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Resumo

O homem tem desde os primdrdios da civilizagdo procurado encontrar diferentes
linguagens para se expressar e comunicar. O gesto surge como um recurso operativo
na linguagem verbal e ndo verbal. Sdo referidas as competéncias do desenho no
sentido de delimitar o seu campo de ac¢do. Numa primeira fase apresentam-se signos
visuais que recuam as origens da representacio dos gestos na forma de pictogramas,
ideogramas e gestos de fala para, numa segunda fase, através da evolugdo do conceito
e dos usos do gesto na dimensdo da linguagem nao verbal, explorar as extensdes e 0s
limites do desenho contemporaneo. Procura-se identificar a amplitude do conceito de
gesto no desenho, na relacdo com a linguagem pictdrica, procurando especificar
convencodes, terminologias e afinidades especificas. O ambito centra-se nos processos
de expressdo gréfica, onde o gesto é o protagonista de correspondéncias entre
diferentes dominios da comunicagao.

A funcdo dos gestos estd directamente ligada ao seu uso histérico e, como tal a
diferentes classificacdes. Neste ambito inclui-se o estudo de diferentes autores, que ao
longo da histéria procuraram, de uma forma transversal aos saberes a que pertenciam,
acompanhar a evolucdo dos gestos da fala e do discurso. O emparelhamento de
conceitos da representacdo grafica com a linguistica e a psicologia procura, através
dos sistemas de significacdo, cruzar a gestualidade com a acg¢do que a sustenta.
Procurando fugir a cronologia e a visdo sincrénica do desenho, a referéncia a
gestualidade €, sempre que possivel, feita através de imagens atemporais, que
procuram clarificar as fungdes do gesto, os usos, as ac¢des ou os significados
envolvidos. O enfoque ¢ dado a mecénica da mao, encarada como extensdo do corpo e
da mente.

A que estratégias recorre a acgdo grafica? Os processos de classificagdo dos
gestos, a representacdo como espago de subjectividade, a repeticdo, o inefdvel, a
transferéncia de uso sdo conceitos a ter em consideracdo na ritualizacdo das accdes
que o gesto conceptualiza. Nesta extensdo fenomenoldgica, sdo apresentadas obras e
artistas, onde se questiona o caricter reiterado do gesto em processos graficos. O
desenho surge em paralelo como forma de nos relacionarmos connosco, com o
mundo, e de organizar o proprio mundo. Encarar o desenho como ferramenta

conceptual e como modo operativo, explorando algumas das extensdes que a



comunicagdo visual abarca, procurar em perspectivas de andlise do gesto, (nas
estratégias de repeticdo, na serialidade, na variante de um tema, no inefivel como
espaco de subjectividade), encontrar o fio condutor que suporte o caricter simbdlico
dos actos e dos modos de representar, sdo objectivos desta monografia.

Procura-se relacionar a dimensio racional com a intuitiva; oS mecanismos
perceptivos com a accdo grafica. O tempo, que estrutura a ideia, o pensamento e as
accoes, remete para estratégias que se coadunam com o desenho de observacdo do
natural numa perspectiva aberta a imaginagao criadora.

A contextualiza¢do, como fundamentacio da atitude reflexiva e tedrico-pratica,
alicerca-se em métodos e casos de estudo: realizados (entre outros) por psicélogos,
como Itten, artistas ocidentais, como Georges Mathieu, Pollock, tratados de pintura
oriental e, numa abordagem mais contemporianea, Hernandez Pijuan, William
Anastasi, Ana Hatherly, entre outros. Contextualizar a investigacdo e a reflexdo
tedrica com a préitica especifica é também um dos objectivos primordiais dos

trabalhos desenvolvidos.



Abstract

Ever since the very beginnings of civilization man has been trying to find

differente languages to express himself and communicate. Gesture arises as an
operative device in both verbal and non-verbal language. Drawing competences are
refered to as a means of delimiting its range of action.
In an earlier approach there appear visual signs that go back to the origins of the
representation of gestures under the form of pictographs, ideographs and gestures of
speech, in order to explore, in a later stage, the extents and limits of contemporary
drawing through the evolution of the concept and of the uses of gesture within the
non-verbal language. These is an attempt to identify the amplitude of the concept of
gesture in drawing in connection with the pictorial language. Trying to specify
conventions, terminologies and specific affinities. The range is focused in the
processes of graphic expression, where gesture is the protagonist of correspondences
between different fields of communication.

The function of the gestures is directly linked to their historical use and, as such,
to different classifications. Within this range there is the study of different authors,
who, along history and through the culture they belong to, tried to follow the
evolution of the gestures of speech and discourse. The linking of concepts of the
graphical representation to linguistics and psychology tries to mingle gestures with
the action that supports them through the systems of signification. Trying to escape
chronology and the synchronous vision of drawing, the reference to gestures is,
whenever possible, carried out through timeless images that try to clarify the
functions of the gesture, the uses, the actions or the meanings involved. The focus is
directed towards the mechanics of the hand, considered as an extension of the body
and the mind.

What strategies does graphic action use? Processes of classification of the
gestures, the representation as space of subjectivity, the repetition, the ineffable, the
transfer of use are concepts to be taken into account in the ritualisation of the actions
that the gesture conceptualises. Within this phenomenalistic range works and artists
are presented, where the reiterated character of the gesture in graphical processes are

questioned. Drawing arises simultaneously, both as a way for us to relate to ourselves,



and to the world, and to organize the world itself. Facing drawing as a conceptual tool
and as an operative manner, exploring some of the extensions that visual
communication contains, looking for perspectives of analysis of the gesture (in the
strategies of repetition, in the seriality, in the variant of a theme, in the ineffable as
room for subjectivity), and finding the conducting thread which supports the symbolic
character of the acts and manner of representation are the objectives of this
monograph.

There is an attempt to relate the rational dimension with the intuitive one and the
perceptive mechanisms with the graphic action. Time, that lays the foundation of the
idea, the thought and the actions, relates to the strategies that go with the drawing of
observation of the natural within a perspective open to the creative imagination.

The contextualisation, as the foundation of the reflexive and theoretical-practical
attitude, lies on methods and objects of study carried out (among others) by
psychologists, such as Itten, western artists, such as Georges Mathieu and Pollock,
treatises of far-eastern painting, and, in a more contemporary approach, Hernandez

Pijuan, William Anastasi, Ana Hatherly, among others.
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1. Introducao

Figura 1, Victor Hugo, ca. 1865, caneta de aparo e aguada de tinta castanha sobre papel dobrado em dois. Desenho,
38 x 24,3 cm, papel. 38x49,3 cm. Museu de Victor Hugo, Paris, inv. 978.

Rejeite ou ndo Vitor Hugo, este desenho, ou queira preservd-lo no seu estado inacabado,
ninguém pode ter a certeza da sua inten¢do. Na realidade, ndo tem grande importdncia. Na
actualidade tem sentido para nés, por reconhecermos na sua marca assistida uma
respiracdo familiar do branco do papel, uma conjuncdo de forcas e a submissdo, a agressdo

e o retraimento, a que anos de arte informal e expressionismo abstracto nos educaram.

(PREVOST, 1998:53)
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Inserida no Mestrado em Prética e Teoria do Desenho, esta dissertagao pretende
apresentar os fundamentos tedricos e contextuais do gesto no desenho. Identificar a
expressao da subjectividade que nas estruturas do desenho, assumem a fun¢do de o
configurar, ¢ um dos seus objectivos. Procura-se através de estratégias, como a
repeti¢do e o inefdvel, inerentes as destresas manuais e conceptuais (em processos
grificos, onde o cardcter autogrifico determina a acg¢do), reflectir sobre a
gestualidade do desenho contemporaneo.

A presente investigacdo resultou da realizacdo das diferentes disciplinas incluidas
no plano curricular do Mestrado em Prética e Teoria do Desenho, realizado em
2006/07. A abordagem tedrico-pratica desenvolvida em disciplinas como Desenho e
Performatividade, Criatividade e Retoérica, Historia e Teoria do Desenho, bem como
na disciplina de Atelier, constituiram pontos de partida no equacionar de uma
abordagem aos processos operativos e conceptuais do desenho. A consulta
bibliografica especializada, a frequéncia de semindrios do primeiro ano curricular e
consequente aplicacio a uma pratica especifica, constituiram grande parte da
motivacdo, interesse e enfoque para a delimitacio do tema da dissertagcdo que orientou
a escolha deste campo de estudo.

O trabalho desenvolvido, procura integrar a drea artistica sob duas perspectivas,
as artes plasticas e a docéncia. Enquadrada nos novos planos curriculares, decorrentes
do reajuste a Lei de Bases do Sistema Educativo, deparamo-nos com a introdu¢@o do
Desenho como uma disciplina de referéncia na formacido da cultura visual. Numa
escola inserida na época contemporinea, em que mudanca € a palavra de ordem,
parece ser do maior interesse realizar uma investigagdo que cruze os interesses
pedagdgicos com a prépria investigagdo em arte. A preméncia do Desenho nos planos
curriculares, levanta questdes e dividas a pratica docente. A actualizacdo profissional,
constitui uma mais valia para oportunamente intervir. As questdes de uma

investigacdo desta natureza, interroga-nos sobre novas formas de consolidar os
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ajustamentos aos programas e a clarificacio de estratégias que motivem e
desenvolvam o campo de estudos, na teoria e na pratica.

Por outro lado, o corpo de trabalho realizado na disciplina de Atelier deste
mestrado, entendida como o lugar fisico e conceptual da confluéncia da proposta
individual de experimentacdo, d4 a conhecer as op¢des metodoldgicas tomadas, tanto
quanto a escolha do tema como ao seu enquadramento. O interesse em elaborar uma
dissertacdo a partir do trabalho prético pessoal, (exposto em Setembro e Outubro, de
2008 na Galeria Plumba, na cidade do Porto) acompanha a vontade de desenvolver
uma investigacdo que enriqueca, diversifique e qualifique a postura critica e analitica
do desenho na relagdo com os seus discursos de legitimagcdo. O compromisso € os
desafios sdo plurais. Permitem reflectir sobre questdes pendentes e activar com maior

objectividade o cendrio da dissertacao.

E com base na exposicdo, Herbdrio de Gestos, que se transcreve o texto
redigido para o efeito. Serve de predmbulo a reflexdo tedrico-pritica, que esta
dissertacdo propde. As imagens anexas, sdo referéncias ao que se diz, mas acima de
tudo ao que fica por dizer. Ao que na suspensdo do olhar, se completa pelo inefavel,

nos caminhos da percepg¢ao sensivel.

Numerados de 1 a 50 cada desenho tem colado no verso uma etiqueta assinada
que o identifica. O exemplo aqui apresentado confere a este herbdrio o caricter

normativo do conceito subjacente.

—

HERBARIO DE GESTOS
ramilis das Paklias

s ciorifioos ety bibecres fhecionlade de diblis ||
Boms vulger: tubdronlo de dillis

| iastoriges stimolégica do Figura 2, Rosdrio Forjaz, 2008, etiqueta de
rg::}ois de '-hl. botinico susoo

. a ‘I'Q‘l" do México para & Herbdrio de Gestos.
!‘::o’l -n ]

ﬂu__ﬂﬂ.ﬂh‘-.‘

— o faed,
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Figuras 3 a 11. Rosdrio Forjaz, Herbdrio de Gestos, 2007, aguarela Rembrandt sobre papel windsor & newton
220 gr 100% algodado acetinado, 51 x 36 cm.
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Figuras 12, 13 e 14, Rosdrio Forjaz, Herbdrio de Gestos, 2007, aguarela Rembrandt sobre papel windsor
& newton 220 gr 100% algodao acetinado, 51 x 36 cm.

