mais longe em 5. Mas, os nimeros ja nada contam,
deslocam-se. As linhas continuas sdo afinal sempre descontinuas e abruptas, desérticas.

Aparecem fragmentos, pedacos de coisas ndo formadas nem percebidas, pontos criticos.
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Os desenhos podem desorientar. As verticais e as horizontais desviam-se. As vezes, num
campo ou no ar, apanhamos uma linha qualquer e somos tomados por uma vertigem que
nos leva para lugares silenciosos e vazios sem direito nem avesso. O que estamos a ver ja
nos tinha visto antes. Por detrds existem turbilhdes que podem irromper numa linha
qualquer.

Desconcertados sobrevoamos vértices no acaso dos encontros lisos, as linhas convergem
sempre para divergir logo em seguida. Os desenhos vém nao sei de onde e nem sei se
terminam, elevam-se e baixam-se, tém esquinas, arestas, faces, angulos, circulos
inacabados a trés quartos, pontos que nao se desenvolvem. Em alguns (3, 4, 5, 6, por
exemplo) simulam-se enquadramentos, contornos inacabados que desenquadram,
intervalos de papel, linhas com mais ou menos espessura, lisas ou estriadas abrem
indecisOes e tensdes verticais a esquerda ou a direita em cima ou mesmo linhas de madeira

(desenho 1, 3,4,5) também horizontais € em baixo. Onde estao os limites do papel?

Anexo: os 4+1 amarelos® que ndo estdo & vista, e os 3+1 de agora, deslocam-se na
imobilidade. Neles mesmos o movimento do que l& esta, do que os compde € incessante.
“O que define o movimento infinito ¢ uma ida e volta, pois ndo pode dirigir-se para um
destino sem logo voltar atrds sobre si proprio, sendo a agulha também o polo. (...) O
movimento infinito é duplo e entre um e outro ha apenas uma dobra.”*

No “cimo agricola” existem movimentos desses, regimes duplos, janelas que abrem
buracos e saltam em vaivém. Em cada um sobreposi¢des, misturas claras e precisas, de ar,
respiragdes de vazio com grafite, de cima e baixo, para a frente e para tras, verticais e
horizontais. Silhuetas micro oscilantes. Da luz até ao amarelo ao negro ¢ ao branco. Séries
a desfazerem-se até ao Ultimo amarelo. Amarelo no espago, em cima € em baixo, invasao
delicada e sensivel do espaco. O negro alarga-se, contido, o amarelescer irrompe no negro
nebuloso. Podia sempre ser de outro modo... o amarelo a expandir-se € a sobrepor-se, o
amarelo por cima do negro. Ou ainda um amarelo sobre outro amarelo que s6 se vé porque
as linhas que os atravessam, € se apagam, param ou esbatem-se neles. Linhas suspensas,
inacabadas, no espago esfumado e ndo domado. Lentas, afinadas, ténues, ou velozes,

invisiveis, cruzam-se € curvam ou vao a par sem se tocarem. Experimentagdes de espaco

33 exposi¢do ii no projecto O ARMARIO, lisboa 2015
34 DELEUZE, G.; GUATTARI, F. O que ¢ a filosofia? Editorial Presenca, 1992, p.38
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aberto e esburacado. Sobrevoos instantaneos a ganhar balango para sair do desenho.

Entre tecer linhas de chuva fina tragcadas com grafite, avangar para o vazio amarelo
divergindo por um eco ndémada, desenhar sobre as linhas, com elas, ao seu lado. Para
escavar buracos, inverter a transparéncia e sair dos eixos. Imponderdveis a que nao
podemos escapar. De que lado estamos quando atravessamos o espaco? Em qualquer lado,

na orla ou no centro da fissura, no meio do negro concentrado?

