Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto

NARRATIVAS DO DESENHO

A palavra e a imagem no diario grafico

Ana Cristina Silva Cardoso Reis de Pinho

Orientador: Paulo Luis Almeida

Relatorio de Projecto

Mestrado em Praticas e Teorias do Desenho
2010

s ~

B PORTO

@\/p, FACULDADE DE BELAS ARTES
UNIVERSIDADE DO PORTO



ao meu avo



Agradecimentos

- Ao meu orientador Prof. Paulo Luis Almeida pela disponibilidade demonstrada ao
longo deste percurso, e pelo rigor com que sempre se dedicou a este projecto.

- Ao Amadeu, pelo constante apoio, paciéncia e, essencialmente, curiosidade.

- Aos meus pais.

- Ao Prof. Pedro Parcerias, que até ao seu tltimo momento nao desistiu de mim.

- As minhas amigas, essencialmente a Cristina, por nunca me ter deixado desistir e
estar sempre presente nos momentos de indecisdo e a Joana, pela motivagdo e pelo

exemplo.



Resumo

“Narrativas do Desenho — A palavra e a imagem no diario grafico” equaciona pela
pratica artistica o desenho no campo dos registos diaristicos, em concreto a relagdo
entre palavra e imagem.

Sendo que se definem trés tipologias principais dentro do didrio grafico - o didrio de
viagem, o didrio de cabeceira e o arquivo morto - este relatdrio problematiza a
componente pratica do projecto, incidindo no ultimo tipo de diério: o arquivo morto.
Tomando como nuclear a narrativa no didrio gréafico, analisam-se alguns conceitos
transversais ao projecto em causa. Distinguem-se dois eixos: um que debate o
desenho e o didrio grafico e no qual também se analisam alguns casos deste projecto;
outro que o contextualiza teoricamente, centrando o conflito gerado na articulagdo de

palavra e imagem.



Abstract

“Drawing Narratives — Word and Image in Sketchbooks” — analyses drawing as
artistic practice, in the field of the visual journals, focusing the relationship between
word and image.

Approaching the sketchbooks from three points of view — the travel journal, the
pillow book and the dead files — this report questions the project experimental
practice, exploring the last model: the dead file.

Acknowledging the vital importance of the sketchbook, some key-concepts of the
project are considered. Two axis can be distinguished: one that debates drawing and
sketchbook, inside which some drawings are analyzed; the other that frames
experimental practice in it’s theortical and critical ground, centering the conflict

created by Word / Image articulations.
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1. Introducao

1.1. Ambito do Projecto

Este projecto desenvolve-se a partir de uma série de desenhos intitulados “diarios
gréaficos” realizados desde 2004. Pretende-se, agora, dar continuidade a este trabalho
pratico e confrontd-lo com questdes transversais a pratica artistica; em particular,
explorar as questdes do didrio grafico como campo de articulagdo e conflito entre
palavra e imagem.

Quando se refere diario esta-se de imediato a delimitar o campo de ac¢do do desenho
a questdes como linguagem (visual e textual), automatismo do desenho, narrativa,
manipulacdo, reportagem, suporte.

E comum a vinculagdo da ideia de diario grafico e registos diarios (com ou sem
intencdo do registo de viagem) a pequenos cadernos portteis, que permitam a
representacdo do quotidiano. Mas a defini¢do de diario grafico remete também para
outras intengdes e outros suportes. Este projecto desenvolve-se a partir deste campo
expandido do diario, dando primazia ao sentido do fazer e do experimentar, sobre os
estimulos da observacdo directa. Trata-se, como afirma Ana Leonor Rodrigues, de
“desenhos investigativos, feitos com cardcter de estudo, ou desenhos divagantes,
esbogo de outras futuras obras™, de recolher informagdo visual, proporcionar novas
experiéncias, como que se de uma espécie de arquivos de ideias se tratasse.
Chamemos a este tipo de didrios de arquivos mortos, constituidos por folhas soltas
(que representam uma das maiores distingdes entre o que pode ser chamado diario de
viagem e o projecto que aqui se apresenta, genericamente sob a ideia de diério
grafico) em que existe uma unido do interesse em desenhar com uma série de
trabalhos construidos a partir de ideias divagantes, que poderdo ser lidos, no final da
sua concretizacdo, como um objecto Unico.

Quando se usam folhas soltas, numa ldgica de arquivo morto, em vez de cadernos de
observacdo directa, procura-se, ao rev€s, promover a imaginag¢do através da
experimentacdo. Qualquer tipo de didrio grafico implica uma relacdo fisica entre o

desenhador e o desenhado, favorecida pela auséncia de uma fun¢do comunicativa que

1 RODRIGUES, Ana L., O que é o desenho?, Lisboa, Quimera Editores, 2003, p. 93



situa estes desenhos num lugar a deriva, inclassificdvel, um espaco em reserva e
adiado para mais tarde.

Esté ainda subjacente a toda a pratica do desenho a relacdo entre o suporte, a matéria
e a imagem. No contexto do didrio grafico sdo inimeros os suportes a que se pode
recorrer para enfatizar o factor temporal que os desenhos tendem evocar. Suportes que
contenham previamente informagdo (como por exemplo o jornal, uma folha de
agenda, um calendério, uma folha de hotel ou que remeta a um lugar especifico)
supoem diferentes tipos de tensdo com imagens, linguagens e meios. E a palavra
adianta, como se sabe desde Roland Barthes, a possibilidade de ancorar a imagem.
Mas quando no suporte a palavra ja estd incluida, que papel assume na construcao do
sentido do desenho? Porque falar em diario pressupde, ainda, conceitos como tempo e
memoria, podera ser a palavra indicativa de um lugar, um tempo ou de uma acg¢ao?
Serd, entdo, determinada vivéncia que motiva o desenho ou, pelo contrario, ¢ o
desenho o detonador de uma vivéncia? O que surge primeiro? A imagem existente ou
a ideia do que vai ser desenhado? E a imagem um pretexto? Ou depende do desenho?
Qual o grau de contingéncia que relaciona a imagem com o suporte?

No conjunto de desenhos que apresento ndo existe um interesse particular em saber se
os factos (sendo que por factos se entende uma representagdo do mundo exterior)
aconteceram ou como aconteceram, mas o modo como o faco acontecer. Este
conjunto de desenhos vao de encontro ao que Virgilio Ferreira defende quando diz
estar “convencido (...) de que a maioria dos diaristas inventam mesmo os dados de

2
que partem™”.

2 FIGUEIREDO, M. Fatima (coord), Metamorfoses do Eu: O Didrio e outros Géneros Autobiogrdficos na Literatura
Portuguesa do Século XX, Frankfurt am Main, TFM, 2002, p. 14



1.2. Objectivos

De forma a responder as questdes enumeradas, pretende-se enfatizar a dimensdo
quotidiana do didrio grafico, problematizando-o no contexto tedrico.

Ou seja, explorar o diario, ensaiar as suas possibilidades enquanto projecto artistico,
investigando e contrastando-o, simultaneamente, com casos paradigmaticos de artistas
que o questionam, assim como os estudos criticos que sobre ele se debrugam.
Pretende-se, de forma mais especifica, questionar as vdarias hipoteses do
desenho/palavra enquanto linguagem auto-reflexiva capaz de produzir efeitos
narrativos, quer ao nivel tedrico, quer ao nivel pratico.

Para que tal aconteca serd criado um corpo de desenhos, problematizando a
viabilidade de um projecto intimista que terd os seus propdsitos explicados num

relatorio.

1.3. Metodologia dos Registos

Este projecto baseou-se num conjunto de principios. Sabia contudo que estes
principios ou regras poderiam ser alteradas ao longo do processo de trabalho.
Delineei, assim, uma estratégia de coeréncia entre o motivo e o processo. Trata-se de
um conjunto de principios elaborados por mim, sabendo a priori que a invencao de
uma regra ¢ algo aleatdrio, e que a consciéncia que tenho do meu proprio processo
criativo estd sujeita a uma espécie de principio de incerteza: a dificuldade de ser
simultaneamente observador e participante.

O conjunto de principios a que me propus no inicio do projecto pratico, e que se
seguem, foram-se entrosando com a parte tedrica do relatorio.

- O tema ndo constituird o elemento mais preponderante na realizagdo dos didrios
graficos, assim como os suporte e as palavras utilizadas. O facto de poder variar de
suporte ajudar-me-4, alias, a ndo circunscrever os diarios a um Unico tema.

- Serdo validos todos os meios, estratégias e motivos (desenho de observagdo directa,
desenho de memoria, variedade de suporte, emprego de palavras e frases, colagens,
fotografia, etc.). Neste projecto o desenho descreve-se, assim, como algo que oscila
entre a observagdo em tempo real e o desenho mediado pela imagem.

- Esforcar-me-ei para conseguir abstrair do facto de saber, a priori, que os registos
gréficos irdo ser apresentados em publico. Tentando, assim, aquando a sua realizacao,
libertar-me de ideias que impliquem uma mudanca de estratégia, como a do caracter

expositivo. Tenho que, de certa forma, me encontro perante um paradoxo e algo
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dificil de cumprir, pois ndo posso perfazer com clareza um principio em que sei que a
regra poderd vir a ser alterada.

- A coeréncia visual que o conjunto adquira ndo constitui a validade maior deste
projecto.

- A narragdo constroi-se, ndo apenas no processo pelo qual os desenhos sdo realizados
(até¢ porque cada desenho pode implicar processos distintos) mas também no acto
perceptivo. Isto ¢, o ultimo olhar — o que pertence a um possivel destinatirio —
também completa e implica no processo narrativo.

- O que impulsiona o desenho ¢ o proprio acto de desenhar: assim descarta-se de
imediato a hipotese de um propdsito Unico aquando a realizagdo de cada trabalho.
Nao existe um objectivo nem uma finalidade planeada na realizacdo destes desenhos.
- Poderdo ser observados em conjunto, por séries, ou individualmente.

- O arquivo morto pode assumir dimensdo estética, mas a sua principal inten¢do ¢

poiética e operativa.