Herbadrio de Gestos, 2007.
Exposi¢do realizada na Galeria Plumba, Porto, de 20 Setembro a 18
Outubro, 2008

A envolvéncia quotidiana com préticas de jardinagem no espaco onde
habito, tem vindo a acentuar, o meu interesse pelas questdes em torno do
conhecimento e da representacdo das espécies botanicas. A possibilidade de
plantar flores no exterior, acompanhar o seu crescimento e conhecer os seus
aspectos morfolégicos constitui uma vivéncia muito aprazivel e que se reverte
em momentos de tranquilidade no espago doméstico. Na sequéncia deste
estimulo de relacdo com a natureza e com o valor simbdlico que transporta
consigo, no entendimento do desenho, como a materializacdo de uma acto
consciente — onde o gesto incorpora o acto do pensamento (NEWMAN cit.
ZEGHER, 2003:72), constituiu uma razdo, para explorar a experiéncia

perceptiva segundo novos modos e processos.

Merleau Ponty (1908-1961) na sua obra, O Visivel e o Invisivel, refere que
o conhecimento do mundo tem origem na vivéncia de cada um. Sdo as nossas
aprendizagens, experiéncias e sentimentos, que perspectivam a nossa percep¢ao
e accdo. A vontade de saber mais, sobre esta temdtica viva e mutdvel, conduziu
ao desenvolvimento de um conjunto de praticas, ao nivel dos processos
pictéricos num entrosamento, com os modos de classificagdo e arquivo das

espécies botanicas.
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Herbdrio de Gestos, reine um conjunto de 50 desenhos realizadas em
2007. O corpo de desenhos, que se apresenta, recorre a uma espécie em
particular: as raizes tuberosas das dahlias. Cada desenho foi realizado a partir
do natural. As caracteristicas materiais de cada um, sdo as seguintes: 51x36 cm,
aguarela Rembrandt sobre papel winsor & newton, 220 gramas 100% algoddo

satinado. A pena gréfica e o pincel chinés, foram os instrumentos utilizados.

Revelar o que da esséncia das dahlia, se deixa expressar, através do gesto
que as desenha, foi um dos objectivos de orientacdo. Dentro da mesma espécie
botanica, variam os referentes, e sem intengdo objectiva, o tom da aguarela. A
dimensdo, o suporte papel, o pincel chinés, a pena grifica e a escala de
representacdo, sao uma constante.

A escolha do referente - as raizes tuberosas das dahlia, prende-se com o
significado do préprio termo. A raiz € o 6rgdo das plantas superiores, que se
situa na posicdo inferior do caule. Cresce no seu sentido inverso, destina-se a
fixar a planta ao solo e a absorver as substancias que a alimentam. As raizes
possuem pequenos tubérculos carregados de reservas nutritivas que a seu

tempo irdo desenvolver-se, rasgar o solo, desabrochar e florescer.

Figura 15, Rosério Forjaz, raiz de dahlia, 2007, tinta acrilica e tuberosa de dahlia.
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O reconhecimento icénico e simbodlico da raiz vegetal, aponta para a
intencdo subjacente que os procedimentos e a experimentacdo pictdrica
procuram explorar. Associar a raiz da dahlia, por um lado, como conceito
vinculado aos significados de origem, principio e ligacdo entre as partes que a
constituem e por outro lado, apreender as tensdes, oS movimentos, a
intensidade das marcas transferidas para o gesto que traga e que configura cada
tubérculo, antecipando as implicacdes temporais que a metamorfose e o
crescimento da espécie convoca. Usar o corpo, como medium de transporte, na
transferéncia de certas caracteristicas da espécie para o ac¢do do gesto, do
pensamento. Entre o manusear do pincel e da tinta aquosa, na observacdo de
um detalhe ou da totalidade da forma. A repeticdo de cada gesto, seja rapido ou
lento, hesitante ... interrompido... procura nos contornos, nas pausas € nas

marcas de cada accdo, os limiares da representacao.

1.1 Objectivos

Os objectivos de uma investigacdo deste dmbito, abarcam uma dinimica de
intengdes abrangentes, que perspectivam a importancia dada a reiteragdo de um gesto.
De que forma a transferéncia de uso de um gesto do quotidiano, na apropriacdo de
estruturas implicitas, marcas e tensdes de um referente, pode convocar e
potencializar a compreensdo de aspectos processuais e condicionantes perceptivas
recorrentes, ¢ um aspecto a considerar. Procuraremos, apresentar algumas directrizes

que possam sistematizar os objectivos globais a atingir nesta dissertacdo:

o Sistematizar a evolugdo histdrica, a fung@o e usos do conceito de gesto na sua
relacdo com a linguagem e a fenomenologia dos processos graficos de uma forma
especifica e em implicages mutuas;

o Explorar a experiéncia perceptiva e o comportamento motor segundo modos
de gestdo da acgdo/acto performativo;

o Demonstrar como o desenho pode estender as possibilidades familiares, na
representacdo de uma forma, um corpo, uma espécie botanica, através de diferentes

graus de subjectividade, acompanhando os caminhos conceptuais;
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o Equacionar varidveis metodoldgicas na operatividade do gesto (afinidades e
oposicdes significativas) em fung¢do da inten¢do, da dimensdo temporal e da
ritualizacdo da accdo, quando transferido para os processos graficos;

o Sobrepor categorias gestuais com estratégias metodoldgicas, procurando
analisar a dimensdo conceptual em funcdo de relagdes, como a
objectividade/subjectividade, accdo/tempo e processo/sintese;

o Sistematizar, enquadrar e contextualizar a repeticio de um gesto como
ferramenta operativa e conceptual, referenciando autores da contemporaneidade em
paralelo com autores de diferentes épocas;

o Reflectir acerca da pertinéncia e dos contributos do estudo do inefavel e da
repeticdo de um gesto, na dimensdo dos processos graficos, no contexto de uma
investigacdo em arte;

o Reflectir sobre modos e processos de gerir o movimento da mao como
extensdo do corpo, ndo apenas para tracar uma marca griafica mas como forma de
encenacao associado aos modos de desenhar;

o Produzir um corpo de desenhos que se enquadre no tema e na reflexdo tedrica.

1.2 Delimitacao do tema

O Desenho tem acompanhado a criagdo artistica quer como instrumento de trabalho na
procura da sistematizac¢des formais e estéticas, quer como meio auténomo de expressdo e
afirmagdo. No decurso do século XX o desenho ganhou maior importdncia como meio de

intervengdo criativa, atingindo um ambito técnico muito vasto, pondo em causa as ortodoxias

sedimentadas ao longo dos séculos.

(CALHAU, 1999: 9)

A investigacdo através do desenho, dd a conhecer a investigacdo no desenho e
legitima o campo operativo da sua accdo na pratica artistica contemporanea.
Procuraremos ao longo desta dissertacdo ndo apenas reflectir acerca das fronteiras do

desenho que olha para fora de si, mas também para o seu intimo.
Relacionar o gesto e o desenho, através da repeticdo e do inefivel, procurando

explorar articulagdes na dimensdo dos mecanismos perceptivos com a dimensdo

temporal, sdo dimensdes em que a representacdo convoca o desenho como lugar de
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projeccdo do eu. O desenho exige a construcdo de um trabalho subjectivo que
descortine os movimentos que o produziram

Procurar fundamentar esta reflexdo-ac¢do, na criacdo de um lugar simbdlico,
onde a incerteza e o inefavel cruzam a ac¢éo repetida numa relacio que tem origem na
experiéncia do sensivel, no subjectivo e no inesperado, sdo alguns dos aspectos que
balizam esta dissertacao.

Qual a importancia dos argumentos cientificos no desenho?

Como primeiro enfoque, pondera-se o conceito de Desenho, com que iremos
iniciar a sistematizacdo de aspectos, de cardcter mais global. Importa pensarmos sobre
0 que é o desenho e como se manifesta. Equacionar a ideia de que a estrutura do
desenho ¢é independente da cor e do tom. Que, quando observamos um desenho, sio
as linhas, as manchas, as marcas, nas suas relacdes, que constroem a matéria de que é
feita a relacdo simbdlica e a experiéncia sensivel. Para Philip Rawson (1924-1995),
num certo sentido podemos dizer que o desenho é a forma mais espiritual, a forma
mais subjectiva de todas as actividades das artes visuais. Para este professor e artista
americano, o desenho é o meio através do qual ordenamos o espaco em que vivemos.
Através de caracteristicas como a funcionalidade e a expressividade, o desenho faz a
ponte entre a humanidade e a envolvéncia natural, a ligacdo entre as intengdes, 0s

desejos e as esperancas humanas.

Quando as pessoas sdo arrastadas por uma inundagdo podem rapidamente agarrar-se a uma
drvore, flutuando para se salvarem. O desenho comega quando prevemos que vamos precisar

de um barco, e idealizamos como o construir. (RAWSON, 1990:10)

P—

Figura 16, Raymond Pettibon, sem titulo, 1998, tinta de cor sobre papel, 76,5 x 56,5 cm, Cortesia Projectos
Regen, Los Angeles.
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A reflex@o sobre o significado da relacdo simbdlica é crucial no entendimento do
que como simbolo se configura no desenho. A imagem do artista Raymond Pettibon,
exige ao desenho, na construcio de um trabalho subjectivo, o descortinar dos
movimentos tanto quanto os meios utilizados ou as acgdes fisicas e mentais que o
produziram. Este artista tem desde a década de oitenta, do século XX, procurado
justapor imagens que facilmente identificamos como fragmentos escritos a mao. O texto
que integra as suas composicdes, resulta em certos casos da sua imaginagao, noutros sdo
citagdes retiradas de fontes literarias.

Uma leitura do desenho terd necessariamente de afectar o sentido da marca estética,
necessaria como um factor de correc¢@o deduzido do padrio implicado dos movimentos.
Os elementos em jogo a que recorre Pettibon, (como denota a figura que se apresenta no
capitulo seguinte) ao apresentar frases, textos e ilustragdes populares, com caracteristicas
jocosas, sao vistos, ndo como meros signos, mas como simbolos visuais onde o artista
tem a capacidade de nos dar a conhecer narrativas que ja conhecemos, mas sob o prisma
de um paradigma contemporaneo.

Trataremos ao longo desta dissertacdo de aspectos relacionados com o impulso
gestual do desenho, onde o Gesto na partilha de signos visuais, convoca um movimento
duplo, intrinseco a sua obra. Mediada pela educagdo do olhar, a agilidade da cognicdo e
dos mecanismos perceptivos, (sobre o qual nos debrucaremos no capitulo seguinte), o
desenho acontece. Reportarnos-e-mos ao longo desta investigag@o, ao desenho que parte
de diferentes referentesl, sejam estes a realidade visivel, através do desenho de
observacdo, seja pelo convocar de pulsdes que acompanham as intengdes, 0 espago € o
tempo, que o gesto propde. O cérebro reage a diferentes situacgdes, a disparos miiltiplos
(RAWSON,1990:23). O movimento da visdo, a amplitude resultante da variedade das
sensagcdes, emogdes € pensamentos, constroem o que conhecemos através do que
reconhecemos e da memoria que vamos arquivando. O cértex redne e gere as principais
regides que controlam o movimento do corpo. O gesto é o medium que faz essa
transferéncia de uso.

O desenho de observagdo, como estratégia convoca modos processuais onde a

temporalidade da accdo, o movimento do corpo, os meios utilizados e a simbiose da

1 . .
Por referente, entendemos o modelo, o objecto real a partir do qual se desenha.
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expressao que se dd a ver com o inefdvel que se repercute, acciona a dinadmica do gesto.
O gesto educa a representacdo, a forma, as marcas, os tracos, a inten¢do. Expde o
desenho, ndo porque seja uma instancia de ajuste de contas com a realidade visivel, mas
porque regista, com particular acuidade, as condi¢des desse acerto, ao traduzir a
realidade na medida em que funda, as condicdes que lhe permitem ultrapassar as regras
da tradugdo que ja conhece. Procura-se acima de tudo encontrar nos vinculos graficos, os

significados que possam existir entre 0s signos.

O campo alargado do gesto no desenho, leva-nos numa primeira instancia a aferir
estas relacdes e a fazer, uma breve introdug¢do ao contexto historico e cultural que
determina a importancia desta relacdo, temadticas que serdo exploradas com maior
detalhe no capitulo dois. Procurar-se-4 a delimitar o campo de estudo, tocando os
limiares da fenomenologia dos processos e metodologias graficas, e as referéncias
contextuais dos séculos XX e XXI.