“Os dados sao lancados contra o céu, com toda a for¢a de deslocamento do ponto aleatorio,
com o0s seus pontos imperativos como relampagos, formando no céu ideais constelagdes-
problemas. Eles atiram-se sobre a Terra com toda a for¢a das solugdes vitoriosas que
restabelecem o langar. E um jogo com duas mesas. Como poderia ndo haver uma fenda no
limite, na charneira das duas mesas? (...) A um céu fendido responde uma Terra partida.
"O céu por cima de mim, céu puro e alto! Isto é agora para mim a tua pureza... - Que tu
sejas um tablado onde dangam os acasos divinos, que sejas uma mesa divina para os dados
divinos e os divinos jogadores de dados!" Ao que responde, da outra mesa: "Nunca joguei
dados com os deuses, na mesa divina da Terra, de modo que a Terra tremesse e se partisse,
projetando rios de chamas - pois a Terra ¢ uma mesa divina, trémula de novas palavras
criadoras e de um ruido de dados divinos..." Todavia, os dois em conjunto, o céu rachado e
a terra partida, ndo suportam o negativo e vomitam-no por meio daquilo que os fende ou
parte, expulsando todas as formas de negacdo, precisamente aquelas que representam o
falso jogo">.

Onde quer que nos encontremos somos atingidos por um eco qualquer...

O anzol apanhou uma espiral no cimo de uma linha. E os ecos dizem para olhar para o
infimo das diferencas insensiveis e seguir devagar como quem l¢é cada palavra com o dedo
apontado para baixo de cada uma. Da ponta do dedo até ao cérebro e de volta até a ponta

do dedo, de novo. E s6 uma hipotese ao acaso.

Lisboa, 17 de Junho de 2015
Ana Godinho

33 Deleuze, a proposito de Nietzsche em Assim falava Zaratustra, 111, "Antes que o sol desponte";
111, "Os sete selos", § 3; IV, "Do homem superior”, § 14.
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25. Marta Caldas, da série “cimo agricola”, grafite sobre papel, 100x70cm, 2015.




26. Marta Caldas, da série “cimo agricola”, grafite sobre papel, 50x65cm, 2015.
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Anexo V: Texto de folha de sala da exposi¢do “Arbusto”, Sociedade Nacional de Belas

Artes, Lisboa, 2018

Texturas breves do vazio (abecedario para uma exposi¢ao)

A. Primeiro, trata-se o suporte, preparando as linhas e o vazio. O traco, finissimo, tendera

a desaparecer no branco do papel.

B. Pretende-se provocar, convocar, penetrando no vazio.

C. Como fazé-lo mexer-se, sair de si? Nao com um trago grosso de grafite. Nao com
tragados aleatorios, a querer imitar a natureza. Quanto mais fina e imperceptivel, mais a
linha levara consigo uma for¢a. Quanto mais geométrica for a linha, mais a forga se

adensara e se intensificara. E, com eficacia e precisao, entrara no vazio.

D. Assim, de certo modo, cada linha ¢ uma fenda do vazio. Duas rectas paralelas, com
uma sombreada, formam um tubo que se introduz rapidamente no branco. Linhas paralelas,
convergentes, cruzadas, perpendiculares, angulos rapidos que se multiplicam. Andaimes e

armacoes.

E. Triangulos em leque formam planos de ar, imateriais, que giram por cima do branco. O

desenho ¢é cosa mentale.

F. Da massa branca amorfa afloram ecos de formas, geométricas ou nao, tragados de

mesas, contornos indefinidos. Espicaca-se o caos, que se move.

G. As vezes, basta uma recta simples para que a fenda se cubra de pequenos tragos, erva

ou pélos nus do fim do mundo. Arbustos.
H. O branco ¢ infinito, sem dimensdes. A linha ¢ finita mas ilimitada, orienta-se a si

mesma, pela velocidade que a dispara. E a sua determinacao ¢ tdo marcante que induz o

branco a formar embrides de espagos e dimensdes, esquicos que se sobrepoem.
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I. A questdo é: como acordar o vazio para que ele se mova de modo a que o desenho seja
o desenho e o vazio nao deixe de ser o vazio? De modo a que o branco seja o branco
daquele trago, € o traco, o trago daquele branco? Nao, como em tantos casos, fazendo da

matéria informe, a forma.

J. Ao que esta no suporte, pode chamar-se vazio, se bem que este nao seja idéntico ao
nada. Chama-se vazio porque nao tem nenhuma determinacao nem ¢ susceptivel de

qualificacdes. E informe e indeterminado. Mas nao ¢ o nada.

K. Nos primeiros desenhos, os tragcos-fenda nao existem por si, ndo constroem objectos,
apenas estruturas, no melhor dos casos. Valem por referéncia ao grande vazio que os
envolve. Nos ultimos desenhos, as redes de volumes e sombras compdem blocos de coisas,

que ja nao se referem ao branco em redor, mas apenas a si mesmas.