1.4. Estrutura do Relatorio

Estruturo este relatorio em cinco capitulos.

No primeiro, correspondente a introducdo, introduz-se o corpo de trabalho,
considerando o contexto do tema, o &mbito seguido neste projecto, os objectivos e sua
estrutura.

O segundo capitulo aborda a ideia de diario grafico e do desenho enquanto imagem e
palavra; do desenho enquanto projecto e processo, da questdo do tempo e memoria e
dos suportes usados enquanto método narrativo. De forma a um melhor entendimento
do meu projecto artistico procede-se, ainda, as distingdes manifestadas entre as suas
possiveis variantes do diario grafico, como o didrio de viagem, o livro de cabeceira e
0 arquivo morto.

O terceiro capitulo visa a revisdo da literatura sobre a relacdo entre palavra, imagem e
diario gréafico e do seu confronto com alguns casos praticos, procurando evidenciar
conceitos que tenham relevo na analise e compreensdao do conjunto de desenhos que
apresento. A escolha dos autores (quer os que apresentam a teoria, quer os que a
demonstram na obra artistica) da-se através da sua relevancia e influéncia na analise
da componente pratica. Analisa-se, brevemente, o trabalho de Magritte, de John
Baldessari, entre outros, onde se encontram relacdes tedricas com a obra de Roland

Barthes, Gotthold Ephraim Lessing ou Nelson Goodman. Quer isto dizer que a
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escolha dos artistas passa pelas suas escolhas conceptuais, formais e o cardcter dos
registos que apresentam e a importancia que adquiriram no desenvolvimento do
trabalho pratico.

O quarto capitulo descreve o meu trabalho pratico. Serd neste capitulo que o meu
conjunto de desenhos sera apresentado de forma mais directa, e no qual se explica o
que os motivou, e qual a evolugdo do seu processo.

O quinto capitulo corresponde a uma breve conclusdo de tudo o que foi escrito e
desenhado, equivalendo a um balango final em que se contemplam reflexdes e se

delineiam possiveis desenvolvimentos futuros.

11



2. do Diario Grafico e do Desenho

2.1. Nota Introdutdria

113 e 7 . . . .
Os diarios reflectem aquilo que eu sou, os meus pensamentos, o que atrai a minha

atengdo. Sdo uma ferramenta para recordar temporalmente os eventos, imagens e

pensamentos. Basicamente os didrios mostram-me como estou a progredir como ser

. . 3
humano ou, mais modestamente falando, como artista.”

Ao definir-se didrio como campo expandido, torna-se relevante problematizar
questdes como a finalidade de um diario, o projecto e o processo, a sua relagdo com o
tempo na constru¢do de uma narrativa e, ainda que de menos importancia, a questao
do suporte.

O primeiro passo para o entendimento deste processo ¢ a necessidade de distinguir os
varios tipos de diarios.

Assim, temos o didrio grafico como aquilo a que Aguiar Silva chama de “Didrio
Interno” em que o autor “se ocupa primacialmente com a analise da interioridade do
homem”*, um documento que representa a relagdo do autor com o contexto que o
rodeia, como uma espécie de testemunho e afirmagdo pessoal; e temos também o
diario grafico como “Didario Externo”, “no qual os acontecimentos adquirem
importdncia basilar””.

Outro dos aspectos que definem ambos os didrios ¢ a dimensado sistematica que lhes
esta subjacente: realizar um didrio (trate-se de um diario grafico, ou até de um diario
de escrita) supde um interesse e dedicacdo obsessiva. E quando se fala em didrio,
enquanto suporte artistico, nem sempre ¢ facil distinguir entre aquele que ¢ o desenho
feito a partir da observacdo directa e um outro que serd mais do dominio da
imaginacdo ou até da experimentagdo. Factos reais podem constituir a base na
construcao de um didrio, no entanto existe sempre, € em qualquer das variantes do
diario, uma tendéncia mais ou menos aberta para o confessionalismo.

E chamado diario grafico cadernos que contenham grafismos ou “em que o registo

predominante é o grdfico, o desenho, portanto, de observacdo ou ndo, podendo

3 -
ALARCADO, Renato, “Renato Alarcao”, in BRERETON, Richard (ed.), Sketchbooks: The Hidden Art of Designers, Illustrators
& Creatives, London, Laurence King Publishing, 2009, p. 16

FIGUEIREDO, M. Fatima (coord.), Metamorfoses do Eu: O Diario e outros Géneros Autobiogrdficos na Literatura
Portuguesa do Século XX, Frankfurt am Main, TFM, 2002, p. 13

5
Idiem, Ibidem

12



apesar disso, recorrer a escrita e a qualquer tipo de técnica, incluindo a colagem de
imagens preexistentes, como a fotografia, por exemplo”’. Por grafismo entende-se,
entdo, quer desenho, quer desenho que contenha palavra, quer imagens (que podem
ser sobrepostas no suporte ou que o proprio suporte previamente contenha). Ao diario
grafico estd subjacente, como o proprio nome indicia, a ideia de quotidiano, de
registos que se vado fazendo ou pensando obsessiva e impulsivamente, na
transformagdo de um acontecimento, fic¢do, ideia ou desejo em algo material. Diério

Grafico ndo podera ser entendido apenas, por isso, como Diario de Viagem.

r./f'.'.f R D hth L TTEM  COA £(R07 MAD | / A3~ PopE ¥
. (f

“” )
h —
Ana Cardoso, diario de viagem, Brasil, 2005
Léapis e aguarela sobre caderno Moleskine. 14 cm x 9 cm

Este, reporta ndo apenas a desenhos executados durante uma viagem, mas também ao
registo de situagdes por escrito, a colagem de papéis de museus visitados, de cartdes
de restaurantes ou hotéis. Isto ¢, o didrio de viagem implica a viagem em si e ¢

implicado nela — por também fazerem parte da propria viagem esses momentos de

6
SALAVISA, Eduardo, “1.2. As Suas Diversas Finalidades”, in Didrios de Viagem: desenhos do quotidiano, Lisboa, Quimera
Editores, 2008, p. 14
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paragem necessarias ao diario. Ou como o diz, Pedro Salgado “O desenho é como um

. r . . . r . . }7
catalisador da memoria e do imagindrio. A viagem torna-se aquele caderno’
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Ana Cardoso, didrio de viagem, India, 2009
Lapis, aguarela e colagem sobre caderno Moleskine. 21 cm x 13 cm

Tendo acima referido a ideia de desenho de quotidiano, pode-se também distinguir o
diario grafico enquanto “didrio de cabeceira”. Este tipo de cadernos supde uma
dedicacdo, normalmente, diaria e neles inserem-se distintos motivos: quer desenho de
observacdo directa de algo que se apresenta perante o desenhador, quer anotacdes,
isto € “as coisas (que) ndo sdo feitas para serem expostas na parede, mas para serem
guardadas”® ou como Alberto Carneiro afirma em Desenho Projecto do Desenho
“Normalmente ndo sdo mostrados e permanencem, quase sempre, no siléncio dos

arquivos pessoais ou, muitas vezes, sdo destruidos apos o seu desempenho. Sdo

7
SALGADO, Pedro, cit “1.2. As Suas Diversas Finalidades”, in SALAVISA, Eduardo (ed.), Didarios de Viagem: desenhos do
quotidiano (ed.), Lisboa, Quimera Editores, 2008, p. 16

SAN PAYO, Manuel, cit “1.4. O Facto De O Desenho Ser Feito Num Caderno”, in SALAVISA, Eduardo (ed.), Didrios de
Viagem: desenhos do quotidiano, Lisboa, Quimera Editores, 2008, p. 22
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. . 9
figuras que representam ideias (...)"

. Nestes cadernos o saber desenhar ¢ por isto
menos importante.

Sdo, entdo, as formas mais comuns deste tipo de registo o desenho e a escrita.

Ana Cardoso, diario de cabeceira, 2010
Caneta sobre caderno Passport. 14 cm x 9 cm

Poderdo, entdo, ser feitas duas distingdes: uma primeira, que se enquadra no desenho
de reportagem (que se assemelha ao “Didrio Externo”), e outra que constitui os
desenhos de arquivo morto (que se assemelha ao “Didrio Interno”). Se a primeira
estd, usualmente, subjacente o desenho em que a representacdo de factos e locais reais
constituem maior relevo, sendo por isso menos problematica, j4 na segunda a
deambulagdo e dispersao tém primazia.

Interessa-me mais o desenho que se aproxima da segunda hipdtese, os registos que

permitam fazer deles arquivo morto, pela sua capacidade de conjugar o que € interno

9 .

CARNEIRO, Alberto, in Desenho Projecto de Desenho (cat. exp), CARNEIRO, Alberto, TAVORA, Fernando, MORENO,
Joaquim, Ministério da Cultura / Instituto de Arte Contemporanea (ed.), Porto: Museu Nacional de Soares dos Reis, Sagres:
Fortaleza de Sagres, Vila Nova de Famalicdo: Fundagao Cupertino Miranda, 2002, p. 15
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e inerente ao desenho, sob o ponto de vista de experimentagdo de varias técnicas. E

também pelo desenho poder ser definido como uma expressdo artistica de finalidade

sem fim. Esta formula Kantiana adequa-se, no caso dos desenhos que desenvolvo, a

defini¢do do arquivo morto.

A

i

Ana Cardoso, arquivo morto, 2010
Gouache e colagem sobre separador A4

2.2. do Desenho: do Projecto e do Processo

A palavra projecto (definida no dicionario'® como plano para a realizagdo de um acto,

designio, inten¢do) implica com a palavra processo (definida no mesmo dicionario

como modo de fazer uma coisa, norma, método, decurso). Podemos afirmar, entdo,

que ao nivel das artes, em geral, o projecto antecipa o processo, mas também que o

processo cria o projecto, isto €, a intengdo. O que vai de encontro a afirmagdo de

Leonardo da Vinci de que “ O desenho é uma coisa mental” e do que Joaquim Vieira

pretende quando afirma que “o projecto realiza-se, normalmente, sem que o seu autor

10 defini¢des retiradas do Diciondrio de Lingua Portuguesa da Porto Editora, 2004
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execute qualquer tarefa manual ou fisica intrinseca ao projecto realizado ou ao
objecto produzido™

Temos que o desenho e o projecto, sdo na sua esséncia, mental.