A contextualizacdo do gesto no desenho, procura pelos caminhos das tendéncias
pictéricas do informalismo, do expressionismo abstracto e através de metodologias
como a estética da velocidade de Mathieu, a gestualidade em Itten, segundo alguns
exemplos de cardcter pictografico manifestos nos tratados da pintura oriental, entre
outros autores, analisar a problemdtica da enunciacdo e da seméintica dos processos
gréficos, em que a gestualidade € o conceito orientador. A par da explanagdo acerca
destes métodos serd feito, o seu enquadramento. Optamos por de uma forma sucinta,
aflorar o campo destas tendéncias como delimitagdo do ambito global, por entendermos
importante no enquadramento e na compreensao dos capitulos que daqui decorrem.

Procuraremos apresentar alguns exemplos marcantes de obras que nesta
confluéncia ideoldgica se evidenciaram. A diversidade de artistas é grande, tendo-se
destacado Jackson Pollock (1912-1956), sobre o qual faremos referéncia com mais

detalhe no segundo capitulo.

Serd nos intersticios em que se move a gestualidade, com recurso a terminologias
especificas que possam identificar, exprimir, revelar uma intencdo, que o desenho se
expde. Os gestos estdo presentes para narrar uma histéria, comunicar mensagens,

expressar uma ideia, um pensamento. A percepcdo de cada individuo, participa
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activamente no processo desencadeado pela sua prépria experiéncia, seja pelo que Ve,
pelo que conhece, como pelo que o inquieta e para o qual ndo tem explicacdo. E através
da andlise do gesto em imagens especialmente, relativas a desenhos, com maior
incidéncia nos da época contemporinea e por uma aproximacdo a gestos transferidos da
vida quotidiana, que ensaiaremos uma compreensdo das estratégias de repeticdo e da
dimensdo subjectiva na obra grifica de diferentes artistas. O enfoque conferido aos
elementos do discurso na fungdo dos gestos e do desenho, serd exposto na relacdo com
as tendéncias artisticas ja indicadas e com o recurso a estratégias do desenho de
observacdo nos processos que convoca. O conhecimento do corpo acciona o gesto e na
simbiose das intencdes e dos meios graficos utilizados, acciona também outras
categorias, como o inefavel.

Se por um lado, se procura analisar o gesto como arquivo de uma ac¢ido em que a
memoria corporal circula através do corpo, por outro lado, procuramos também analisar
0 gesto enquanto a accio se desenvolve. Procura-se compreender esse poder do desenho
em perturbar e evocar o que ndo estd presente; como e sob que perspectiva o gesto actua
e de que forma a seméantica cognitiva incorpora e transmite a(s) accao(coes) veiculadas a
um determinado gesto transferido para o desenho, e de que forma a repeticdo desse
mesmo gesto, convoca outros registos, sejam estes processos de sintese ou a convocagao
do inefével.

A andlise de estruturas temporais, ou a classificagdo dos gestos, na perspectiva
alargada de Mcneill, constituem modelos de discurso que estruturam o campo mas nio o
encerram. A compreensdo da dimensdo processual do desenho como campo seméntico e
conceptual, convoca a semidtica como recurso operativo e levanta questdes na ordem do
tipo de acg¢do, dos recursos materiais a utilizar, sejam os meios de registo, os suportes, a
postura do corpo, a escala, ou seja mais do que a mdo que regista, a mdo como uma
extensdo do préprio corpo.

As dividas e as questdes sdao vdrias. De que forma o gesto actualiza certos
procedimentos do desenho? Que estruturas mentais convoca a reiteracdo de um gesto?
Que categorias elencar que clarifiquem a andlise dos gestos face a um determinado
referente? Como relacionar o gesto com as estruturas temporais que balizam a
serialidade de um processo grafico? Representacdo e expressdo, em que diferem? Que

artistas referenciar? Sistematizar gestos que se referem a imagens, gestos que se referem
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a conceitos e gestos que se referem a classificagdes? Como convocar uma marca gréfica,
um determinado significado para quem o percepciona?
Estas sdo algumas das questdes que sob o primado do desenho contemporineo nos

propomos investigar.

1.3 Estrutura da dissertacao

Esta dissertacdo desenvolve-se em cinco partes, correspondentes a cinco capitulos.

O primeiro capitulo, refere-se a Introducdo. Subdividida em quatro partes, introduz
o tema a ser tratado. Apresenta aspectos que justificam a elei¢do do tema e procura,
numa revisdo da teoria e dos estudos prévios realizados sobre o assunto, enunciar
objectivos e metodologias que contextualizem esta dissertacao.

No segundo capitulo, O Gesto e o Desenho, estd subdividido em cinco partes. Sao
apresentadas nocdes bdsicas relativas aos conceitos de gesto e de desenho, com
particular destaque para os seus usos e relacdes intrinsecas. E feito referéncia a
convencgdes, terminologias, a evolu¢do dos conceitos numa relacio com 0s processos
mituos de significacdo e de classificacdo. A relacdo entre os processos de significacdo e
de classificacdo, recorre ao gesto na sua relagdo com a origem da linguagem,
apresentando exemplos de formas graficas, como os pictogramas, os ideogramas e 0s
simbolos chineses. Procura-se compreender as relagdes entre a materialidade do
desenho, (através dos elementos graficos e meios a que recorre), € os modos operativos
que o potenciam como alavanca conceptual. Na perspectiva de encarar o desenho como
veiculo de expressdo e comunicagdo, sdo apresentados diferentes modelos de
classificag@o, onde a funcdo dos gestos do quotidiano é descrita e exemplificada com
imagens grificas. E dado destaque a perspectiva do psicélogo contemporineo, David
Mcneill. Procura-se através de imagens e desenhos enquadrar cada classificagdo. O
entendimento do corpo humano como fonte de desenho, recorre ao conhecimento tacito
e 2 memoria corporal que circula através dos gestos, referenciando a accdo motora,
fisica e sensorial dos processos fenomenoldgicos, como as ressonincias anteriores a
representacdo e aos estimulos que desencadeiam os processos e as acgdes. Nesta

perspectiva, é conferido destaque ao gesto artistico, procurando equacionar os aspectos
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perceptivos dos processos grificos, as convengdes, as terminologias, e a
contextualizacdo histérica. No enquadramento da representacdo, como espago de
subjectividade. sdo apresentados desenhos e imagens atemporais, confrontado os
dominios da semantica gestual. Pollock, Vitor Hugo e Michaux, sdo entre outros,
artistas cujos desenhos servem de referéncia a clarificagdo destes conceitos.

O papel dos actos implicitos no tipo de gesto que cada desenho evidencia, partilha a
ritualizacdo de acg¢des transferidas do quotidiano para os aspectos fenomenolégicos.
Caracteristicas como o aleatério, a iconicidade, a imaginacdo, as convengdes e
terminologias sdo, entre outros, aspectos onde se procura cruzar, a gestualidade com os
modos de representacdo. Na andlise do inefavel, como espaco de subjectividade em
certas representacdes, é destacado o método do filésofo setecentista, Benito Feijoo.

No terceiro capitulo, a repeticdo como Acc¢do Ritualizada, divide-se em tré€s partes.
Na definicdo conceptual da repeticdo no ambito do desenho, procuram-se identificar
aspectos relacionados com a terminologia, termos e conceitos associados que possam
potenciar a compreensio do gesto reiterado numa accio performativa. E feito
referéncia, a metodologias de enquadramento em ac¢des que relacionam a repeticdo de
um gesto com os processos graficos. Sdo seleccionados métodos que se reportam a
contextos culturais atemporais circunscritos a cultura oriental e ocidental. Procura-se
compreender as estruturas implicitas e associativas, nos modos de repetir um gesto ao
longo de diferentes momentos da histéria. O enfoque € feito, através das perspectivas de
psicologos, pedagogos e artistas, como Chieh Tzu Yuan Chuan, Johannes Itten e
Georges Mathieu. Sdo equacionadas estratégias relacionadas com a temporalidade das
accdes gestuais e com o0s processos graficos. O signo-gesto, a copia de um gesto, a serie
e a variagdo sobre um tema, sdo conceitos estruturantes na analise de estratégias de
repeticdo com vista a contextualizagdo de métodos, conceitos e delimitagcdo no campo
do desenho. Sdo apresentados e confrontados desenhos de Hernandez Pijuan, Hartung,
Monet, Giseppe Penone, Beuys, entre outros, como exemplos na reflexdo sobre a
repeti¢do como accdo ritualizada.

A prética especifica subjacente a este trabalho, apresenta-se no quarto capitulo. O
trabalho desenvolvido surge como consequéncia ao primeiro ano curricular, sendo
desenvolvido em paralelo com a investigacdo tedrica desta investigacdo. Sdo

apresentadas imagens relativas aos desenhos realizados e a respectiva pauta de andlise,
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elaborada em conformidade com o projecto artistico. E apresentada uma reflexio sobre
o processo grafico, com base na obra gréfica produzida, nos registos fotograficos e nas
anotacoes escritas vinculadas, as pautas.

O quinto capitulo diz respeito a Conclusdo. Nas conclusdes, € feita uma reflexao
critica sobre o trabalho desenvolvido, procurando-se enunciar contributos desta
investigacdo, bem como aflorar perspectivas de trabalho futuro.

Inclui-se, no final, a bibliografia utilizada e os dados relativos as ilustracdes.

1.4 Metodologia

A investigagdo em arte, reveste-se de condicionantes de véria ordem. O trabalho
cientifico e consequente aplicacdo a uma pratica especifica convoca uma tarefa, cujos
contornos e extensdes ndo sdo ficeis nem estanques.

Este desafio, por natureza ambicioso, procura clarificar e motivar para aspectos do
ambito da desenho na sua relacdo transversal com outras dreas do saber. A linguistica, a
semidtica, a retdrica, a psicologia, sdo exemplos. Este beber transversal que a ciéncia
propde, constitui ao longo desta investigagdo um critério de pesquisa e de organizacio
dos conceitos chave. A pesquisa pressupde um estudo, através do desenho
contemporaneo, até a0 momento pouco explorado no contexto nacional.

Como modo operativo para dar corpo a esta investigacdo, procuramos reunir
autores que tratam o tema central e obras de artistas, que na sua prética, os abordam de
forma especifica. O tema central do gesto no desenho alimenta a procura de estratégias,
a pesquisa de referéncias bibliogréificas, a escolha de obras significativas, que se
revelam fundamentais, quer na redac¢do deste documento, quer na sua compreensao.
Procura-se pela traducéo livre das citagdes apresentadas, facultar a compreensdo mais
imediata dos assuntos tratados. Em certos casos optou-se por manter a tradugdo
correspondente na lingua original, em nota de rodapé.

Aos registos, predominantemente europeus € americanos, somam-se exemplos
orientais, pela necessidade de clarificar e contextualizar a extensdo do gesto na sua
vertente fenomenoldgica e material. A reciprocidade que as diferentes ac¢des procuram

concretizar, constitui uma estratégia metodoldgica e uma ferramenta que procura
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estravasar a geografia do lugar. Propomos descobrir interferéncias que nos actos do
desenho se ddo a ver e a conhecer.

A contextualizacdo destas acgdes graficas constitui uma linha de orientacdo
metodoldgica. Procura-se criar um fio condutor entre os diferentes capitulos. A
sequéncia de conceitos e evidéncias praticas procura neste acrescentar de informacao,
ndo descurar o que anteriormente foi referido, mas pelo contrario usar essa informacao
como plataforma de envolvimento na delimitagdo deste campo de estudos.

A prética especifica, realizada em paralelo numa perspectiva tedrico-reflexiva,
procura por um lado acompanhar os avangos das leituras e da redacg¢do, e por outro lado
manter uma atitude de questionamento constante. Estas duas vertentes indissocidveis,
constituem uma estratégia metodoldgica fulcral na redefinicdo constante do campo de

estudos.

2. O GESTO E O DESENHO
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2.1 O Gesto: historia de um conceito

Figura 17. Nancy Spero, Os anjos — a bomba, Guache e tinta sobre papel, 86,4 x68,6 cm, 1966

Para mostrar que ndo se submetia a ditadura das palavras o senhor Juarroz todos os dias
dava um nome diferente aos objectos.