L. As variagdes do trago, ora ténue e comprido ora escuro e curto, ou comprido-longo e
curto-breve, multiplicam a linha do interior. Diversificam-se velocidades de uma linha para
outra e dentro de cada uma. As linhas tornam-se vectores e viajam como bolides, em

aceleracoes descontinuas.

M. Podem nascer perspectivas aéreas, sobrevoando o suporte, ou definindo vagamente a
sua superficie incerta. Um horizonte por detras da primeira linha de horizonte e outro, mais

longe ainda.

N. Tudo se faz, tudo acontece — as linhas, as sombras e as coisas, a velocidade e a
lentidao, as multiplicidades densas e a vastidao, a provocagao do informe e o

engendramento das formas — por meio de operagoes.

O. A linha dilatou-se em fenda, a fenda estendeu-se em profundidade, a profundidade
enrodilhou-se em massa, a massa dividiu-se em cilindros, tubos, piramides, superficies
espessas que se formaram, se aglomeraram e se distenderam, deslizando sobre uma linha
ou sobre um plano. Uma coisa surgiu, violentamente. Um outro desenho. Um outro regime

de concentracao de forgas.
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P. A profundidade abre-se e fica a superficie (que nao se vé¢). Ou cava-se num dentro que
sO existe naquelas maquinas cheias de sombras, planando sobre o vazio. Este ndo adquiriu

forma, matéria ou interior. Impalpavel textura. Gerou e passou. Breve.

Q. As coisas nascem do caos impelidas por forgas. As velocidades dos jactos contrastam
com o vagar das massas deslocando-se, quase imoveis. Definem-se com nitidez, aparecem
em planos polidos ou vidrados, sem excrescéncias, obscuridades ou novelos esfumados.
Blocos de gelo. As sombras lancam-se e espraiam-se recortando-se no espago, sem
emaranhamentos ou confusoes. Saindo de uma recta, mas delimitadas, deixam do outro

lado a transparéncia macia dos espelhos.

R. As sombras emergem como fumos e explodem ao longo de arestas. Ligam-se ao

fundo, de onde saem e que ja 1a ndo estd. Nunca esteve.

S. As sombras nao criam s6 as dobras e o dentro. Ao rebentar para o exterior da linha,
procuram talvez um espaco. O fora ¢ ilimitado e, contudo, esgota-se logo, a pouca

distancia dos fumos. Como um eco do vazio branco.

T. As sombras delineiam formas tubulares que se individualizam em sobreposi¢ao,
imbricando-se e escondendo-se umas atras das outras. Esbocam-se perspectivas e fundos

apertados, onde se estreitam coisas, as vezes quase a soltarem-se.

U. Quando o movimento nao indica a saida, um grande arco rasga (e cria) o espaco, muito
além das sombras acumuladas. Uma outra perspectiva, simples, livre, vasta, atravessa o
desenho. Para 14 da violéncia contida das sombras e fundos abragados. Tempo longo de

gestagdo, tempo breve de erupgao.

Sem que se dé por isso, desenha-se aqui, incessantemente, a génese do desenho.

N <% o= <

José Gil
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Anexo VI: Texto de folha de sala da exposicao “Arbusto”, Sociedade Nacional de Belas