Sendo o acto de desenhar entendido como algo intimo, privado e mental onde existe o
“deslocamento de um corpo no tempo e no espacgo, desenvolvimento de ideias,
conjunto de figuras que interagem para que a pessoa autora ou fruidora de desenhos
possa vir a compreender os sentidos dos seus movimentos de criagdo entre o seu fora
e o seu dentro, entre a interioridade do seu sentir como escalas necessadrias para a
propria  mundividéncia®? e onde se arriscam varios tipos de (in)decisdes,
contemplando as variaveis possiveis, o proprio desenho torna-se o equivalente grafico
de uma incerteza.

No caso particular dos diarios graficos entenda-se também o desenho enquanto
materializacdo fisica daquilo que se pretende (d)escrever, enquanto projecto.

O campo do diario grafico, na sua generalidade, pode remeter para a descrigao/
representacdo de espacos e situagdes reais aos quais seria dificil aceder sem a via do
desenho, mas também para espacos imaginarios que se referem a projectos do
dominio da utopia, de planeamento do futuro. E a “possibilidade de aceder a
exploragio, previsdo, recriacdo e simulacdes implicitas.”"

Ainda sobre a questdo do desenho e do projecto Joaquim Vieira defende que o
“desenho ndo se justifica - ndo tem razdo. O projecto justifica-se tem uma razio ™.
No caso especifico dos meus diarios graficos serd entdo, segundo esta defini¢dao, mais
prudente falar em desenho enquanto processo, pois sdo como um mapa de simbolos

secretos, que representam acontecimentos, sensagdes € escolhas, que na maioria das

vezes ndo tém um motivo e finalidade tUnica.

2.3. do Tempo e da Memoria
“A medida que nos movemos no tempo encontramo-nos constantemente numa linha
que divide o futuro do passado. A nossa experiéncia mais imediata da realidade, o

presente, é apenas aquele momento infinitesimalmente curto no qual o futuro se

11
VIEIRA, Joaquim, O Desenho e o Projecto Sdo o Mesmo?, Porto, FAUP publicacdes, 1995, p. 46

12
CARNEIRO, Alberto, in “O Desenho, projecto da pessoa”, AAVV, Os desenhos do desenho, nas novas perspectivas sobre o

ensino artistico, Porto, Faculdade de Psicologia e de Ciéncias de Educagdo, Universidade do Porto, 2001, p. 34
1

GUISE, Cristina, O espago, a Matéria e o Desenho- os suportes do desenho, Porto, Faculdade de Belas Artes da Universidade
do Porto. Tese de mestrado em Praticas e Teorias do Desenho, 2007, p. 17

14
VIEIRA, Joaquim, O Desenho e o Projecto Sdo o Mesmo?, Porto, FAUP publicacdes, 1995, p. 54
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transforma em passado. E também o instante no qual as propriedades da realidade
de alguma forma se invertem: o futuro é alteravel mas desconhecido, o passado é

. . , 15
conhecido mas inalteravel.”

Um principio circunstancial do desenho consiste no facto dele depender de um
momento Unico e irrepetivel.

Sendo os diarios graficos essencialmente desenho, também eles se constroem através
de factores temporais. Nao apenas enquanto acto de desenhar, mas enquanto acto
perceptivo e de andlise: o que precede o proprio desenho —chamemos-lhe de pretexto,
0 momento em que o pretexto se transforma em desenho, o meio pelo qual o desenho
¢ executado e, em ultimo lugar, o que surge apenas depois do desenho estar finalizado
- 0 acto perceptivo.

Da importancia do factor temporal num desenho depende até mesmo o resultado final
do proprio desenho. O facto de se desenhar um momento que se considere irrepetivel,
de algo que estd a ser observado pela ultima vez, confere ao desenho um sentido de
urgéncia. O que esta a ser desenhado nao podera jamais ser tornado visivel: em todo o
curso do tempo passado e do futuro, tornando o momento do desenho num momento
unico. O visual é sempre o resultado de um momento irrepetivel e momentaneo; o que
podera ndo parecer tdo 6bvio, uma vez que os aspectos visuais das coisas a desenhar
parecem ser continuas, pelas suas categorias visuais (como por exemplo a cor, 0
claro/escuro, gordo/magro) se manterem constantes e por algumas coisas
aparentemente se manterem nos seus locais. Mas, de facto, um evento em si ndo tem
aparéncias. Como o demonstram, as pinturas do Monte de Sainte Victoire por
Cézanne, e a sua afirmacdo “Um minuto na vida do mundo estd a passar. Pinta-o
como tal. "’

O desenho podera ser visto, por isso, como uma espécie de /ifesaver, no sentido que
John Berger da ao termo, isto €, o desenho como forma tnica de captar um momento
que ¢ simultaneamente exterior e interior. Na diferenca entre o ver pela primeira vez e
ultima vez, na ultima vez s6 o desenho sobrevive.

John Berger tem uma série de desenhos que executou quando o seu pai morreu, € se

encontrava no caixdo. Estes desenhos conferem ao proprio desenho uma finalidade,

15
WAZTLAWICK, P., 4 Realidade é Real?, Lisboa, Relogio d” Agua, colec¢do Antropos, S/D, p. 194

16 . a4
CEZANNE, cit Berger, John, in Berger on Drawing, Irland, Ocassional Press, 3* edi¢do, 2008, p. 67
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uma vez que ninguém desenhara um morto da mesma forma que desenharia uma
pessoa adormecida; desenhar um morto (que traduz, da forma mais explicita, o Gltimo
momento irrepetivel acima referido) requer outra objectividade. E a objectividade ¢ o

que resta quando qualquer coisa termina.

John Berger, Sem Titulo, s/d

O contetdo de um desenho altera-se quando se o toma como registo de um ultimo
olhar (o que, na realidade o serd sempre). Exemplificando, no caso dos desenhos de
Berger, o proprio conteido do desenho mudou - em vez de significar uma partida,
comecou a significar um simbolo de chegada — o desenho tornou-se o locus das
memorias do seu pai, revendo assim a vida do pai nesse desenho (ainda que qualquer
pessoa veja apenas o desenho de um morto). Segundo o autor, se essa subjectividade
(da qual a mudanga surgiu) ndo existisse, o desenho também nao.

O exemplo destes desenhos sdo a prova de que o desenho ¢ mais do que um momento
- ¢ um meio ou ferramenta de trazer memorias do passado.

Desenhar ¢ poder imaginar e representar o que ndo €, mas que poderia ser ou o que
serd, isto ¢, de harmonia com o que se sabe do passado. Ou como disse Gaston Viaud

‘e . . ~ PP . . . ~
Os lagos de imaginagao e da memoria sdo, portanto, muito estreitos, a antecipagao
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do futuro é tanto mais precisa e tanto mais remota quanto mais rica e mais variada
for a meméria.”"

Os registos diaristicos favorecem um entrosamento desses varios momentos, ou pelo
menos a tentativa de captar os diferentes tempos: por existir neles a encenagdo de
outra realidade e a simulagdo de outros tempos.

Porque “ Imaginar é representar o que ndo é, mas que poderia ser ou o que serd
segundo toda a verosimilhanga, isto é, de harmonia com o que se sabe do passado”*.
Os limites do que ¢ real e da imaginacao nestes desenhos, assumem, assim, uma nova
realidade.

O tempo, quando representado (ou na sua iminéncia) estd, nestes trabalhos,
intimamente ligado a ideia de memoria. Memoria esta que ¢ totalmente factual, mas
essencialmente vivéncia.'’; a memoria intervém quando a percepgio nio tem material
sobre o qual trabalhar. Ou como Alberto Carneiro diz em Desenho Projecto de
Desenho, ¢ um “(...) processo reciclado de vivéncias passadas e projecgdo futuras
nos tempos da meméria’®®

Esta concepcdo significa um dos pontos de partida na execucdo dos meus registos
diaristicos.

Serd, por isso, o ser e o parecer, a realidade e a fic¢do, o jogo entra a histdria do

passado e o presente, e as palavras-chave que marcam esse jogo, o que se podera

realmente encontrar nestes registos graficos.

2.4. do Desenho Narrativo

Existem diversas formas de conseguir que um desenho ou pintura sugiram uma
narrativa: através da inser¢do de um texto ou palavra aliada a imagem, pela
composicao formal das imagens (ver fotografia das obras de John Baldessari e de
Julido Sarmento), pelas cores utilizadas (cores primdrias e facilmente identificaveis
apelam a uma outra forma de entender uma obra, como se observa na proxima figura),

pela colagem, pelo uso de suportes que ja contenham informacgao, etc. .

7
VIAUD G, 4 Inteligéncia, Lisboa, Europa — América, 1964, p. 69
8
idiem, ibidem
s.f. [pop] modo como alguém vive ou se comporta, especialmente no seio da sua familia; o desenvolvimento de uma

impressdo ou experiéncia psiquica; manifestagdo de toda a exuberdncia de vida [ De viver+éncia], Diciondrio de Lingua
Portuguesa da Porto Editora, 2004

0 .
CARNEIRO, Alberto, Desenho Projecto de Desenho (cat. exp), CARNEIRO, Alberto, TAVORA, Fernando, MORENO,
Joaquim, Ministério da Cultura / Instituto de Arte Contemporanea, Porto: Museu Nacional de Soares dos Reis, Sagres: Fortaleza
de Sagres, Vila Nova de Famalicdo: Fundag@o Cupertino Miranda, 2002, p. 20
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Julido Sarmento, Catch!, 1975
3 fotografias a preto e branco e 1 foto-texto montadas sobre cartdo, 17 x 23 (x4)

Barbara Kruger, Sex / Lure, 1979
Fotografia a preto e branco, 76,2 x 101,6 cm

21



¥ i)

John Baldessari, Word Chain: Faucet (Ilene’s Story) (pormenor), 1975
Fotografias a preto e branco, impressdes de folhas de contacto a cores, e lapis sobre papel

milimétrico, 27,9 x 21,6 cm

O emprego da linguagem textual podera ser a que colmate e ajude mais no processo
de criagdo de uma obra com caracteristicas narrativas, pela sua capacidade de centrar
o sentido da prépria imagem. Rosa Olivares, em Escribiendo Imagenes/ Writing
Pictures, na introducdo da revista Exif, questiona a possibilidade de uma imagem
poder substituir mil palavras, no entanto, segundo a mesma, verifica-se que o que
sucede na maioria dos casos € que “uma imagem ndo tem a capacidade referencial de

321

uma narragdo, de um texto”". O papel da palavra na criacdo de imagens literarias

serve, por isso, o encontro de “outros lugares na pele da imagina¢io e da
T s, 20
inteligéncia”.