Metade do seu dia de trabalho passava-o assim a atribuir nomes as coisas.

Por vezes, ficava tdo cansado com essa tarefa inaugural, que passava a segunda parte do
dia a descansar.

Quando adormecia os novos nomes das coisas misturavam-se, nos sonhos, com os antigos
nomes, e por vezes o senhor Juarroz acordava tdao baralhado que deixava cair a primeira

coisa que tentava segurar, e essa coisa, da qual por momentos ndo sabia o nome, partia-se.
TAVARES, Gongalo, M. (2004:21)

Neste capitulo, procura-se reflectir acerca do gesto mediante a andlise de trés

perspectivas complementares. Numa primeira fase, pretende-se apontar a evolucio
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histérica do conceito, por referéncia as relacdes do gesto com a linguagem e as formas
de comunicacdo, referindo a perspectiva de um autor em particular, David Mcneill.
David Mcneill, psicélogo americano, ¢ actualmente professor no departamento de
Psicologia da Universidade de Chicago. A sua investigacdo tem vindo a debrucar-se
sobre estas questdes, sugerindo um modelo que se afigura relevante na andlise do gesto
quando contextualizado a pratica artistica a ser abordada com detalhe neste capitulo.
Numa segunda fase, procura-se analisar a fungdo e o uso dos gestos enquadradas na
histéria de uma classificacdo universal. Procurar-se-a reflectir de uma forma mais
detalhada sobre o gesto artistico, apresentando um modelo de interpretacdo que visa
reequacionar a fung@o simbdlica em contextos atemporais. Numa terceira fase.
procura-se reflectir sobre o inefivel como espagco de subjectividade. A escolha de
desenhos vinculados ao gestualismo, operacionaliza conceitos implicitos em acgdes
transferidas do quotidiano para os aspectos fenomenoldgicos. No dmbito da semantica
gestual o enfoque € feito segundo a abordagem de métodos e conceitos que estdo na
interface entre a dimensao racional e a intui¢cdo. Caracteristicas como a iconicidade, o
inefdvel, a imaginacéo, as convengdes e as terminologias especificas, sdo entre outros,
aspectos onde se procura cruzar, a gestualidade com os modos de representagao.

A caracterizacdo do campo seméantico e conceptual do conceito de gesto, constitui
um eixo transversal a esta investigacdo. Referimo-nos as relacdes associativas entre
palavras, e outras por elas evocadas, para a compreensdo da estrutura e das mutagdes
que se operam dentro do campo disciplinar da representacdo. Ao considerarmos a
linguagem como parte de uma teoria geral da ac¢@o, com relevincia para os processos
fenomenoldgicos e heuristicos do desenho, propomos a andlise paralela de processos
da expressdo, transferidos para o desenho, na procura dos pontos de convergéncia

semantica.

O que € o gesto? Quais os nomes do gesto? Quais as categorias que se referem ao
gesto? A resposta a questdes deste tipo obriga a que se procure posicionar os modos
operativos, semanticos e conceptuais do gesto, no conjunto do seus usos, imagens,
campos de significacdo e intervencao.

A evolugdo do conceito de gesto, d4 a conhecer a complexidade dos significados

associados. A origem latina do termo conceito, conceptum, ¢ comparada ao verbo
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conceber. Como uma ferramenta, convoca a ac¢do de gerar pensamentos e acgdes.
Abre o caminho a diferentes sentidos comprometidos com as experiéncias vividas.
Implica processos cognitivos e perceptivos inerentes a compreensdo e identificacdo de
um significado e a atribuicdo de um nome. Os nomes a que recorremos, constituem
instrumentos de comunicag¢do e de expressdao. Dar um nome a um objecto, mencionar o
nome de alguém, identificar um sentimento através de um nome, sdo algumas das
formas a que recorremos para comunicar com 0s outros e fixarmos 0s nossos proprios
pensamentos. A imagem que abre este capitulo (figura 17), relativa a um desenho da
artista americana, Nancy Spero (1926 -) com o titulo, Os anjos - a bomba, materializa
através do modelo de representacdo a que recorre, a sua postura critica face ao discurso
politico. O gesto dos punhos, das maos unidas na zona inferior do desenho, parecem
resultar de uma explosdo. Projectadas para cima, segundo uma forca centripta, a
composi¢do visual, adquire uma dindmica forte. A comparag@o entre os corpos a anjos
e a uma bomba, confere a obra desta artista o sentido de um discurso de critica politica.
A imagem do anjo, que ndo vemos, mas cujo titulo se associa, convoca o seu vinculo a
uma intervenc¢do social. A utilizacdo do corpo que se representa e as pinceladas, com
espessuras variadas, acentuam a rapidez com que o desenho foi feito. A cor de fundo
vermelha, associada a estas linhas, convocam os efeitos da bomba, da guerra, nos
corpos., do sangue. A disformidade dos corpos, na repeticdo do gesto, acentua a

mensagem.

O recurso a etimologia das palavras ajuda a investigar a raiz e o principio de onde
derivam os vocdbulos. Propde por consequéncia, uma perspectiva de classificacdo das
questdes. E nosso desejo que o conhecimento da terminologia ajude a introduzir uma
ordem inicial na andlise dos conceitos. Uma grande parte dos termos que utilizamos
tém origem na linguagem verbal e sdo gradualmente incorporados noutros dominios. O
ambito do enfoque, para uma andlise do conceito de gesto, incide na identificacdo de:
termos utilizados ao longo de diferentes épocas, conceitos associados aos mesmos
termos, e de niveis e camadas de sentido vinculados a usos e funcdes, de ordem
comum ou estética.

Sera necessario perceber, por um lado, o que é a linguagem, como esta cria e

condiciona a realidade que nomeia e por outro, ajuizar de que modo a percepgdo e a
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cogni¢do intervém numa ac¢do especifica. Ou seja, como percebemos a realidade,

como a nomeamos € como agimos a partir dela.

Para Wladyslaw Tatarkiewicz (1886-1980), a estética recorre ndo apenas a nomes
proprios na identificagdo das coisas mas também a actividades, faculdades, elementos
e qualidades abstractas. Para este fildsofo polaco, que se interessou ndo apenas pela
histdria da filosofia e da estética, mas também pela histdria e critica da arte, mais do
que a anélise individual dos nomes, o estudo deve incidir sobre as tipologias a que
pertencem.

A abordagem dos termos deve tomar em linha de conta as possibilidades que os
termos tém, de se rever na similitude e na oposi¢do. Uma primeira forma de
organiza¢do da informagdo incide sobre a organizacdo dos vocdbulos em sinénimos e
homoénimos. A linguagem, os individuos, os periodos, as épocas e as culturas a que os
termos dizem respeito, fazem com que a utilizagdo seja diversificada e em certos casos
ambigua. Por vezes, o seu sentido condiciona e convoca uma amplitude de
significados. Poderemos falar de sin6nimos, para referir palavras ou expressdes com o
mesmo sentido ou sentido equivalente e de homénimos, quando uma palavra tem o
mesmo nome que outra ou quando a sua representacio escrita e a prondncia sdo iguais,
embora o significado possa ser diferente. Uma outra forma de, em paralelo, organizar a
informacgdo (esta mais metodoldgica) configura modelos de caricter diacrénico, em
que a andlise dos factos linguisticos é feita na perspectiva temporal e de caricter
sincrdnico, isto €, em que a andlise, incide sobre uma mesma época.

No sentido de ordenar as palavras em fungdo destas diferentes varidveis, serd
necessario criar entdo, outros nomes, nomes genéricos que designem classes de
diferentes tipos: classes de coisas fisicas, fenomenos psiquicos, processos, faculdades.
(TATARKIEWICZ, 2007:33)

O modelo que este pensador propde, consiste na criacdo de categorias para os
diferentes termos utilizados em estética. Apresenta para cada categoria alguns

exemplos ilustrativos. As classes sugeridas sdo as:

o termos para objectos fisicos: objecto artistico;

o termos para objectos psicofisicos: artista e espectador;
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o termos para objectos psiquicos: experiéncia estética;

o termos para colecgdes: objecto artistico;

o termos para actividades e processos: danga e representacdo teatral,
o termos para faculdades: imaginagdo, talento, gosto;

o termos para combinacdes: forma;

o termos para relacdes: simetria;

o termos para atributos: beleza.

A perspectiva metodoldgica deste autor serve de referéncia para a caracterizagio e
categorizacdo do conceito do gesto. Iremos ao longo deste capitulo dar a conhecer
inimeros exemplos onde o dominio dos gestos abarca um campo alargado de
expressdes ou onde uma mesma expressio pode assumir significados diferentes.
Procurando entender dinidmicas internas e caracteristicas intemporais, procuraremos
ainda mostrar que os sentidos de denotacdo e de conotagdo, valor expressivo e
simbdlico, configuram diferentes modos de significagcdo e de interac¢do com o

discurso e as circunstancias.

2.2 A evolucao do conceito

Os usos do gesto como parte da performance e elemento de uma accgio, € referido
nos escritos de Marcus Fabius Quintiliano, no século I a.C. Quintiliano (35 d.C. - 95
d.C.), foi um escritor e retérico romano, que desenvolveu a advocacia tendo sido
professor de retérica (o jovem Plinio, foi seu aluno).

No seu livro Institutio Oratoria XI, (Educagcdo do Orador), publicado por volta
do ano 95 d.C., composto por 12 volumes, apresenta um extenso programa com
orientacdes para a educacdo de um jovem orador. Sdo relatados os modos de vida, a
organizag@o social e politica de Roma antiga, aos quais acrescenta a sua opinido
pessoal, tecendo conselhos e recomendacdes. Aspectos como a leitura, a oratdria e a
retdrica surgem referenciados com destacada importancia e sentido pedagdgico.

Segundo Quintilianos, a accdo ou a comunicag¢do oral (actio ou pronuntiatio)
articula dois elementos: a Voz (vox) e o Movimento (motum). O termo gestus substitui

mais tarde o termo relativo ao movimento. Nas suas palavras, a voz atrai primeiro a
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nossa atencdo, a partir da qual o gesto se adapta a ela. (QUINTILIAN, cit.
KENDOM, 2005:17)

A seccdo que este autor dedica a utilizagdo das maos, no discurso oral, € ampla e
detalhada. A parte este membro especifico, o seu tratado faz referéncia a0 movimento
do corpo, da cabega, dos bracgos, procurando explicar de que forma a postura do corpo
pode interferir e provocar a reaccdo do receptor. A fungdo dos gestos é equiparada a

das palavras proferidas verbalmente, sejam estas intensas ou no.

Figura 18. Odoardo Fialetti (Bolonha, 1563-1638), Desenhos da mao, Gravura de Il vero modo e ordine di
imparare a disegnare, Venezia, apresso il Sadeler, 1608.

Ndo as usamos para pedir, prometer, chamar, despedir, ameagar, suplicar, exprimir
aversdo, medo, interrogar ou negar?

Ndo as usamos para manifestar alegria, tristeza, hesitacdo, confissdo, peniténcia,
medida, quantidade, niimero e tempo?

Ndo tém elas poder para excitar e proibir, para expressar aprovagdo, sonho ou

vergonha?
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Ndao tomam as palavras o lugar de advérbios e de pronomes quando apontamos para
lugares e coisas?
De facto, os povos e as nagodes da terra falam uma multitude de linguas, mas partilham

uma linguagem universal das mdaos. (QUINTILIAN, cit. KENDOM, 2005:18)

Na figura 18, a imagem reporta-se a uma gravura que instrui acerca dos
verdadeiros modos para ensinar a desenhar. A diversidade das poses dos gestos das

maos reflecte diferentes usos: escrever, apontar e acenar.

As interrogacdes que levanta acerca da funcdo dos gestos, atestam a importancia
do movimento das mios no discurso verbal. Estes gestos universais reforcam a
linguagem verbal e em certos casos substituem os objectos a que se referem. Segundo
este conceito de gesto romano, a duragfo, o inicio e o fim do discurso, deverdo estar
em sincronia com O gesto € o pensamento que se exprime. A descricio que
Quintilianos faz dos gestos, pioneira pela sua sistematizacdo e detalhe, facilita a
imitacdo e a posterior apropria¢do em praticas de aprendizagem.