Artes, Lisboa, 2018

Um arbusto ¢ um arbusto

Que forcas tao violentas e tdo contidas encontramos nés nos desenhos de Marta Caldas?
Os desenhos sdo sempre preparatorios mesmo quando ndo sao. De labor subtil preservam-
se na sua quase invisibilidade questionando e enfrentando o terror do demasiado visivel.
Minuciosos, elevam-se da terra, imobilizam-se no instante, suspendem-se na parede. A luz
¢ um problema. Espalha-se com a imprevisibilidade dos dias e dos instantes e ora esconde
branca o branco alabastro sobre o branco vegetal e mineral, ora o mostra na
imperceptibilidade concisa da grafite. De vez em quando abandonam-se a vida, e,
insustentaveis, ficam num estado de instantaneidade que os e nos deixa maturare.
Investigamos os limites das linhas, que se alongam em todas as direcg¢des, torcem,
bifurcam, cruzam ou param sozinhas subitamente. Linhas em queda, combinagdes de
variabilidade que mal se contém no papel. Para onde olhar? Para todo o lado. Numa
vertigem cega de tanto ver. Para todo o lado porque em todo o lado existem arbustos. As
vezes num céu grumoso de branco parecem ver-se nuvens e depois levando o olhar mais
longe e para cima sdo ainda arbustos e linhas. Ou s6 vazio, vazio produzido pelo nada
saido do caos da precisdo obsessiva da forca da linha. For¢a que insiste em perder-se e
dissolver-se na luz, sair dos limites, corroer os contornos, separar-se ¢ afrontar as fimbrias.
Questiona-se radicalmente o proximo e o longinquo, a continuidade do fio sem cessar
quebrado. As linhas percorrem o fio da navalha, alinham-se pelo fio de prumo, cristalizam-
se num tempo impossivel, numa estabilidade minima. As linhas fogem, sdo transparentes,
inexistentes. Mudam de escala dentro de uma micro escala controlada pelo gesso fino. Ao
mesmo tempo as duas coisas e uma terceira. Estes desenhos sao um combate incerto. Nao
mais o par ou o impar, fora das dicotomias, ndo deixam de se questionar a si mesmos.

O espaco ¢ liso, corta-se onde se quiser. Sem direito nem avesso. Na verdade, as linhas nao
vao de um ponto ao outro. Sao meios, processos, € os turbilhdes podem surgir num
momento qualquer. No liso do vazio um espago de experimentacdo concentra uma
espontaneidade ritmica que se esquiva “entre as suas proprias partes, entre as forcas que
subjugam ou que sdo subjugadas, entre as poténcias que exprimem essas relagoes de

forgas. (...) Todos os gestos sao defesas ou mesmo ataques, esquivas, bloqueios,
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antecipacdes de um golpe que nem sempre vemos chegar ou de um inimigo que nem
sempre chegamos a identificar” (Deleuze).

O desenho ¢ um “combate-entre”, ndo ¢ um combate contra. Procura as forgas ¢ as tensoes
e agencia-as, num devir, com os materiais, 0s pigmentos, o tempo, o ar, os ruidos.
Desenha-se com uma ““idiossincrasia de for¢as” que interrompe o curso natural dos dias e

das coisas quotidianas.

Desenha-se para nada querer dizer. O novo que chega do vazio e do caos esta em toda a
parte. No trago esculpido, no gesto mais infimo. Nestes desenhos precisamos de atengao
maxima. Obrigando-nos a “desenhar virtualmente”. Porque ha uma imensa diferenca entre
ver uma coisa sem lapis na mao e vé-la desenhando, diria Valéry. A grafite ¢ aqui o olho e
0 gesto, o suporte € o0 ar € o espago entre, ¢ ainda falta um kairos de luz.
A linha que escapa em mancha e se espalha, ténue, no p6 da grafite, abre passagens no
abismo, langa-se curva a curva a partir da dupla cruz, para a direita. Adensa-se na
penumbra, divide-se no branco, divide-o e concentra-se na confusdo precisa do molde,
evitando a desintegragao total. O desenho suspenso tem todos os desenhos. Sem centro,
desfaz-se em vertigem imperceptivel, num dentro-fora.
Perdidas as formas, e a medida que aumentam as conexdes, 0 molde muda de dimensao e
de natureza, seis sao os estames a esquerda... as linhas habituais, ja vistas, sdo quebradas
por uma estranheza improvavel. Desenha-se porque ha um problema, um combate e uma
invenc¢ao que lhe estd associada. Desenhar ¢ uma necessidade vital, inica, “mesmo se nao
¢ a inica”, que se estende num tempo infinito e se “v€” num espago interior.
Ja antes tinhamos visto (em doublet., 2013, ii e cimo agricola, 2015) que os desenhos de
M. C. sao desiguais porque problematizam a unidade perdida da medida que nao existe.
Neles coexistem elementos, multiplicidades que abrem sem cessar o vazio ¢ fazem
proliferar a sombra. Ao contrario dos arbustos que ja ndo vemos, que crescem em lugar
nenhum e estdo em todo o lado, invisiveis e anddinos, nao podemos perder de vista os
desenhos de Marta Caldas.