Mas o motivo pelo qual se assiste & procura de uma actividade narrativa nas artes

pode-se manifestar por diferentes motivos. Na sua maioria, assistimos a tipos de

21
OLIVARES, Rosa, Palabras, Exit n° 16, (2004), p. 16

2 Idiem, Ibidem
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narrativa geradas pela necessidade de visdo parcial, pessoal e interna da préopria
Historia; existe por um lado a Historia, e por outro o individuo particular.

A existéncia do bindmio eu/contexto envolvente faz com que também exista a
possibilidade de uma necessidade de encontrar, em muitos registos, a necessidade de
escrita autobiogréfica, como forma de afirmagdo da propria existéncia.

Mais do que uma tentativa de fixar uma realidade, a narrativa autobiografica podera
significar uma tentativa de descoberta do proprio autor. Um processo pelo qual se
tenta dar significado a um conjunto de dispersas e diferentes experiéncias que nos
constituem. Pelo qual, também, se contraria o acaso, tentando criar uma coeréncia e
encadeamento que contrarie a aparente fortuidade dessas experiéncias.

O registo diaristico pode resultar, por isso, num depdsito de interpretacdes
contaminadas, quer pelo que desconhecemos, quer pelo que vemos mas nao
reconhecemos ou ndo percepcionamos na sua totalidade, quer pela vontade propria e
iminente do ser humano em contrariar o sentido aparente da experiéncia.

No uso da imagem, e de com ela se traduzir uma ideia, existe um momento temporal
entre a selec¢do e o acto de representar. No caso dos meus registos a narrativa surge
de uma forma menos planeada, pelos momentos do confronto com o suportes, meios,
técnicas e com a propria ideia; e ainda que estes factores surjam muitas vezes
temporalmente de forma aleatoria, ¢ através da escolhas tomadas nesses momentos

que se constroi a narrativa.

2.5. do Suporte e do Desenho

No caso dos artistas plésticos, sobretudo os conceptuais, os diarios graficos
representam uma ferramenta importante na experimentacdo e conceptualizacdo das
ideias, tornando-os em objectos de percep¢do. Segundo José Tomas Féria “a
narrativa literdaria é substituida por uma narrativa pldstica, a estrutura do livro da
lugar a estrutura pléstica, nascendo uma outra forma expressiva.”>

E exactamente na diversidade de linguagens, materiais usados, de imagens e
anotacdes que se torna possivel encontrar um tema e a0 mesmo tempo a possibilidade

de o ultrapassar.

3,
FERIA, José Tomas, cit “1.7. O Livro De Artista, O Livro-Objecto E O Didrio Grafico. As Diferengas” in Salavisa, Eduardo,
Diarios de Viagem: desenhos do quotidiano, Lisboa, Quimera Editores, 2008, p. 28
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O contexto onde se executa o desenho pode constituir uma limitagdo para o proprio

desenho e até para a percep¢do do espectador. A palavra surge, muitas vezes, para

colmatar essa limitagao.
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Mel Bochner, Notecard (No Thoughts Exists...), 1969
Tinta sobre cartdo de notas, 12,7 x 20,32 cm

1 LANG UAGE.
S NOT
TRANSPARENT

Mel Bochner, Language is Not transparent, 1970
Pintura em giz sobre parede, 182,9 cm x 121, 9 cm
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Os diarios grdficos, quer sejam executados em cadernos de pequeno porte, quer em
folhas soltas (normalmente de pequenas dimensdes), servem também, em muitos
casos como cruzamento e lugar de encontro com outros trabalhos. Muitas vezes, o
retorno a um caderno antigo proporciona ideias para criagdes futuras; os didrios
graficos funcionam, entdo, como uma espécie de arquivo de memorias ou apéndice
destas, um reservatorio de ideias, um lugar onde a arte e a vida se (con)fundem.

No caso do trabalho Notecard (No thoughts exists...) de Mel Bochner, como em
Notecards (Excerpts from Speculation), a palavra no suporte constitui o pensamento
do artista, como se de esbo¢o se tratasse. Isto €, o artista escreve em cartdes de
arquivo e um ano depois surge a obra Language is Not Transparent.

E existem inumeros tipos de suporte que servem este propdsito. A opc¢do do suporte
pode surgir paralelamente a ideia que se pretende representar.

O suporte escolhido para o didrio grdfico levanta inimeras questdes: desenhar ou
colar sobre uma folha de papel branco ndo tem, no resultado final do trabalho, o
mesmo efeito que fazé-lo sobre uma folha que ja contenha informacgdo. O tipo de
informac¢do que o suporte tenha pode variar: um postal, fotografia, caderno pautado,
uma folha de jornal, etc. . Quando tal acontece temos uma sobreposicdo de varios
tipos de informagdo. E ainda que seja muito dificil definir o que surge primeiro (se a
ideia [do desenho], ou se o desenho nasce de um confronto com determinado suporte
que ja contenha informacdo) o facto é que a interpretacdo da obra final resulta muito
diferente do que aquela em que apenas se recorre ao desenho sobre uma matéria sem
informagdo. A escolha do instrumento, suporte e elementos graficos usados,
convergem numa solucdo final, independentemente dos efeitos perceptivos que dai
advenham.

Cada suporte (com informag¢do) contém signos, a que poderemos ser capazes de

atribuir significados e que se tornam indiciadores de um processo.
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Ana Cardoso, sem titulo, 2010
tinta da china sobre jornal

Por exemplo perante uma intervengdo sobre uma folha de jornal, poder-se-4 supor
uma referéncia ao tempo fisico; e de uma forma ainda mais ensaiada, o que esta
desenhado, escrito ou outro tipo de interven¢do que o artista sobreponha ao suporte
pode remeter para a data do jornal, ficando sem saber o espectador se esta ¢ apenas
um elemento ficticio que ancora o conceito de tempo ou se a data ¢ literal, e o que
surge sobreposto tem uma ligagdo directa com essa data. Assim sendo, a experiéncia
privada de quem desenha nunca ¢ publica, mas ¢ sempre mediada pela linguagem.

Ainda sobre a questdo do tempo, podemos tomar como exemplo uma agenda ou uma
folha de contas. Colocando-se uma variante da questdo anterior: pelo o facto de a
folha de contas ou a folha de arquivo serem ou ndo antigos como vao o desenho e a

frase implicar na percepc¢ao?
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Ana Cardoso, i 'm feeling pretty again, 2010
marcador e guache sobre folha de agenda

O factor temporal que um desenho possa pretender evocar estd muitas vezes
relacionado com o elemento que o suporta.

Podemos, por isso, falar de uma folha de arquivo, em que o observador podera
remeter o desenho para um didrio de caracter intimista, em folhas retiradas de
revistas, em separadores de capas, em pautas musicais € em muitos outros que nao ¢
facil decifrar, em caso algum, qual dos elementos se evidencia mais: se o suporte, se 0

desenho, ou até a escrita.
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os livros que me deste, obrigada, 2010
caneta e lapis de cor sobre folha de contas antiga

28



3. Imagem/ Palavra

3.1. Nota Introdutdria

“Dois principios reinaram, eu creio, sobre a pintura ocidental, do século quinze ao
século vinte. O primeiro afirma a separagdo entre a representac¢do plastica [que
implica a semelhanga] e a referéncia linguistica [que a exclui]. Faz-se ver pela
semelhanga, fala-se através da diferenca. De modo que os dois sistemas ndo se
podem cruzar ou fundir. E preciso que haja, de um modo ou de outro, subordinacdo:
ou o texto é regrado pela imagem [como nesses quadros em que sdo representados
um livro, uma inscri¢cdo, uma letra, o nome de um personagem], ou a imagem é
regrada pelo contexto [como nos livros em que o desenho vem completar, como se ele
seguisse apenas um caminho mais curto, o que as palavras estdo encarregadas de

2
representar].”

Sendo os ultimos séculos considerados como civilizagdes da imagem, em que esta
adquire inumeros tipos de funcdes e aparéncias serd pertinente uma breve abordagem
do contexto teodrico, contrastando-o com casos paradigmaticos do contemporaneo.

A consciéncia da diferenciacdo que caracteriza a linguagem textual da significacdo
visual vem oferecer ao artista uma nova ferramenta de trabalho. A hipdtese gerada ao
longo dos séculos de ter, simultaneamente, presente numa obra de arte os dois tipos
de linguagem, vai gerar multiplas formas de agir, de dizer e fazer pensar a arte.
Verifica-se, desde o século passado, uma tendéncia geral por parte dos artistas em
teorizar a propria obra, ultrapassando o sentido critico que ¢ implicito & mesma.
Artistas como Paul Klee, Piet Mondrian e Wassily Kandisnky introduzem na prépria
obra de arte instrucdes para a sua interpretacdo. Esta forma de pensar e agir a arte
encontra-se, hoje em dia, vulgarizada. Note-se que a Arte Conceptual, a Arte
Narrativa ou a Poesia Visual estdo todas elas de alguma forma envolvidas com a
analise da linguagem, tornando-se dificil segmentar o que ¢ linguistico nas artes e
aquilo que ndo o ¢é. Em causa ficam as interpretacdes, os sentidos gerados a partir da

jungdo de duas expressdes que se manifestam de formas distintas e com diferentes

4
FOUCAULT, Michel, Esto no es una pipa: ensaio sobre Magritte, Barcelona, Editorial Anagrama, Coleccién Argumentos,
2004, p. 47
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proveniéncias. O emprego de ambas vai criar uma nova retorica, que se manifesta na
maneira como sdo conjugadas num suporte, na sua hierarquizagao.