No periodo da Idade Média, estes aspectos da retérica auferiram de reduzida
importancia. O gesto surge por exemplo, associado a rituais, a narragdo de
acontecimentos biblicos e a transmissao de instru¢des em cerimodnias religiosas. Esta
funcdo pedagoégica visava através da linguagem gestual expressa nas figuras

representadas, transmitir a doutrina e os ensinamentos da fé crista.
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Figura 19, Juan José Gomez Molina, Guerra Campos, fotografia.

O conjunto de fotografias, como as da figura 19, realizadas por Juan Goméz
Molina, (1943-2007), a partir do registo sistematico das ac¢des dos gestos das maos do
bispo Guerra Campos, de Cuenca, aquando do governo de Franco, sobre o fundo preto
do ecrd da televisdo, consistiam nos discursos de doutrina por parte da hierarquia

religiosa. (MOLINA, 2004:17)

Também na literatura surgem referéncias a gestos. As obras narrativas que relatam
actos herdicos ou factos da vida de personagens histéricas, sdo considerados gestos.

As cangoes de gesto, referem-se a poemas €picos onde sio relatadas expedi¢des de
personagens histdricas ou lendérias. Celebram feitos memordveis de entidades ilustres.
As cangdes de gesto sao repartidas em trés grupos onde os gestos sdo respectivamente

dominados por uma inspiracio que lhe confere o lugar de:
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1° O Gesto do Rei, que conta a guerra santa levada a cabo por Carlos Magno
contra os infiéis; integra a Cangdo de Roland, a Peregrinacdo de Carlos Magno,
Mainet, Otinel, Fierabras, Anséis de Carthage;

2° O Gesto de Garin de Monglane, que € a historia poética de Guillaume
d’Orange, dos seus irmdos, do seu pai Girart de Viennes e do seu avo Garin de
Monglan [...].

3° O Gesto de Doon de Mayence, que € consagrado as exploragcdes e as desgracas
dos bardes revoltados contra a autoridade real. Entre outros aparecem neste gesto:

Gormont e Isembart, o Cavaleiro Ogier [...].

A origem das cangdes de gesto ndo é precisa. Pensa-se que possa ter resultado dos
canticos épicos liricos ou das cantilenas que, a par da tradi¢do oral (ao difundir os
factos e os acontecimentos histdricos) se tenha propagado e desenvolvido ao longo das
geracdes. Ainda que neste periodo talvez o gesto se tenha convertido numa forma de
comunicacdo que substituiu o discurso. Apenas no final do século XVI, é que o gesto
se transforma numa preocupagao cientifica.

S6 no inicio do século XV € que a Europa teve conhecimento e acesso aos tratados
de Quintilianos e de Cicero® (106 a.C-43 a.C). Estas obras criaram um grande impacto
nos humanistas do Renascimento, ao constatarem como na realidade um homem
comum pode participar de uma forma activa nas questdes filoséficas e politicas da
sociedade em que se insere. O conhecimento da obra de Cicero, De oratore, deu a
conhecer por um lado, aspectos da personalidade e integridade moral deste homem e
por outro lado, a forma como os romanos faziam uso da retérica na gestdo das ac¢des
do quotidiano.

No século XVI, a preocupacdo com a transmissdo do conhecimento levou a uma
revisdo dos métodos utilizados. Sdo vdrias as situacdes que despoletaram o interesse e
o estudo do gesto. A importincia dada ao sermido e a organizagdo dos servigcos
religiosos, evidéncia a influéncia da retérica de Quintilianos. A sistematizacdo dos

modos de utilizar o gesto através do modelo retérico, passou a fazer parte dos

2 Marcus Tullius Cicero, foi um filésofo e politico romano. Desenvolveu as artes da oratéria cldssica com
grande desenvoltura e capacidade de improvisagdo. E autor de varios tratados de filosofia (De Publica,
De Natura e De Legibus), que transmitem a tradi¢@o e as orientagdes éticas, filoséficas e politicas do
pensamento grego; tratados de retérica (De oratore); oragdes e cartas.
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curriculos ministrados nas instituicdes de ensino e universidades, em crescente
desenvolvimento. O aparecimento da Companhia de Jesus em 1540 (vulgo Jesuitas),
ao institucionalizar as praticas da elocutio e da pronuntiatio, valoriza o papel do padre
e a forma como este apresenta o sermdo. O orador converte-se tanto num persuasor
como no chefe de uma accio ritualizada.

Ainda no século XVI, a crescente importincia dada ao comportamento civil,
suscitou também o interesse pelo estudo do gesto e do seu papel na sociedade. A
figura do cavalheiro surge como um individuo cuja posi¢do e importancia na sociedade
resulta, ndo apenas do poder econémico ou da familia a que pertence, mas de acordo
com a conduta que revela. A pritica de gestos, instruidos pelo modelo de educacio que
a sociedade determina, qualificam o individuo. E possivel, por conseguinte, ascender a
um lugar politico através da educacdo. A mercantilizacio, as expedicdes a terras
distantes e o contacto com outros povos e culturas, fizeram do gesto mimetisado um
recurso essencial para a comunicag¢do. Como substituto da oralidade, o gesto colmatou
a barreira linguistica, reforcando também a ideia de que os principios universais de
comunicagdo e expressdo se encontram no gesto. O valor da expressdo dos gestos nio
escapou ao olhar atento de poetas e escritores, como William Shakespeare (1554-
1616). Este dramaturgo inglé€s escreveu dramas histdricos, tragédias e comédias que
transportam até aos nossos dias um cendrio teatral extrapolado da sociedade inglesa a
qual pertenceu, nos seus ambientes politicos e sociais, para o ambito maior da
condicdo humana. Os temas do quotidiano a que recorre estdo numa relagdo directa
entre os estados emocionais das personagens e das narrativas que constrdi. A propdsito
de uma das cenas, talvez mais conhecidas, da peca Romeu e Julieta, surge a expressio
thumbing the nose, que se popularizou em Viena no século XVI. A origem etimoldgica
desta expressdo (que se vulgarizou até hoje) surge, ao que se julga, de um
desentendimento de Shakespeare com um seu contemporaneo a propdsito desta pega,
levando-o ao gesto de colocar o polegar no nariz e abanar os restantes dedos, com o

sentido de o ridicularizar.

No século XVII, o gesto encontra um espago proprio. Gradualmente instala-se a
consciéncia de que a natureza do comportamento individual tem implicacdes na vida

quotidiana e nas relagdes interpessoais. Em consequéncia da crenga do gesto como o
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recurso para uma linguagem universal, sdo publicados diversos estudos e documentos
que sistematizam a linguagem do corpo. A Arte dos Gestos (L arte dei Cenni) de
Giovanni Bonifacio (1547-1645), publicada em 1616 em Veneza, ¢ um desses
exemplos. Este livro apresenta-se dividido em duas partes. Na primeira parte, referém-
se os sinais realizados pelo corpo e pelos seus membros (a cabega, o rosto, as maos, o
nariz, os dedos, o abdémen, etc.) e na segunda parte, sdo referidos os gestos utilizados

em diferentes profissoes.

Em 1644, John Bulwer (1606—-1656), fisico inglés, debruca-se sobre o estudo do
gesto na relagc@o da linguagem verbal com os processos cognitivos. No que respeita aos
aspectos cognitivos do gesto, Bulwer segue a linha de pensamento de Francis Bacon
(1561-1626). Bacon caracterizou o gesto como um hierdglifo em trdnsito, no sentido
em que questiona a possibilidade da forma dos gestos se construirem como o0s
caracteres orientais. Cada gesto surge como se resultasse de uma espécie de
racionalizacdo simbodlica transferida directamente das ideias e das coisas para a
linguagem natural. Bulwer ignorou esta perspectiva dos caracteres e concentrou-se no
gesto. Para Bulwer, o significado dos gestos que utilizamos tém a sua justificacdo na
sua origem natural, mas a sua utilizacdo pode ser cuidadosamente regulada pelas
necessidades mais adequadas a elegdncia e as conveniéncias sociais. (KENDOM,
2005:27) Com Bulwer, o gesto adquire a qualidade de um sintoma que transmite um
sentimento. Cabe ao interlocutor a interpretacdo, a identificacdo do significado. Esta
perspectiva contesta a acep¢do generalizada do seu tempo que considerava a

linguagem dos gestos como universal.

As suas publicacdes Chirologia: ou a linguagem natural da mdo (figura 20) e
Chironomia: ou a Arte da Rétorica Manual, sdo obras dedicadas ao gesto.
Apresentam-se descrigdes de gestos feitos pelas mados, com referéncia ao seu
significado e funcdo. Alguns exemplos sdo ilustrados por quirdgramas da sua autoria.
Estes quirégramas foram realizados através de diferentes recursos: por observacio
directa do corpo em movimento; por observagao indirecta de documentos religiosos do
antigo e do novo testamento. A leitura de textos de autores classicos, como do filésofo

e prosador grego Plutarco, do imperador romano Claudios Técito, do poeta romano
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Ovideo e de seus contemporaneos, tal como o filésofo holandés Erasmus de Roterdao,
foram importantes para a pesquisa de Bulwer.

No tratado, Chirologia: ou a linguagem natural da mao,” cada gesto apresenta
uma letra do alfabeto que o identifica e a legenda que explica o seu significado. Para
além do significado que se depreende de imediato pela observacdo de um destes
gestos, poder-se-4 pensar que a nomeacgdo dos gestos pelas letras do alfabeto possam

ter outras fungdes mais secretas e intimas.
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No Novo Abceddrio Manual em Principios para estudiar el nobilisimo y real arte
de la pintura, con todo y partes del cuerpo humano, publicado em 1693, por José
Garcia Hidalgo, sdo apresentadas imagens numeradas e assinadas pelo autor que se
referem a gestos da mao, como recurso para tocar um instrumento, ou para ilustrar as

letras do alfabeto.

3 O termo chirologia refere-se na lingua portuguesa a quirologia, a arte de conversar por meio de
sinais feitos com os dedos e chironomia, (a quironomia), a arte de regular e acomodar os gestos ao
discurso, a declamagdo, a dancga ou a interpretacdo dramadtica. A raiz da palavra quir(o) deriva do latim
cientifico chiro que por sua vez deriva do grego cheiro, de chéir cheirds que significa mdo.(GERALDO
DA CUNHA, 1982:658)
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Figura 21, José Garcia Hidalgo, bragos cinco, o primeiro tem uma guitarra, gravura, 17,7x13,1 cm, 1693..
Figura 22, José Garcia Hidalgo, bragos cinco, o primeiro tem um bdculo, gravura, 17,9x13,1 cm, 1693.
Figura 23, José Garcia Hidalgo, bracos seis esquemas, gravura, 17,9x13,1 cm, 1693.

No século XVIII, o interesse pela retérica, como instrumento pedagdgico para a
valorizacdo do individuo, ultrapassa o caricter religioso. A linguagem vale por si e ndo
por intervencdo divina.

No século XIX, consolidou-se a compreensdo e a importancia do gesto em
diferentes dominios. A crescente edicdo livresca di a conhecer diferentes modos de
identificar e classificar o gesto. Alguns textos deixam transparecer os valores éticos e

politicos dos seus autores no que se refere a aspectos civilizacionais.

A obra La mimica degli antichi investigata nel gestire napoletano, (A mimica dos
antigos explicada nos gestos do quotidiano napolitano) de Andrea de Jorio (1769-
1851) publicada em 1832, apresenta descri¢cdes detalhadas de gestos do quotidiano.
Esta obra surge como pioneira na identificacido do gesto como meio de expressao, e é
para Adam Kendom, provavelmente o primeiro estudo etnogrdfico a ser publicado que
descreve as formas e as fungdes do gesto numa pequena comunidade, de Ndpoles, e
um dos primeiros livros em que a etnografia é tratada na sua relacdo com a

arqueologia. (KENDOM, 2005:43)
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Figura 24, O Gesto de beber e comer, numa antiga ilustracdo napolitana.