Ana Godinho
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27. Marta Caldas, vista da exposicdo “Arbusto”, 2018.
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28. Marta Caldas, da série “Arbusto”, grafite sobre papel preparado com gesso
acrilico, 70x50cm, 2017.
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Anexo VII: Texto de folha de sala da exposicao “Bote”, Museu Municipal de Faro, Faro,

2021

a superficie

A luz que vem de um “sfumato” confunde-se com o vazio, esbate-se nele, numa
espécie de apagamento, dissolu¢do ou desaparecimento. As linhas farpadas e quebradas
desenham fitas de Moebius interrompidas e depois uma linha suspensa ou exercicios que
se juntam aleatoriamente. O desenho escora-se ndo se sabe onde.

O espago quase branco produz efeitos de superficie. Até chegarmos as formas, aos
moldes, aos fragmentos, aos estilhagcos impossiveis de se articularem, muito ja
desapareceu. Dentro de cada desenho, virado para fora e para dentro, a0 mesmo tempo,
estdo sequéncias e blocos que se deslocam e separam em séries. Vivem das linhas, dos
pontos, das manchas, das zonas mdveis e sensiveis que se desenham no papel. Poderoso
atractor, preparado com gesso acrilico, gerador de diferengas minimas de intensidade
varidvel, o papel € um grande duplicador de sombras e faz proliferar as impressoes.

O comeco de cada série organiza a superficie, manipula os fragmentos, os objectos
quase primitivos e transparentes, as particulas reduzidas a imperceptibilidade, a anatomia
impossivel dos corpos.

O que fornece a matéria ao desenho? O contorno que se define? O contorno do
fragmento que € a circunscri¢cao da sua forga?

E preciso saber ver um desenho. ..

Quando as linhas se curvam e desdobram em sombras, todo o espago parece mais
décil, delineia-se para destacar o fundo do papel que ndo existe ou a lingua indecifravel e
violenta que se contrai e se estende prolongando-se para fora dele e projectando-se noutro
desenho. Os desenhos ressoam uns nos outros e enquanto se esfumam, desfazem-se e
disjuntam-se. Sobem no ar numa tensao de naufragio de que se quer escapar nem que seja
por um triz.

O que foi que se perdeu dos objectos e das coisas?

Sem palavras, porque o desenho ndo vive sem elas. Desarticula-as, ramifica-as,
torna-as tdo negras como o breu, fa-las explodir. Desenhar € assim passar pela
profundidade e pelo caos. E trazer consigo os fragmentos, os estilhagos sem identidade e

sem limites até chegar as forcas que ficam suspensas em emissdes ou que voam em
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lancamentos expostos a superficie. E, eis que quando transparecem, quando parecem
definir-se num contorno, logo se dissociam e dispersam em pedacos retalhados, em cacos e
sombras das sombras. O desenho evolui e confunde-se consigo mesmo, ndo se pode
compreender compreendendo-se a si proprio. Ele € o que traca e quase ndo ocupa lugar, o
excesso e a auséncia, a zona de multiplicidade do detalhe. No recorte, a superficie dos
desenhos, circulam particulas sonoras e luminosas, energias minimas que se esfumam em
rumores e sO se pressentem. Podiam ser letras, sinais, feixes ndufragos, mas sdo tracos
disjuntos, arrancados de um tempo sem memdria, € que experimentam por instantes a folha
de papel.

Espelha-se nela “um ndo sei qué” que nao se vé suficientemente. O desenho estd sempre 14,
antes das coisas e das palavras. Sobrevive-lhes e desdobrando-se ao infinito torna-se
possivel na sua impossibilidade.

O traco impossivel do vazio...

H4 uma arte das superficies, uma poténcia do desenho, que vem directamente do
vazio: “através das significacdes abolidas e das designagdes perdidas, o vazio € o lugar do
sentido ou do acontecimento que se compdem com o seu proprio nao-sentido, 14 onde nao
ha mais lugar a ndo ser o lugar. O vazio € ele proprio o elemento paradoxal, o ndo-sentido
de superficie, o ponto aleatério sempre deslocado de onde jorra o acontecimento como

sentido.” (Gilles Deleuze)

Ana Godinho
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29. Marta Caldas, da série “Bote”, grafite sobre papel 300g, preparado com gesso acrilico, 76,5x54cm,
2020
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30. Marta Caldas, da série “Bote”, grafite sobre papel 300g, preparado com gesso acrilico, 76,5x54cm, 2020.
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31. Marta Caldas, da série “Bote”, grafite sobre papel 300g, preparado com gesso acrilico, 76,5x54cm, 2020
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