E se, a primeira vista, parece tarefa facil prever o resultado que o emprego de ambas
as expressdes produz, por outro, ndo se podera esquecer que existem multiplas
componentes intrinsecas a cada uma das linguagens. Assim, chega até nds uma vasta
panoplia de obras artisticas de caracteristicas totalmente diferenciadas entre si.

O estudo de autores como Roland Barthes, Gotthold Ephraim Lessing, Nelson
Goodman, entre outros que analisam a relagdo entre palavra e imagem adquire
necessidade no confronto com o projecto por mim desenvolvido.

O trabalho de artistas como John Baldessari, René Magritte e outros, servirdo como
modelo dos contextos tedricos desenvolvidos, ambos tratando questdes transversais a

componente pratica do trabalho que desenvolvo.

3.2. Convergéncias, Conflitos: os fundamentos Tedricos da discussio

A relacdo entra a palavra e a imagem ¢, antes de mais, uma relacdo semiotica, mesmo
quando se articula nos limites da significacdo. Qualquer signo arrasta sempre consigo
os ecos da intertextualidade.

Esta relacdo pode ser pensada em varios momentos. Um deles, porventura nuclear a
este projecto, emerge da retdrica da imagem, exposta por Roland Barthes no livro O
obvio e o obtuso, no capitulo Retorica da Imagem.

Analisando a campanha publicitaria®’, Barthes encontra trés tipos de mensagem: uma
primeira, que denomina de mensagem linguistica ¢ constituida por um suporte de
texto (legendas, etiquetas, etc.) que se insere num codigo (no caso da imagem
analisada por Barthes, o codigo linguistico ¢ o Francés) e pretende evitar possiveis
dispersdes no sentido da mensagem; seguem-se a mensagem de natureza iconica ou
denotativa e a mensagem simbodlica ou conotativa. Assim, na retdrica de imagem
barthesiana, o sistema que adopta os signos de outro sistema, para deles fazer seus
significantes, ¢ um sistema de conotacdo e o sistema em que a imagem ¢ literal
pertence ao sistema de denotacao.

Barthes debruga-se, ainda, sobre a sequencialidade da mensagem, uma vez que na

linguagem escrita (assim como na falada) os signos surgem mediante uma ordem. Nas

Barthes escolhe como exemplo, para anélise, uma mensagem publicitaria, pois para ele, em publicidade, a significagdo da
imagem ¢ intencional, franca, ou pelo menos enfatica.
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imagens os signos apresentam-se simultaneamente, sendo por isso as suas relagdes
espaciais, na medida em que se ordenam como constituintes de uma unidade, e nao
sequenciais.

Uma imagem poderda conter varios signos de conotagdo (que serdo sempre
descontinuos), originando varias leituras dependendo de quem esta a observar a
imagem. No entanto, esta leitura por parte dos diferentes espectadores ndo acontece
de forma anarquica, mas depende sempre do tipo de saber utilizados na imagem

. . i . 26
(saber pratico, nacional, cultural ou estético); o autor afirma que “uma mesma lexia

Ly K /4 . . )27
mobiliza léxicos diferentes’

, assim como em cada pessoa se podera encontrar
diferentes léxicos.

O que se poderd, entdo, prever na arte ¢ que o codigo de sistemas de conotagdo ¢
constituido por um sistema de simbolos universais e por uma retorica, ou seja, pelo
uso desviante das normas de uma linguagem. Esta retdérica pertence sempre a uma
época propria, que € caracterizada por esteredtipos (cores, grafismos, gestos,
expressoes,...).

) . . x 28
Quer isto dizer ainda, que mesmo nas artes em que a representacdo ¢ fiel e exacta™ a

leitura pode ndo ser inequivoca.

Ceci nest pas une fufie.

Magritte, La trahison des images, 1928/29

Oleo sobre tela, 62,2 x 81 cm

6O termo lexia ndo significa apenas o vocabulario de uma lingua ou de termos técnicos de uma érea especifica, representa
também, segundo Mario Vilela, a parte da lingua que primeiramente configura a realidade linguistica e arquiva o saber
linguistico de uma comunidade, “Léxico”, in Ceia, Carlos, E-Diciondrio de Termos Literdrios,
http://www.edtl.com.pt/index.php?option=com_mtree&task=viewlink&link id=903&Itemid=2>, consulta a 21.04.2010

7
BARTHES, Roland, Lo obvio y lo obtuso: Imdgenes, gestos, voces, Barcelona, Paidos, p. 42

(...) "qualquer pessoa que pertengca a uma sociedade real tem sempre a sua disposi¢do um saber superior ao saber

antropolégico e percebe algo mais que o puramente literal” in BARTHES, Roland, Lo obvio y lo obtuso: Imdgenes, gestos,
voces, Barcelona, Paidos, p. 39
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Quando Magritte apresenta o quadro La trahison des images em que estd pintada a
frase Ceci n’ est pas une pipe, esta frase poderia, eventualmente, assemelhar-se a uma
legenda, evitando assim a dispersdo na interpretacdo da imagem. E apesar de,
aparentemente, ndo apresentar grande dificuldades de leitura, por tratar-se da
exposicdo de uma pintura e de um texto que a nomeia, a pintura provoca uma
sensacdo de contradicdo, que nos ¢ transmitida exactamente pela frase dizer ndo ser
um cachimbo a imagem que a encima. Este tipo de atitude desconcerta o espectador
pela sua simplicidade. Talvez por estarmos na presenca de um tempo intermédio, de
um outro enunciado, criado a partir da verosimilhang¢a formal do cachimbo que parece
querer garantir que efectivamente aquilo ¢ um cachimbo. O facto de o desenho ser tao
esquematico e se fazer parecer inevitavelmente com um cachimbo relaciona-o com o
texto que o designa, podendo dizer tratar-se de facto de um cachimbo. Se a frase nos
surge como incoerente em relacdo a imagem, deduzimos que o que nomeamos de
cachimbo serd apenas um conjunto de marcas feitas 8 mdo com um pincel numa tela,
e que se tratard de uma pintura e ndo um cachimbo.

A imagem, que a0 mesmo tempo afirma e nega a existéncia de um cachimbo, incita-
nos a perceber a sua condicdo de representacdo duplamente referenciada. Ja as
palavras, ao afirmarem ndo se tratar de um cachimbo e se afirmarem enquanto
palavras, indicam a sua condicdo de imagem, de representacdo de algo que apenas
simula ser uma frase. S3o, assim, oferecidos dois niveis de leitura e interpretagdo: um
que por ser explicito visualmente planeia o implicito e um outro que implicito
relativiza o que ¢ explicitado.

Numa operag@o oposta ao que Barthes denomina de ancoragem, no caso do quadro de
Magritte estaremos perante o que o autor define como etapa (relais)*’, uma operagio
em que existe uma complementaridade entre imagem e texto, € em que ambos
contribuem para o sentido completo do enunciado.

No entanto, a ancoragem ¢ a mais frequente das fun¢des da linguagem e da imagem
(essencialmente presente na publicidade e na fotografia de imprensa), porque permite
limitar as capacidades projectivas de uma imagem, conduzindo o leitor para um
sentido da mesma, evitando outros. Quer isto dizer que o texto poderd retirar a

ambiguidade de uma imagem, adquirindo um valor repressor ¢ a mensagem

9 .. .
Barthes usa originalmente o termo relais, que em Portugués ¢ comummente traduzido como escala, etapa, ou revezamento, e
que pressupde o sentido de passagem de testemunho.
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linguistica passa de identificacdo para interpretagdo. Como em alguns trabalhos de
Anette Messager ou mesmo em alguns trabalhos que apresento em que a justaposi¢cdo
de figuras e texto impede a circulagdo, adia a subjeccdo, convidando o espectador a
descodificar a mensagem, quase como de uma legenda se tratasse. No caso particular
da obra Digestive Dishtowel de Anette Messager, incluida numa série de trabalhos
que intitula de Cartographies, a artista desenha 6rgdos aos quais atribui frases, onde
explora, com certo humor, os meandros e a fun¢do desses 6rgdos, contando historias

acerca deles ou dando-lhes um nome.

Anette Messager, Digestive Dishtowel, 2001
Impressdo em tecido, 78 x 54 cm

33



Ana Cardoso, you’ll end up drinking, 2010
Gouache e caneta sobre folha de pauta musical, 16 x 21 cm

Assim, e ndo obstante texto e imagem reclamarem os mesmos territorios na teoria de
Barthes, partindo das diferencas entre as duas formas de comunicacdo e atribuindo a
imagem uma fun¢do polissémica e de dispersdao de sentido, ¢ sempre pertinente a
discussao das diferencas entre estas duas formas de comunicacao.