Figura 25, Tlustragdes de Andrea Jorio que significam:

42

siléncio, escarnecer, cansaco

fome, negacdo, beleza

estipido, cego

Ser enganado, astuto



O livro de Jorio € rico em detalhes e descrigdes. O gesto € identificado como meio
de expressdo mas ndo como linguagem no sentido estrito do termo. O papel do gesto
na interaccdo quotidiana € avaliado, quer em funcdo das regras gramaticais, por
comparagdo de categorias como género, nimero e tensdo, quer através de modos
retéricos, com o recurso a metafora, a metonimia ou a ironia. O franzir dos olhos
acompanhado por um ligeiro avancar da cabeca, assim como o colocar da méao por
detrds da orelha, referem-se respectivamente, ao focar da atencdo e da audicdo. Em
resultado de um estado de fadiga, ficamos iméveis e deixamos os bracos pender junto

ao corpo. A referéncia a exemplos deste tipo clarificam a convic¢do de que, mais do

que a expressﬁo de um sentimento o gesto, representa esse mesmo sentimento.

Edward Taylor (1832-1937), d4 os primeiros passos no campo da Antropologia
Cultural com a publicagdao em 1865, da obra, Pesquisa Recente na Historia do Fazer.
Para Taylor, é através da linguagem gestual e da escrita por imagens, que o homem
exprime o pensamento. Refere que o estudo da linguagem gestual tem mais
importancia para a compreensao da origem da linguagem e dos processos envolvidos

na comunicagdo simbdlica do que a fala.

Com Garrick Mallery (1831-1894), a abordagem ganha outros contornos. Para
Mallery a expressdo no gesto revela os processos mentais que sdo caracteristicos de
um estddio primitivo da evolu¢cdo humana. (MALLERY cit. KENDOM, 2005:61) A
sua incompreensdo, face a uma cultura diferente da civilizacdo industrializada a que
pertence, leva-o a comparar a linguagem gestual e a escrita por imagens dos indios
com as representacdes do homem da pré-histéria. Sugere que as representagdes
graficas servem para pensar mas nio como forma de expressdo. E através dos gestos
que 0s conceitos sao expressos.

Quer para Taylor como para Mallery, a constru¢do dos sinais acompanha a
significacdo verbal assim como a compreensdo dos gestos ajuda ao desenvolvimento
da escrita. Para Mallery, os gestos sdo como que imagem-escrita, excepto no facto dos
gestos serem feitos no ar e como tal desaparecerem, enquanto que os gestos feitos

através de um meio grdfico ndo. (MALLERY cit. KENDOM, 2005:56) Maillery,
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aponta os estddios para uma perspectiva mais elaborada do gesto sob o prisma da
linguagem por sinais utilizada pelos indios, ilustrando-os, descrevendo-os e
comparando-os com outras linguagens. Considera os sinais, mitos, usos e costumes dos
indios como uma parte importante na histéria da humanidade. Analisa também a ideia
de Rémi Valade, quando este (em 1854), compara o artista a um sign talker,
corroborando a ideia de que a linguagem por sinais é entendida como uma forma de
expressdao pictérica onde a dimensdo temporal adquire um significado maior. [...]
quem produz os sinais tem a sequéncia do tempo ao seu dispor e as suas cenas
deslocam-se e actuam, estdo localizadas e estdo animadas (Ibidem) enquanto que a

accdo do artista estd apenas confinada a um momento Unico.

A accio de William Wundt (1832-1920), no campo sensorial e afectivo, faz dele
um percursor da psicologia experimental. A sua abordagem revé os pressupostos de
Jorio, quando este trata os gestos do quotidiano dos napolitanos, bem como a
linguagem por sinais dos indios americanos, mas € em torno da experi€ncia cognitiva
que se alicerca a investigacdo de Wundt, levando-o a procura de elementos de base

para a compreensio da linguagem.

Como se organizam os mecanismos perceptivos? Que relacdo existe entre a
linguagem e o processo psicoldgico? A que estruturas recorremos para sistematizar o
pensamento e a experiéncia sensorial num determinado momento? Poderemos falar em
movimentos bdsicos expressivos que especificam e regulam a experiéncia?

Estas sdo algumas das questdes que balizam as preocupacdes de Wundt. Para este
pensador, a linguagem humana identifica-se com a ideia de um padrido que varia de
individuo para individuo. Ou seja, serd através da conceptualizacido das experi€ncias
pessoais, traduzidas no tipo de movimento gestual, que a comunicag@o se desenvolve.
Assim, o indicador dos conceitos implicitos nas experi€ncias vivenciadas e na carga

afectiva associada, € o proprio movimento gestual, os gestos-linguagem como refere.
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Figura 26, Tim Stolzenberger, 1990, grafite e esferografica sobre papel, 43,2 x 47 cm.

Para Wundt o gesto é a primeira forma de linguagem. Distingue ainda dois tipos
de gestos: o indicativo e o mimético. O gesto indicativo, ao derivar biologicamente do
movimento de agarrar, constitui a chave para a compreensao dos movimento gerais do
corpo que estdo relacionados com as formas que representam mas acima de tudo, com
o acto performativo. Os esbogos de mdos em diferentes posi¢des, que a figura 26
apresenta, exemplificam esses gestos casuais. Segundo o mesmo tema da mao, € o
movimento como ac¢do que clarifica o significado e ndo a forma. Por exemplo, se
quisermos falar de um dente, tocamos com o dedo no dente, mas se quisermos referir
uma dor no dente tocamos duas vezes na zona em questdo. O gesto repetido significa,
através do movimento de apontar tocando. A existéncia da reiteracdo desta accdo
desloca a aten¢@o do objecto a que o dedo se refere, para o proprio acto, desdobrado
em momentos sequenciais iguais na forma mas diferentes no tempo, o que perspectiva

um significado diferente.
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Eu julgo que pretendia criar uma espécie de analogia filmica
eu sou chumbo para construir estas partes - e as minhas proprias mdos, o meu

equipamento. NAUMAN, cit. WALTHER, 2005: 606)

Figura 27. Richard Serra, Mdo apanhando chumbo, 1961, excerto de filme de 16 mm, preto e branco mudo,

210 mm, Galeria Bochum.

Na fotografia de Richard Serra, a mao procura apanhar bocados de chumbo que
vao caindo em curtos intervalos. Os movimentos da mao, de abrir € fechar, sao muito
rapidos. A tensdo que a ac¢do cria cansa a mao provocando-lhe caibras Por sua vez a
fadiga, derivada da repeticao do gesto, também torna mais lento o acto de abrir, agarrar

o chumbo, fechar e largar.

Wundt, realiza uma sistematizagdo de diferentes tipos de gestos relevante para os
futuros estudos da semidtica. Agrupa os gestos por propriedades, processos, accdes
descritivas, ac¢des miméticas, etc. A significacdo varia entre estadios concretos e
simbdlicos ndo excluindo a referéncia a situagdes que se manifestam de uma forma
ambigua. Recorre a exemplos do dominio popular para explicar de que forma os gestos

simbdlicos, ao derivarem da representacio de uma forma ou de uma acgdo
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performativa, tendem a manter-se nos usos da linguagem gestual, enquanto que o
significado da palavra que lhes deu origem pode alterar-se ou mesmo desaparecer. Um
destes exemplos de origem napolitana resulta da representacdo da cabeca de um boi
através do gesto de elevar o dedo minimo e o indicador e dobrar os restantes,
prendendo estes com o polegar. Na sua origem este gesto, ao evidenciar os cornos de
um biifalo, simbolizava a sua forga e brutalidade. A evidéncia da forma ganhou outros
significados quando passou a representar uma ameaca ou pedido de protecgdo face a
algum perigo eminente. Este gesto, que ainda hoje € utilizado, mantém a forma agora
associada a um gesto popular mas o sentido é totalmente novo. E utilizado para
significar a infidelidade de um homem & sua mulher. Por-lhe os cornos ou chamar de
cornudo a alguém, sdo expressdes da giria popular que atestam como a semantica do
gesto evoluiu e se transformou em relacdo a prépria forma do gesto. Nao ha por
conseguinte uma traducdo literal na relacdo dos gestos como as palavras. Outros
exemplos do dominio popular serdo referidos ainda neste capitulo no ambito da

classificag@o dos gestos de cardcter universal.

O psicélogo e linguista contemporaneo David Mcneill*, desenvolveu uma
importante e pioneira reflex@o, na relagdo do gesto com a linguagem. Para este autor, a
gesticulagdo é um processo tdo natural e inconsciente numa comunicagdo, que nos
esquecemos dos movimentos corporais que fazemos. Analisando a forma como os
gestos se realizam, poder-se-4 compreender a forma como pensamos. Serd necessario,
na sua Optica, examinar em conjunto a linguagem e o gesto, para descobrir as
operagdes do cérebro.

Para Mcneill, os gestos exibem por vezes imagens que ndo conseguimos exprimir
no discurso assim como as imagens que o orador pensa, sdo canceladas.
(MCNEILL,1992:11)

Nesta perspectiva, o gesto estd directamente relacionado com as imagens visiveis.
Sdo como pensamentos. Ndo pertencem ao mundo exterior, mas ao mundo interior,

aos pensamentos, as imagens mentais. [...] Os gestos perspectivam uma nova forma de

* As suas obras, Gesture and Thought (2000) e Hand and Mind: What gestures reveal about thought
(1992), revelam como os gestos, anteriormente considerados como acessorios do discurso fazem parte do
préprio discurso.
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observar através dos processos, a linguagem e a interac¢do entre as pessoas.
(MCNEILL,1992:12) Para Mcneill, os gestos podem representar ideias abstractas,
concretas, metafdricas, e reflectir a estrutura escondida do discurso. Em 1992, na sua
obra Hand and Mind: What gestures reveal about thought, Mcneill, classificou os

gestos em cinco diferentes categorias:

o Gestos iconicos

Poderemos falar de um gesto icénico, quando o significado e o significante estdo
numa mesma relagdo directa de significagdo. Quando o icone participa da natureza do
referente. Sdo gestos do concreto. Poderemos falar de uma representag@o explicita, em
que a ac¢do refere a ocorréncia, o referente, ou o objectivo visado. Os gestos iconicos
pictdricos relacionam-se com a imagem. Tém uma relagcdo directa com a intencao.

O ritmo harmonioso de gestos associados ao quotidiano da Virgem nos cuidados

de higiene com o seu filho, (figura 28), é um exemplo.

Figura. 28, Jacques Stella (Lyon, 1596-Paris, 1657), Nascimento da Virgem, c. 1650-1655, pedra negra, pincel,
aguada cinza e linha de contorno com pedra negra, 35,7 x 26,4 cm.
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o Gestos metaforicos

Poderemos falar de um gesto metaférico, quando o significado se refere a uma
accdo ou conceito conotado. A representacdo pode ter um cardcter iconico, mas o
significado ndo coincide com o significante. A relagdo de semelhanga, com o que esta
subentendido, convoca o significado ausente. A mensagem codificada pela forma que

se apresenta refere-se a uma imagem do invisivel (MCNEILL,14,75)

A pintura da palma da m3o de Helena Almeida, (figura 30), na imagem
fotogréfica, com pigmento vermelho, configura uma accio que vem do interior do seu
corpo. A méo é o meio com que se expressa. A linguagem gestual € levada ao limite.

H4 uma continuidade e uma contiguidade entre o gesto da artista e a intencdo. A
ferida exposta, o sentimento de dor que se exterioriza € também a mensagem conotada
na fotografia do artista chinés, Sheng Qi, (figura 29),. A mdo amputada do artista,
simboliza 0 momento em que apds os acontecimentos politicos que decorreram na
Praca Tiannamen de Peking em 1990, deixa o pais. A pequena fotografia a preto e
branco na palma da sua mdo esquerda, voltada de frente para o espectador, identifica-o
e, acentua a falta do dedo minimo. O constrangimento que sentimos € maior quando se
conhece o fundamento desta auséncia. Afastado da China, Sheng Qi, corta o dedo
coloca-o num vaso de flores e envia-o 4 sua patria. Reenvia uma parte do corpo,
devolvendo-o como matéria organica, adubo. O gesto convoca um sentimento de dor

profunda. De perca da prépria identidade.