Se para Barthes a imagem se afasta da palavra, exactamente por esta sua fung¢ao, para
Nelson Goodman todas as diferencas existentes entre os diferentes tipos de signos sao
eliminadas pelo facto de defender uma reducdo de todas as formas simbolicas a
interpretacdes ou construgdes culturais. No livro Iconology: Image, Text, Ideology W.
J. T. Mitchell menciona, ainda que de uma forma muito breve, que Susanne Langer
defende o contrério, afirmando a ndo existéncia de trabalhos hibridos (isto €, que
pertengam simultaneamente a uma forma de arte e a outra). Ora para Goodman um
sistema hibrido ndo s6 ¢ possivel como esta descrito no que chama de sistema
simbolico. Para o autor, qualquer sistema simbdlico consiste num conjunto de
simbolos, os quais define como objectos puramente convencionais e estabelecidos por
um habito linguistico. Ao afirmar que “uma figura num sistema pode ser uma
descrig¢do noutro sistema” Goodman defende que o que determina o modo de leitura ¢
o sistema de simbolos, que ¢ regulado pelo habito, convengdo, pelo que o autor

determina e também por uma questdo de escolha, necessidade e interesse.
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E ter-se-4 entdo, no seguimento da teoria anterior, também como verdade que nenhum
artista pode pintar aquilo que v€ sem recorrer a convengdes culturais. E assim sendo,
a representagdo ndo dependerd apenas de semelhancas formais mas da escolha de
requisitos minimos da fun¢do de representar. “Com efeito, para Gombrich a
representacdo pictorica ja ndo é, nem nos casos de ‘realismo’ mais aparente,
adequacdo as coisas, mas ilusdo. (...) A chamada representacdo pictorica seria, em
substdncia, sempre determinada por convengoes, normas que organizam a
percepgdo, tornando-a pertinente e depois transferindo-a tecnicamente para uma
linguagem. "

Nao deverd, contudo, ser esquecido que o homem se relaciona com as artes - como a
pintura, desenho, escultura, etc. - através do sentido da visdo. E que, mesmo ndo
identificando, por exemplo, um conjunto de letras a que corresponde uma palavra ou
ndo fazendo corresponder um desenho ao objecto que o artista pretende representar,

quer isto dizer, ndo possuindo um habito linguistico que o permita entender a obra na

sua totalidade, existira sempre outra alternativa para o seu entendimento.

WRONG

John Baldessari, Wrong, 1966-68
Foto-emulsdo e acrilico sobre tela. 149,9 x 114,3 cm

30 CALABRESE, Omar, 4 linguagem da Arte, Lisboa, Editorial Presenga, 1986, p. 41
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No caso da obra Wrong de John Baldessari se o espectador ndo tiver conhecimento
dos codigos verbais, e ndo souber aplicar as letras que compde a palavra uma
aprendizagem de leitura, mesmo ndo sabendo o que a palavra significa transforma a
palavra wrong num simbolo visual. No livro Linguagens da Arte, segundo Goodman,
todas as formas de linguagem sdo simbolicas exactamente por isto:
independentemente da interpretacdo que gera, no caso concreto desta obra, um W, na
obra de Baldessari, sera sempre lido como um simbolo.

Para Goodman, o significado das imagens também requer uma aprendizagem e
codigos culturais, pois chega ao receptor pelo objecto que representa.

Contudo, através da postulagio da Teoria Simbolica®’, Goodman demonstra que se
encontram dificuldades na tentativa de descrever a natureza das imagens e as
diferencas entre imagem e texto. O facto de Goodman defender a ideia de que todos
os simbolos sdo convencionais, nao altera o facto de existirem radicais diferencgas

entre os modos de significacdo das imagens e os modos das palavras.

AN ARTIST IS NOT MERELY THE SLAVISH
ANNOUNCER OF A SERIES OF FACTS.
WHICH IN THIS CASE THE CAMERA HAS
HAD TO ACCEPT AND MECHANICALLY
RECORD.

John Baldessari, An Artist is Not Merely the Slavish Announcer, 1966-68
Foto-emulséo e acrilico sobre tela, 149,9 x 114,3 cm

! A Teoria Simbodlica defende que todas as obras de arte funcionam como simbolos pelas caracteristicas que possuem — ao que
chama sintomas do estético - e através da comparagdo dos sistemas de funcionamento de simbolos na arte com os restantes
sistemas simbdlicos, pretende, ainda, integrar o sistema simbolico da arte numa teoria geral dos simbolos. Cfr “S. Sintomas do
Estético”, in GOODMAN, Lessing, Linguagens da Arte: Uma abordagem a uma teoria dos simbolos, Lisboa, Gradiva, 2006
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Mas palavra e imagem sdo passiveis de serem conjugadas. Na obra An Artist is Not
Merely the Slavish Announcer de John Baldessari, percebemos a inten¢do do artista
de entender exactamente até que ponto tal pode decorrer: através da jun¢do de uma
imagem e de uma frase retirada de um livro técnico, tenta o desequilibrio, a tensdo e o
desacordo entre o sentido e a fonte da imagem e a palavra.

A apropriagdo da imagem e da palavra demonstra como o significado de uma imagem
fotografica (ou cinematografica) pode mudar quando justaposta com outro nivel de
informacao.

Baldessari usa este tipo de imagens quotidianas e palavras, que se tornam facilmente
reconheciveis pelo espectador, criando, assim, uma cumplicidade entre a criacdo e a
percepgao.

Este reconhecimento instantaneo das suas imagens a que Baldessari se propde, da-se
ndo apenas através da escolha da imagem como também através das formas e cores
primdrias usadas.

A origem das imagens, muitas vezes de cariz violento, ¢ compensada ou neutralizada
pela forma como trata o espago, “quase como se, estivesse por um lado, colocando
uma parte violenta, e por outro lado contestando-a com mecanismos formais, de
modo a criar uma espécie de equilibrio.”* Este mecanismo de compensagdo, que
origina leituras bindrias das obras, ¢ semelhante quando texto e imagem se justapdem,
o argumento que resulta desta relacdo surge como substituto do fluxo que ¢ criado
quando coexistem duas ou mais imagens.

E mesmo, muitas vezes, através do movimento sugerido pelas proprias imagens e pela
sua configuracdo espacial, que se dita a narrativa da obra. Em Fable: A Sentence of
Thirteen Parts ( with Twelve alternate Verbs) Ending in Fable, as imagens
justapostas, em movimento, ou seja, a montagem que o artista produz com as
diferentes imagens/ palavras vao competir entre elas, no que se chama ldgica da
equivaléncia®, tentando conseguir uma maior aten¢do por parte do espectador.
Acerca da colagem, na obra de Baldessari, o proprio afirma tratar-se de um “recurso

que tem a sua articula¢do mais completa na fotografia, porque as fotografias (e o

32
BALDESSARI, John, entrevista Jeanne Sieguel, “Arts Magazine”, Abril 1988, cit Todoli, Vincent, Echevarria, Guadalupe,

“Una clase de orden diferente: la historia de John Baldessari” in Ni Por Esas / Not Even So: John Baldessari (cat. exp.), Madrid:
Ministerio de Cultura (ed.); Valencia: Generalitat Valenciana (ed.), 1989, p. 14

Este processo ja se havia descrito no Impressionismo, em que era possivel o espectador dedicar a mesma ateng@o a um rosto
que a uma escada que estivessem representados no mesmo quadro. Mais tarde Walter Benjamin relata o mesmo, dando como
exemplo o facto de, nos jornais, texto e a publicidade terem a mesma importancia. cf capitulo “El corte mas profundo”, Ni Por
Esas / Not Even So: John Baldessari (cat. exp), Madrid: Ministerio de Cultura; Valencia: Generalitat Valenciana, 1989
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cinema) ndo fazem outra coisa sendo reinserir fragmentos de imagens, criando com

})34

isso uma aparéncia de significado falsamente coerente.

John Baldessari, Fable: A Sentence of Thirteen Parts ( with Twelve alternate Verbs)
Ending in Fable, 1977

As imagens/ palavras em jogo estdo subordinadas a uma contemplacao do efeito. Esta
forma de trabalhar, que tem por principio métodos discursivos (ainda que, muitas
vezes, incompletos e interrompidos), coloca em segundo plano uma finalidade tnica e
absoluta da obra. Através da textualidade presente, Baldessari, convida o espectador a
participar, delegando-lhe a constru¢cdo do significado da obra. Para o autor o prazer
encontrar-se-a no retorno do olhar e ndo na descoberta do significado.

Também as observagdes de Gotthold Ephraim Lessing em Laocoon: An essay upon
the limits of painting and poetry, consideraveis na emergéncia destas questdes,
mostram que quando dando um estimulo adequado ao observador, a sequéncia visual
¢ mentalmente completada.

Ao argumento de que algumas pinturas contém ou representam cenas narrativas ou
sequéncia de imagens que sugerem movimento, Lessing contra-argumenta que 1) a

temporalidade implicada nas pinturas narrativas ndo ¢ conseguida através dos seus

34 BALDESSARI, John, entrevista Jeanne Sieguel, “Arts Magazine”, Abril 1988, cit Todoli, Vincent, Echevarria, Guadalupe,
“Una clase de orden diferente: la historia de John Baldessari” in Ni Por Esas / Not Even So: John Baldessari (cat. exp.), Madrid:
Ministerio de Cultura (ed.); Valencia: Generalitat Valenciana (ed.), 1989, p. 61
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signos, mas pela organizacdo espacial das cenas; 2) o que sugere essa deducdo
temporal ndo é o assunto/ objectivo primeiro da pintura®.

O facto de a temporalidade ter que ser inferida/ deduzida numa pintura sugere que ela
ndo pode ser representada da mesma forma que os objectos espaciais sdo. Assim, a
representacdo da temporalidade na pintura ocorre indirectamente, pelo que Lessing
postula que os limites entre arte temporal e espacial tornam-se menos claros. Sendo a
representacdo de corpos na pintura mais directa que a representagdo de acgdes, torna-a
mais facil ou conveniente; enquanto que a representacdo de ac¢des ¢ mais dificil ou
inconveniente. Lessing exemplifica: “Os detalhes, que os olhos captam num instante,
ele (0 poeta) enumera-os vagarosamente e um por um, e acontece frequentemente,
que na altura em que ele nos apresenta o ultimo, nos ja nos esquecemos do primeiro.
Ainda assim, através destes detalhes, podemos formar uma figura. Quando olhamos
um objecto as varias partes sdo sempre presentes aos olhos. Podemos olhar vezes
sem conta. O ouvido, contudo, perde o detalhe que ouviu, a ndo ser que a memoria o
retenha”."

Apesar de todas estas tentativas de estabelecer distingdes entre a palavra e a imagem,
segundo Mitchell, sera contudo mais vantajoso entender qualquer arte como uma
estrutura espacio-temporal, tentando compreendé-la, em vez de tentar rotuld-la como
temporal ou espacial. Pelo facto de um poema ndo ser literalmente temporal e
figurativamente espacial ¢ que Mitchell o considera uma estrutura espacio-temporal e
declara inadequado o facto dos termos “tempo” e ‘“espagco” serem empregues

isoladamente.

5
cf capitulo “Space and Time: Lessing’s Laocoon and the Politics of Genre Lessing”, in MITCHELL, W.J.T., Icoology:
Image, Text, Ideology, Chicago, Chicago Press, 1987

LESSING, cit Mitchell, W.J.T., Iconology: Image, Text, Ideology, Chicago Press, 1987, p. 102
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4. Relatorio: do Exercicio do Desenho

4.1. Nota Introdutoria

Pretende-se ao longo das paginas que se seguem procurar linhas condutoras nos
desenhos apresentados e tentar uma explanagdo daquilo que foi o seu processo de
producao.

O projecto pratico desenvolvido consiste numa série de desenhos, que, ao longo do
relatorio, nomeio de folhas soltas ou arquivo morto.

Se no inicio da realizacdo destes desenhos me propus a seguir um conjunto de
principios®’, ao longo deste processo deu-se o que Michel de Certeau define como
comportamento tactico. No livro Invengdo do Quotidiano, o autor define dois tipos de
comportamentos: o estratégico € o tdctico. No comportamento estratégico o modo de
operar e as regras ja estdo definidas antes de se iniciar um processo, sendo assim
considerado um comportamento substancialmente inflexivel; o comportamento
tactico, ao contrario, ¢ baseado no improviso, na medida em que contorna as visdes
iniciais e as adequa consoante as necessidades, sendo assim mais agil e flexivel
comparativamente ao estratégico.

Também da tactica depende o exercicio do desenho. Da diferenca que existe entre o
comecar a fazer o desenho e de quando se tornam um conjunto ou série entendidos
como um todo.

Os desenhos que apresento seguiram um principio casuistico ou tactico. Isto €, ao
longo do projecto pratico senti a necessidade de adequar o que tinha proposto ao que
ia surgindo: analisando o grau de correlacdo entre o conjunto de principios e as
formas que os desenhos assumiam se fossem seguidos na sua integra. A invencdo da
regra ou estratégia foi-se adequando e reformulando sequencialmente, originando
estes desenhos, que, assim, adquiriram uma forma diferente da proposta enquanto
projecto.

O projecto, enquanto conjunto de principios metodologicos e estratégias que me
propus seguir foi-se, entdo, neutralizando ao longo do tempo. O que pode ser
explicado por factores como o caricter de experimentagdo dos desenhos, o interesse

que determinado tema suscitou e que me fez prosseguir nesses pardmetros desviando-

7
cf capitulo 1.3 deste Relatorio
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me dos desenhos antecedentes, a descoberta de novos suportes e materiais, o que fui
observando ao longo deste ano, o que me foi dado a conhecer e os materiais
(enquanto folhas com informagao prévias) que outras pessoas me foram oferecendo a
medida que tinham contacto com os meus desenhos.

Talvez seja exactamente sob estas mudancas de estratégias e por ter que saber
responder a situagdes novas que surgiu este conjunto de desenhos.

E apesar de todas estas razdes que motivam o meu trabalho, é-me dificil, contudo,
expor um ponto de vista unico acerca do mesmo.

Nao existem razdes bem delineadas nas escolhas que tomo quando fago um destes
desenhos. Nao existe uma logica que me faz optar por fazer coincidir, num mesmo

desenho, uma imagem, uma frase, um suporte e um material.

4.2. dos Materiais

Embora se designe material tudo aquilo que foi usado em atelier e o que impulsionou o
que ai aconteceu, pretende-se, neste ponto, assinalar as escolhas tomadas.

Podemos entdo encontrar o suporte sobre o qual o desenho se d4, os materiais com que
os desenhos sdo executados e ainda os materiais das colagens.

Usei como suporte para os desenhos todo o tipo de papéis, de medidas compreendidas,
na sua maioria, entre 0 A6 e o A4. O propdsito da escolha de medidas relaciona-se
directamente com o didrio como arquivo morto, que comporta caracteristicas como a
portabilidade e manuseabilidade. Estas dimensdes permitem ir analisando e
confrontando os desenhos realizados — um caderno ndo pode ser exposto na parede da
forma como as folhas soltas o sdo. Existe nesta opcdo a intengdo de manusear os
desenhos e observa-los como pegas soltas, em simultaneo, contrariando assim a
sequencialidade que existe quando se folheia um caderno, tornando possivel uma
interac¢do entre as folhas.

Os suportes, que na sua maioria contém informagdo, pretendem evocar a nogdo de
tempo, de historia: folhas de hotéis remetem a lugares especificos, folhas de agendas e
contas antigas implicam com o passado (individual ou comum), folhas de agendas
actuais e jornais evocam o tempo, cadernos trazidos de outros lugares implicam com a
nog¢ao de espaco e viagem. Existe apropriagdo na escolha dos suportes, na medida em
que o facto de sobre eles desenhar significa, ao mesmo tempo, o esvaziamento da sua

func¢do e a constru¢ao de uma outra direccao.

41



Dos meios riscadores usados sdo de salientar a caneta, o marcador, a grafite e o lapis
de cor. Quanto a meios fluidos comecei com gouache, terminei com acrilico. Decis@o
esta que apenas se deve as caracteristicas quimicas dos dois materiais: o uso de acrilico
sobre impressdo fotografica permite uma maior durabilidade do desenho.

Algumas das imagens coladas sobre os suportes sdo impressdo de fotografia (umas
coladas directamente sobre o suporte, outras sobre as quais se pinta), recortes de folhas
de revista ou jornais.

As frases aparecem de trés formas: 1) escritas a esferografica, caneta de acetato,
marcador ou grafite 2) coladas, sendo que os materiais variam entre recortes de jornais

e autocolantes 3) com letras decalcaveis.

4.3. do Arquivo

Existe um interesse, que ndo ¢ de agora, mas que tem vindo a tornar-se quase
obsessivo, por coleccionar revistas antigas, papéis, recortes de jornais, postais, papel
de parede antigo, frases e cadernos com frases, fotografias, objectos que contenham
pistolas, imanes de lugares pelos quais eu ou conhecidos passam ou imanes com
frases.

Sdo objectos que vou adquirindo, pedindo ou que me sdo oferecidos. Nao sei o
porqué da sua escolha e ndo tenho nenhum proposito concreto quando os acumulo,
nem existe nenhuma ordem quando os colecciono. Sdo objectos que, aparentemente,
ndo se relacionam com a pratica do desenho, mas que invadem os meus desenhos. De
uma forma quase aleatoria essas colecgdes ganham um propdsito quando me debrugo
neles no inicio de algum projecto artistico.

Os desenhos que apresento ndo foram entendidos, de inicio, como objecto artistico
mas como um processo. Mas talvez por procurarem, o outro lado do espelho como
diria Molina, em Estrategias del Dibujo en El Arte Contemporaneo, um olhar de
quem os 1€, seja esse olhar aquele que os transforma em objectos artisticos. Ou ser
apenas nesse ultimo olhar que os desenhos se completem.

O diério representa uma forma de traduzir aquilo que ndo ¢ pensado, programado,

uma passagem do tempo.
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Esta imagem contém apenas alguns dos objectos do meu atelier. Existe, também, uma
caixa com moleskines ou outro tipo de cadernos (de viagem e ndo sd) que contém
desenhos, apontamentos, frases, ideias, que também servem de base para este conjunto
de trabalhos. Uma leitura breve de alguns didrios que mantive quando era crianca
também representa, ainda que pouca, uma influéncia na escolha na jun¢do de algumas
imagens com frases, em particular nos trabalhos que, para mim, t€ém uma caracter mais
intimo ou menos construido.

Quase todas as imagens se relacionam com os meus desenhos. A imagem de Audrey
Hepburn com o tipo de imagens que pinto. Os recortes de frases de revistas dentro de
uma caixa antiga com as palavras que uso. O globo que ladeia uma série de livros que
contém fotografias, frases, publicidade, utensilios antigos. O conjunto de revistas,
papéis e livros de contas antigas que servem de suporte para os meus desenhos.

O arquivo representa uma componente muito importante no processo mental a partir

do qual surge este conjunto de trabalhos.
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4.5. do Percurso

Ao abordar o ambito geral do Diario Gréfico, tendo em consideracdo as diferengas
manifestadas entre os seus trés modelos — didrio de viagem, didrio de cabeceira e
arquivo morto - optei por me centrar neste ultimo pelas caracteristicas que o definem,
como a portabilidade e a manuseabilidade que este tipo de didrio permite.

Perante esta escolha foram-se tornando manifestos alguns dos seus fundamentos. Um
deles baseia-se no facto de o arquivo morto existir sob a condi¢cdo de processo. O
outro, nuclear a todo este relatorio, corresponde ao uso da palavra e imagem na
componente pratica.

Assim os desenhos que apresento exploram a relagdo entre a palavra e a imagem,
ainda que por vezes e de forma involuntaria, essa relacdo nao seja manifesta.

Desde o inicio que existiu uma certa despreocupagdo formal relativamente ao
conjunto de desenhos. Mas o facto de ndo assumir os desenhos, enquanto arquivo
morto, como unidade ou série, isolando-os como partes de uma totalidade da qual ndo
se conhece a dimensao total, ndo impede o jogo associativo que o conjunto pde em
movimento.

Foi um processo construido através de mudangas e de experiéncias, do aparecer de
novas davidas e da possibilidade de acumular diferentes solu¢des. Comegou no
arquivo que ndo ¢ caderno e terminou na acumulagdo de situagdes novas, como a
experimentacdo e conjugacdo de novos materiais, essencialmente na justaposi¢dao de
materiais com suportes, palavras e imagens apropriadas.