Em ambas as imagens, a médgoa € exposta pelo corpo ferido, em sangue em Helena

Almeida, em amputacdo em Sheng Qi.
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Figura 29, Sheng Qi, Percurso da memdria, 2000, 1 fotografia cromdgenea, de série Memdrias.

Figura 30, Helena Almeida, Sem titulo, 1994-95-33, 1 de 20 fotografias a preto e branco com pigmento cor,
220x110 cm. Colecao Fundacao de Serralves, Museu de Arte Contemporanea, Porto.

o Gestos de batimento

Poderemos falar de um gesto de batimento, beat, quando o seu significado se
refere a uma ac¢@o semelhante a pulsacdo de um ritmo cardiaco. O seu nome refere-se
mais ao tipo de ac¢lo que orienta mais o processo que representacdo. SAo os gestos
que menos se percebem num discurso ou representagao.

Como exemplo de gestos de batimento, Mcneill, refere os gestos dos politicos
quando nos seus discursos ao desejarem acentuar uma ideia, escolhem um conjunto de
conceitos e a ideia crucial a transmitir. A diversidade de gestos e a descontinuidade na

sequéncia temporal, ilustrativa dessa inten¢do, confere um cardcter estrutural e enfatico

50



ao discurso. O desenho (figura 31) de Zilla Lautenegger, (1968-) artista Suica, sugere

um movimento intermédio na narrativa. A dimensdo temporal determina a acgao.

Figura 31, Zilla Lautenegger, Estudo de um sonho, 2001, lapis sobre papel, 14,5x20,9 cm, Galeria Peter Kilchmann,

Zurique.

o Gestos coesivos

Poderemos falar de um gesto coesivo, quando entre o significado e o significante
se estabelece uma unido intima, uma coeréncia. Os gestos coesos, propdem a
continuidade na sequéncia temporal. A repeti¢do de um gesto, enfatiza o0 movimento e
reforca a inteng@o. As formas dos gestos coesos podem ser ecléticas, mas a ac¢do que
as orienta tem de ser repetitiva. No dmbito da representagdo, poderemos referir que a

accdo de um artista é coesa quando em diferentes obras repete um tema ou um motivo.
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Figura 32, Chillida, Sem titulo, 1946-95-33, tinta sobre papel, 14x20,8 cm.

[ P

ik

Figura 33, Chillida, Elogio da dgua 11, 1986, ago, 41x32x28 cm.
Figura 34, Chillida, Esku, 1994 tinta sobre papel, 27,4x234 cm.
Os desenhos de Chillida (1924-2002), (figuras 33 e 34), constituem a chave para
a interpretacdo de alguns contetdos iconograficos da sua escultura. O tema da méo, é
um tema obsessivo. Reconhecemos nas linhas que configuram cada mao, as tensdes

do gesto, os tragos pulsionais.

o Gestos deicticos

Poderemos falar de um gesto deictico quando nos referimos aos gestos de
apontar sem uma direc¢do ou inten¢do em concreto. O gesto de apontar tem implicito
no seu movimento uma intencdo, mas o que caracteriza este tipo de gesto nao € nem
a iconicidade formal nem o sentido metaférico que possa revelar. O gesto deitico

refere-se ao Pprocesso €m que a 30950 se sustenta.
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Os indicios de uma ac¢lo sdo gestos que se referem a acontecimentos sem
controle ou previsdo. Revelam marcas que sustentam a narrativa e a representacao.
As categorias criadas por David Mcneill, permitem uma sistematizacdo do
pensamento e da informagéo. A transferéncia destas formas de nomeagao, reorganiza
a intengdo intrinseca de um gesto, para que este possa ser por exemplo, racional,
expontaneo, aleatdrio, etc.

O artista britanico Roger Ackling, recolhe das praias do mar do norte, pedagos
de madeira que vao dar a costa. Com uma pequena lente circular, colocada sobre
estas tdbuas, o artista solariza a madeira, queimando-a. Cria marcas que associa as
existentes. A sua intencdo, € dar a conhecer o processo de repetir marcas, pontos,

formas tdo efémeras quanto os vestigios das acc¢des andnimas anteriores.

Figura 35, Roger Ackling, Weybourne, 1997, luz solar sobre madeira, 34,5x25,3x17 cm.

A andlise das imagens que no final deste capitulo se apresentam procuram, a luz
destas categorias, compreender aspectos que na ordem do simbdlico, possam ser

expressos através dos gestos representados em diferentes contextos.

2.3 O Gesto como forma de expressiao e comunicacao

As concepgdes e os desenvolvimentos das linguagens que existiram ao longo
dos diversos momentos da histéria permitiram que esta se transformasse
continuamente, deixando em certos casos, tracos e marcas da sua influéncia ou

permanéncia. Considera-se terem existido cerca de 3000 a 4000 linguas onde, ao que
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chamaria Julia Kristeva (1988:29) de materialidade concreta, se incluiam a fala, o
gesto, os ideogramas, os pictogramas e a escrita, por contraponto com as leis de
sintaxe, a estilistica e a semantica que organizam os diferentes sistemas linguisticos.
A modificagdo do significado e em geral da funcdo das palavras é indicada por
flexdes e inflexdes, seja pela anexacdo de prefixos ou sufixos ou por mudangas

internas.

Conhecer a origem da linguagem € avaliar a importiancia que o saber e a
comunicagdo tiveram desde sempre para a humanidade. Para o linguista russo
Roman Jakobson, (1896-1982) a incontorndvel distincdo entre as funcdes da
linguagem, fornece o critério de pertinéncia que distingue entre a funcdo referencial
ou cognitiva da linguagem (aquela que se destina a comunicacdo usual de
mensagens, centrada no objecto ou no referente do processo comunicativo) e a
fungdo poética, aquela que se volta para a materialidade dos signos em si mesmos,

sendo auto-reflexiva [...]. JACKOBSON, cit. HAROLD,1977:13)

Figura 36, Jodo Santos.

Na necessidade primeira dos primatas de comunicarem entre si, expressando as
suas intengdes, a linguagem fundamenta a constituigdo do Homem como sujeito. A
gestualidade surge como o sistema de comunica¢io que transmite uma mensagem e
pode como tal ser considerada uma linguagem.

Os gestos, através dos movimentos do rosto e do corpo, foram os primeiros
meios a que o Homem recorreu para comunicar os seus pensamentos. O gesto

indicativo por exemplo, é sem divida o lugar onde nasce o significado de uma
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intengdo, o que faz deste gesto o dominio preferencial da religido e do ritual. Para
Julia Kristeva (1969:349) a linguagem que se forma com estes signos chama-se

linguagem da acgdo.

Figura 37. Leonardo da Vinci, Apdstolo Pedro. c. 1490, Graphische Sammlung Albertina.

No desenho de Leonardo da Vinci, a reac¢do emotiva do apdstolo Pedro, confere
ao dedo indicador ndo apenas o sentido de indicar mas também de impaciéncia. O
gesto, acentuado pelo olhar e pela tor¢ao do corpo, € incisivo. As reac¢des fisicas do
corpo acompanham a emocao rigida e os sintomas do gesto de indicar. Indicando

uma direccdo todo o movimento do corpo se concentra nessa intengao.

Anatomicamente o membro superior do corpo humano, constituido pelo brago,
antebraco e pela mio, funciona como uma ferramenta fundamental na relacdo do
corpo humano com o meio. A mao situa-se na extremidade do antebraco. Os 0ssos
da mio, o carpo, o metacarpo, os dedos e os tenddes dos miisculos, que a ligam ao
brago e ao antebrago, sdo os responsaveis pela sua flexibilidade. O dedo polegar,
segundo a teoria evolutiva, amplificou a sua capacidade facultando a utilizacdo de
instrumentos de uma forma mais eficaz. Poderemos tomar consciéncia da

importancia da mio ndo apenas através das caracteristicas fisicas e da mecénica do
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gesto que potencia, mas também como ferramenta fundamental no contexto da
criagdo artistica. Iremos debrugarmo-nos com mais detalhe sobre a méo, dada a
relacdo mais directa que esta estabelece com os processos de representagdo desta

investigacao.

Tip of the ring finger.

Tip of the fore finger.

Tip of the little finger.

The little finger.

First Joint

Second joint.

The second joint of the ring finger.

The part is 1/9

Center

Here the width of the hand is equal to the length of the forefinger.
Here the width of the hand is equal to the length of themiddle finger.
Tip of the forefinger.

Second joint of the forefinger.

This line touches the tip of the thumb.

First joint of the middle finger and forefinger.

Bottom joint of the thumb.

Wrist joint.

LGl e
LR R4

Figura 38, Albrecht Durer, Construcdo da mdo A!-
esquerda,1513, ponta metdlica sobre papel, sem
marca de dgua, 18,4,5x19,2 cm.

O movimento, como por exemplo, a tor¢do das articulagdes do ossos do carpo, do
antebraco ou do braco conferem a mao destrezas e potencialidades de extraordindria
importincia, para as exigéncias que o acto de desenhar exige. Os instrumentos
utilizados enquanto se desenha, adquirem um caricter protésico. Funcionam como
extensdes do proprio corpo. A diversidade de movimentos que a mio possibilita, ao
recorrer por exemplo a mecanismos de precisdo, destreza fisica e manipulagdo de
instrumentos, permitem entender numa perspectiva mais ampla a importancia do gesto

das maos nas condutas do quotidiano. A capacidade de projectar significados
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diferentes, varia consoante a mecanica do gesto, faz alterar a intenc@o perceptiva de
quem desenha e as condi¢cdes em que a ac¢do se realiza. As figuras 39 e 40, referem-se
ao gesto de contar pelos dedos. O sistema de base decimal que utilizamos para contar
pelos dedos e a relag@o par e impar sdo claras referencias ao nimero de dedos de cada
mao e a estrutura simétrica do corpo humano. O desenho da figura 39, apresenta a
esquerda a mao fechada, com os dedos imobilizados. Se relacionarmos esta forma com
a da direita que nos remete para o nimero quatro, poderemos pensar no nimero Zero.
Se a posicdo das maos, estivesse na ordem invertida, poderiamos pensar no nimero
quarenta.

No terceiro capitulo, apresentaremos exemplos que clarificam a relacdo reiterada

de um gesto com a representacao.

Figura 39. Miguel Amado.

Figura 40. Liber de Tempositus et ordinato renerabilis
Beda presbitero, século XII. Fol. 394x420, Madrid,
Biblioteca Nacional.

A constelagdo total de expressdes e figuras do discurso relaciona-se com qualquer
parte do corpo, como por exemplo os bracos, os dedos, as pernas e até os dedos dos
pés. Logan Pearsall Smith (1865-1946) afirma em 1925, ser possivel, que a linguagem
ela propria tenha as suas origens ndo na comunicagdo dos conceitos intelectuais, mas
na acgdo e nos sons que acompanham as accoes, ambas destinadas a estimular a

actividade social do ser humano comprometido com objectivos comuns.

(SMITH, 1925, cit. GOETHHALS,1968:627b)
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Para Coquillat, no seguimento dos gritos signos, seria essa a linguagem da accao,

que define do seguinte modo:

Parece que essa linguagem foi conservada sobretudo para instruir o povo sobre
as coisas que mais o interessavam: como a politica e a religido. E que agindo com
mais vivacidade sobre a imaginacdo, provocava uma imaginacdo mais durdvel. A sua
expressdo tinha menos qualquer coisa de forte e de grande, de que as linguas, ainda
estéreis, se ndo podiam aproximar. Os antigos davam a esta linguagem o nome de
danca: é por isso que se diz que David dancava diante da arca.

Os homens aperfeicoando o seu gesto, deram a esta dan¢a mais variedade, mais
graca e mais expressdo. Ndo se subordinaram a regras, os movimentos dos bracos e
as atitudes do corpo, como o fizeram para os passos que os pés deviam formar. Assim
a danga dividiu-se naturalmente em duas artes que lhe ficaram subordinadas: uma,
permitam-me uma expressdo conforme a linguagem da Antiguidade, foi a danca dos
gestos, foi conservada para ajudar a comunicar os pensamentos dos homens; a outra
foi principalmente a danca dos passos, serviram-se dela para exprimir certas
situacoes da alma, e particularmente a alegria; utilizaram-na nas ocasides de regozijo
e o seu principal objectivo foi o prazer|[...].