No desenho transformar-te numa historia de hollywood, a justaposicao de elementos
de que me apropriei, propicia ao espectador a possibilidade de encontrar significados

que ndo aqueles que procurei.
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2{A DE HOLLYWOOD

Biblioteca Musical — Rua Candido dos Reis, 115 — Telefone, 2001435 — 4000 Porto
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transformar-t}e‘nu’ma historia de hollywood, 2010
Gouache e caneta sobre folha de pauta musical

Num jogo associativo contrario, e proximo da ancoragem barthesiana, podemos
observar o desenho enfuse this page with a smell of your choosing. Ainda que usando
um suporte, que como a folha de pauta musical do desenho anterior, contém
informagdo, neste desenho a palavra surge como detonadora do desenho. Isto &,
usando uma folha em que esta escrita uma frase o desenho sujeita-se a ela. A frase

surge como legenda enquanto desenho apresentado ao observador, mas enquanto
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processo individual foram os desenhos que se submeteram a frase. Em todo o caso,
existe uma relacdo clara entre desenho e palavra, em que ambas contribuem para o

sentido completo da imagem.
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enfuse this page with a smell of your choosing, 2010
caneta sobre folha de caderno/ agenda

Como se pode constatar, muitas das diferengas no processo de constru¢ao do sentido
fazem-se, também, através do suporte em causa.

Ainda que nem todos os suportes sejam retirados do seu contexto inicial, como em
illicit thoughts, a organizacdao dos elementos formais sobrepostos — imagem pintada,
imagem desenhada e frase — podem remeter para significados diferentes. O facto da
imagem pintada conter informag¢des como o tipo de penteado, o telefone e mesmo o
facto de ser pintada a preto e branco, remete-nos para um tempo passado.

Ainda assim, a no¢do de passado e o factor temporal que os desenhos possam evocar
¢, neste conjunto de desenhos que apresento, maioritariamente transmitido através do

suporte escolhido.
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illicit thoughts, 2010
Gouache e caneta sobre cartdo
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art is a woman with glaSs-es, 2010
Fotografia, acrilico e caneta sobre folha de contas
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O suporte e a fotografia que usei em art is a woman with glasses sdo elementos com
0s quais crio uma rela¢do particular com o tempo, enquanto o desenho e a frase
surgiram como partes alheias. Existe, assim, um elemento de compensagdo entre os

dois corpos, que proporciona leituras distintas do desenho.

give us money, we are pretty, 2010

Acrilico sobre folha pautada
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Como em [ will make my friend fat e em give us money, we are pretty trata-se de um
jogo de humor, obtido quando justaponho as diferentes partes que constituem o
desenho.

O facto de este conjunto de desenhos proporcionarem uma op¢ao num desenho e de a
contrariar no desenho seguinte, refor¢a ainda mais o conceito de arquivo morto. Isto &,
por serem desenhados em folhas soltas e por isso se poderem fazer escolhas diferentes
e opostas em cada uma delas. Esta diversidade de escolhas que o arquivo morto
potencia, remete ao bindmio decisdo/ indecisdo, que Alberto Carneiro define como

fundamental na constru¢ao de uma obra
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i will make my friend fat, 2010

Gouache, colagem e caneta sobre folha de contas
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Sao desenhos e linguagens que reflectem o meu modo de ser ou pensar, de uma forma
intuitiva e aleatoria e como reflexo do contexto envolvente.

Sao, também jogo que, através deles, crio com o observador, um processo aberto. Ou
um “jogo cujas regras se definem em acto, um gesto inquisitivo e propiciatorio, em
que o registo procura fixar sem encerrar.”®

Como referido, a ideia de arquivo morto implica um discurso proprio no
desenvolvimento de cada desenho, em que ndo existe a sequencialidade que um
caderno comporta. E ainda que os desenhos possam ser observados individualmente, a
forma como os distribui pela parede para evitar a dispersdao e acumulag@o no atelier
gerou novos trajectos e grupos. Estas novas organizacdes, volateis e abertas, levaram
intuitivamente, a alteragdo do sitio, o que influenciou o desenho seguinte.

Também neste aspecto ¢ reforcada a caracteristica de portabilidade do arquivo morto,
que torna possivel inseri-lo numa logica mutante: um desenho pode ser visto
isoladamente, mas ird sempre ser confrontado com os outros desenhos.

Sabendo que a diario grafico, enquanto arquivo morto, corresponde — também - a
ideia de acumula¢do de desenhos prevé-se a possibilidade de mais tarde voltar a
confronta-los. Deste reencontro, os desenhos podem, sem que se perca o sentido de

que se parte para este projecto e processo, tornar-se em objectos artisticos.

Vista da Exposicdo Draw a Line, Write a Life, no Estudio Um, Guimaraes

38 .
CARNEIRO, Albert, Desenho Projecto de Desenho, CARNEIRO, Alberto, TAVORA, Fernando, MORENO, Ministério da

Cultura / Instituto de Arte Contemporanea (ed.), Joaquim, Porto: Museu Nacional de Soares dos Reis, Sagres: Fortaleza de
Sagres, Vila Nova de Famalicdo: Fundagdo Cupertino Miranda, 2002, p. 219
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5. Conclusao

Com esta conclusdo pretende-se: reflectir sobre os aspectos fundamentais que situam
a relacdo entre palavra e imagem no diario grafico, resgatando os conceitos nucleares
implicados neste relatdrio; fazer um balanco do que foi feito; delinear possiveis
desenvolvimentos futuros.

Uma conclusdo nunca ¢ singular. As dedugdes que enumero depois de terminado este
projecto sdo as que se parecem melhor adequar no confronto do relatério com a

pratica do desenho.

5.1. Reflexao
Pretende-se, nesta reflexdo, interiorizar os enunciados que ditam o processo da
construcao de um diario grafico, de forma a encontrar algumas linhas condutoras na

manipulacdo e constru¢do das narrativas dos meus desenho. Assim:

A distingdo entre trés tipos de diario grafico — didrio de cabeceira, diario de viagem e
arquivo morto — baseada no estudo, essencialmente, da sua func¢do, materiais, locais,
tempo, linguagens e suportes, permite uma maior adequacdo de cada meio a
finalidade de um desenho. Ainda que no arquivo morto ndo exista um proposito tnico

no processo do desenho.

Ao confinar o diario gréafico, enquanto arquivo morto, ao dominio do processo, em

detrimento do projecto, o processo torna permeavel a constante evolu¢do do desenho.

Tomando o factor temporal como uma caracteristica inerente a disciplina do desenho,
torna-se mais consciente 0 momento em que ¢ realizado, conferindo-lhe o sentido de

urgéncia que o didrio grafico, assim como qualquer desenho, exige.

Da escolha dos suportes depende, também, a constru¢do de uma narrativa. No caso
especifico do arquivo morto a escolha de um suporte em detrimento de outro pode
constituir j& uma parte do desenho, na medida em que traduz parte do que se

intenciona com ele.

A consciencializacdo das diferengas manifestadas entre palavra e imagem,

nomeadamente com o estudo das teorias de Barthes acerca da retdrica da imagem e
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dos conceitos como a ancoragem e o relais, permite diminuir um pouco a

aleatoriedade que cada folha de um arquivo morto implica.

5.2. Balanco

Depois de feita esta reflexdo acerca dos principais enunciados a que me dediquei no
relatorio, existe uma necessidade de confronta-la com a pratica de desenho.

O que se procurou neste projecto foi criar um corpo de desenhos inseridos no dominio
do diério grafico enquanto arquivo morto, onde sdo empregues palavra e imagem.
Observando estes desenhos ¢ possivel, intuitivamente, agrupa-los em séries, através
da distin¢do existente entre os suportes, materiais, tipo de frases ou palavras, etc. .

No entanto, existem outros apartados a partir dos quais os desenhos se distinguem.
Um deles remete para a tomada de consciéncia de que a relacdo entre a palavra e a
imagem pode ser pensada em varios momentos.

Através do elemento de que cada desenho parte sdo criadas diferentes situacdes. Isto
¢, se num desenho o elemento detonador, ¢ a palavra, a imagem pode-se sujeitar ou
ndo a ela, e vice-versa.

A escolha dos elementos, que no inicio do projecto aconteceu naturalmente, passa a
ganhar um maior grau de consciencializacdo quando existe um conhecimento das
teorias da retdrica, essencialmente a de Barthes. Da mesma forma que a palavra e a
imagem podem convergir num sentido Unico, também se pode dar o contrario. O que
¢, também, valido com o suporte.

O que motiva o desenho pode, ainda, ser o suporte - quando decido desenhar sobre
uma folha de jornal ou uma folha de contas antigas tenho consciéncia que posso fazer
com que o desenho e/ou a palavra se sujeitem ao factor temporal que o suporte evoca.
Ao longo deste processo foi-se tornando mais clara a importancia que cada elemento
pode implicar num desenho.

Contudo o didrio grafico, enquanto arquivo morto, ndo parte tanto de pressupostos
como o do proposito, mas mais, de experimentacao.

E ainda que no relatorio me tenha debatido sobre aspectos tedrico dos conceito-chave
que se relacionam com a pratica comum do desenho, sendo que quando tal acontece
parte-se sempre para a pratica com outra atencdo, o que se pretendeu foi,
essencialmente, tentar perceber os limites tedricos que este tipo de desenhos
permitem. Porque ao arquivo morto estardo sempre subjacente ideias como

adiamento, experimentacao e elasticidade de processo.
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5.3. Desenvolvimentos Futuros

Este relatorio permitiu situar a relacdo entre palavra e imagem no dominio do didrio
gréafico, enquanto arquivo morto.

O binémio palavra/ imagem ¢ comum a muitas formas de arte. O trabalho de autores
- como John Baldessari, Mel Bochner, entre outros — sobre os quais me debrucei, ndo
sdo casos explicitos de artistas que trabalhem o diério grafico, mas foram autores nos
quais me apoiei para estudar algumas questdes acerca da linguagem.

Observando o panorama artistico actual temos o diario grafico como uma nova forma
artistica emergente, que sai do arquivo e do caderno para a parede. A pratica de atelier
neste Mestrado suscitou, em mim, um interesse de aprofundar o assunto do diério

grafico enquanto forma de arte.
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