(COQUILLAT 1974, cit. KRISTEVA,1969:349)

Um diciondrio de gestos deveria incluir entre outros certamente, os relacionados
com a apreciagdo, aprovagdo, zanga, desaprovacdo, chamar com sinais, acenar,
desprezo, cuidado, medo, angistia, obscenidade, negacdo e vexame. Centenas dos
nossos pensamentos podem ser, € por vezes sdo, comunicados por gesticulacdo, uma
forma de expressdo tdo antiga como a comunicacdo humana em si mesma. Na linha de
pensamento de Andrea de Jorio, sobre o qual reflectimos sobre os gestos napolitanos, a

figura 41, remete gestos em uso no momento actual.
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dinheiro, tempo passado, afirmagéo

estupido, bom

esperar, andar como o caranguejo

roubar, cornos, pedir

Figura 41. Andreas Jorio, Gestos napolitanos.

No gesto de pedir os cinco dedos reunem-se rapidamente formando um vértice que se
eleva. De acordo com a intencdo, seja esta gentil ou de impaciéncia, o gesto pode

manter a pose fixa ou agitar-se.

=% \%

Figura 42. Gary Hill, fotografia (detalhe de video), 1987-1988.

Ao observarmos a fotografia da figura 42, a mao a tapar a boca, pensamos na
causa e como tal no estado de espirito da figura retratada. O rosto enfrenta nas palavras
de Georges Quasha e de Charles Stein uma unidade dupla, uma ambivaléncia
fundamental. Partilham este estado connosco, oferecendo-nos um modelo virtual da
nossa conexdo reciproca. [...]. A mdo enfrenta-me, eu estou a face da face.

(1995:21,22)
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Figura 43. Silvio Berlusconi, Fotografia, 2008

Na figura 43, a sequéncia do movimento das maos sobre o rosto, do Primeiro
Ministro italiano, Silvio Berlusconi, durante uma conferéncia de imprensa em
Bruxelas, exterioriza o seu pensamento. Se num primeiro momento as maos unidas sdo
o eixo do olhar que enfrenta o observador, no segundo e terceiro momentos o olhar
fechado como sinal de concentracdo interior conduz ao tapar dos olhos como
verdadeiro acto de negacdo. A postura da cabeca, antes vertical, inclina-se para a
frente, agora suportada pelas maos. Nao € apenas a auséncia progressiva da visdo, o
que intensifica este gesto, mas também a relacdo quase teatral que expressa.

Ainda que muitos dos gestos se tenham convertido em caracteristicas nacionais,
um grande numero atravessou certos limites e tornou-se internacional. Os gestos
podem ser comuns por uns tempos, depois desaparecerem, como aconteceu por
exemplo, nos Estados Unidos no tempo colonial, aos sinais dos cornos que
designavam os homens a quem as mulheres haviam cometido adultério. Estes

exemplos e usos serdo desenvolvidos na segunda parte deste capitulo.

Os pictogramas, os ideogramas e os simbolos chineses

O sistema primitivo de escrita em que 0s conceitos se representam e expressam
através de simbolos designa-se por pictografia. A origem latina deste vocdbulo vem de
pictus, que significa pintado, ao qual se acrescentou o sufixo grafia, vocabulo cuja
origem etimoldgica, graf{o) deriva do grego, graph(o), de grdphein, que significa,

escrever, descrever, desenhar. A fun¢do comunicativa dos sinais graficos confere as
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escritas pictogréficas e ideogréficas, um lugar destacado na origem da linguagem néo
verbal. Os pictogramas que a figura 44, exemplifica, foram realizados pelos povos
australianos, Walbiri e Yirrkalla, na areia da praia e na casca das arvores. Segundo
Nancy D. Munn (MUNN, cit, MORPHY, PERKINS, 2006:326) cada esquema
apresenta uma irredutivel unidade. Em ambos os modelos, cada pictograma articula a
iconicidade, em que a entidade percebida e a concebida ocupam o mesmo lugar. A

estrutura implicita de cada exemplo, articula a forma representada com o significado

imediato.

Firrkalla
snake e mangrove devilmy tortoise turtle yam
feg (=g stimgray (e
light- cosuarinn; green;
ning menin hawkshill)

snake) tree)

Walbiri

snake Lree buman hill

B. Discortivvous Meanme RavcEs—Walbiri

O g/:\/\

circular path stralght windisg

“actar”

path path sitting,
waterhale buat standing:
straight winding
frut (e tail (o3 tall (2.8, (urched) human
:mp'b!n'yj kangaroo) possum} line of
tres kangaraa
fire spear make (anecestar)
ete,
yam (eg, tree (trunk) lightaing ete.
wm%’
tree [base) Backbane st .
o Figura 44. Walbiri e Yirrkalla

Os ideogramas, cuja origem etimoldgica grega vem de associa¢do dos conceitos
com os registos graficos, sdo por sua vez os sinais graficos que exprimem um
significado. Entre os indios Sioux, a linguagem gestual e a escrita em imagens existiam
lado a lado, numa correspondéncia forte. Em certos casos, os pictogramas dos indios
Sioux ndo representavam o ser representado, mas o gesto manual que o designava.

Talvez a origem do verdadeiro gesto, resida nos centendrios pictogramas chineses,
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muitos dos quais se assemelham aos pictogramas dos indios norte americanos.

Tchang Tcheng-Ming, em L’ecriture chinoise et le geste humain:essai sur la
formation de [’ecriture Chinoise, (TCHENG-MING, Tcheng, 1937), encontramos uma
relacdo intima entre os gestos chineses e a escrita chinesa. Centenas de caracteres
contém o simbolo da mio, olhos, corpo, pés e rosto, captados no acto da comunicacio
gestual. Tchang chama a estes gesftos congelados. A combinagdo dos simbolos
chineses corresponde a combinagdo parental dos gestos. A deficiéncia de muitos

simbolos corresponde a deficiéncias similares de gestos parentais, o que pela sua

natureza, falham na expressdo dos motivos e significados efectivos.

NN -

N N

l

coragao meio lealdade

Figura 45. Pictograma chinés, lealdade.

Na lingua chinesa, a origem etimolégica de uma palavra encontra-se
frequentemente relacionada com um gesto. O pictograma da figura 45, relativo ao
modo como se chegou ao signo visual de lealdade evidencia, o que para J.L. Lin possa
pensar-se em lealdade como ter o coracdo de alguém no centro, embora isso ndo seja
etimologicamente correcto. (LIN, J.L., cit. CAMPOS, Haroldo, 1977:48). A palavra
para Eu, no chinés arcaico era tseu, nariz. Na China, ainda hoje quando alguém fala de
si préprio, em vez de apontar para o seu peito, como fazemos no Ocidente, pde o seu
dedo num dos lados do nariz.

As imagem relativas aos desenhos de Bruce Nauman (figuras 46 e 47) acentuam
cada gesto pela repeticdo. Bruce Nauman nasce no estado de Indiana em 1941, e é
considerado um dos artistas americanos contemporaneos mais inovadores. Na figura
46, o dedo indicador adquire a importancia pelo escalonamento e rotagcdo da cabeca. A
ampliacdo da mdo que repete o gesto e a posicdo, desloca a atengdo do observador.
Esta dindmica é também visivel na figura 47, do mesmo autor. Nesta imagem a

duplicacdo dos gestos e o reflexo das formas reflectidas, acentua a intencdo e a tensao
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social.

\!

Figura 46. Bruce Nauman, Dupla cabega e dupla mdo, 1989, tinta, pastel e fita transparente sobre papel,
145x109 cm.
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Figura 47. Bruce Nauman, Punch and Judy Il Birth & Life & Sex & Death, 1985, guache e ldpis de grafite
sobre papel, 191,8x184, 2 cm.

Figura 48. Tan Salas, 2008, fotografia.

Na figura 48, em que a presidente do Chile, Michelle Bachelet, ao receber em
2006 uma condecoragdo, leva ambas as maos ao peito como sinal de comogio, é o
mesmo gesto das figuras de Nauman, quando pousam a méo sobre o coracdo. Se numa
imagem, por exemplo de um jornal, a alegria é também manifestada pelos gestos do
bater de palmas de quem a rodeia, jA no desenho o sentido podera ser oposto, por

exemplo de apreensdo.
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Girolamo Mancuso, refere na sua obra, Pound e la Cina, publicada em 1974, que

[...] ndo existe na China uma nitida diferenciacdo entre pintura, caligrafia e
poesia, o poeta é muitas vezes caligrafo e pintor. Na raiz da impessoalidade e da
temporalidade da poesia chinesa, encontramos, portanto, o influxo da escrita chinesa
mas num sentido [...] em que o que conta ndo é a sua natureza ideogrdfica, mas o seu
cunho grdfico, isto se patenteia de modo evidente através das formas cursivas, que se
afastam ao mdximo da reproducdo iconogrdfica, e nas quais é exaltada a qualidade
puramente grdfica do signo.

Para Haroldo de Campos (1929-2003) a importincia do caracter icénico dos
signos afasta-se como tal de uma representagdo mimética para se aproximar de uma
semiotica iconica (FENOLLOSA, cit. CAMPOS, 1977:58) que resulta de estiliza¢Ges
formais. Para este autor o pictograma chinés ndo se identifica com uma representacio
dos signos, em que as ideias se revelam através das coisas, mas considera ser através
do processo de relacdes, enquanto metdfora estrutural (ibidem) que o ideograma se

constroi.

A palavra que devemos usar é estrutural. As linhas, os espacos, as proporcdes
estdo na estrutura da mesma coisa [...] Tudo é uma questdo de espaco, de como foi
resolvida a configuracdo: eis o motivo realista, mas a vontade de encontrar relagcoes

espaciais da linha sdo cada vez mais subtis. (MANCUSO, cit. CAMPOS, 1977: 57)

2.3.1 O Gesto e os sistemas de significacao

Enquanto que, até ao século XVIII, a linguagem tinha a sua origem nas regras
universais, a partir do século XIX, dominado pelo historicismo, passou a ser
considerada como algo que evoluia através dos tempos.

Qualquer sistema de significacdo recorre a linguagem e ao pensamento na
manifestacdo da sua funcéo simboélica. De que forma agimos através da linguagem? E
como se organizam os sistemas de signos? Quando falamos em significacdo a que é
que nos referimos?

As respostas sdo vdrias, pois muitos foram os que ao longo dos tempos se

debrucaram sobre estas questdes. O pai da linguistica moderna pode talvez ser
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considerado, o suico Ferdinand de Saussure (1857-1913). Apds a sua morte, 0s seus
discipulos reuniram as minuciosas anotagdes dos pensamentos deste linguista e
publicaram a obra que veio a ser conhecida como Curso da Linguistica Geral. Nesta
obra, Saussure, diferencia a linguagem (langage), da lingua (langue) e da fala (parole).
A linguagem refere-se a uma capacidade propria da humanidade, a lingua a uma
sociedade especifica, e a fala € individual. A lingua é o seu objecto de estudo
primordial.

Segundo Julia Kristeva, para captarmos a linguagem temos de seguir o rasto do
pensamento que através dos tempos e antes mesmo da constituicdo da linguistica
como uma ciéncia particular, esbocou as diferentes visoes da linguagem (KRISTEVA,
1969:15). A linguagem € um sistema complexo, onde se misturam aspectos e fungdes
de diferentes tipos. O seu caracter resulta de um conjunto de sons articulados, marcas
escritas e gestos. Para Kristeva a linguagem constitui a matéria do pensamento € como
tal o préprio eixo de comunicagao social.

Cada civilizagdo, de acordo com as suas crengas, valores culturais e patrimoniais
tem encarado a linguagem de forma especifica. E tdo importante conhecer a linguagem
oral como a escrita, a lingua como o discurso, a sistemdtica interna dos enunciados e a
sua relacdo com os sujeitos da comunicagdo, a logica das mudancas historicas e a

ligacdo entre o nivel linguistico e o real. Aproximamo-nos assim das leis especificas

do trabalho simbolico. (KRISTEVA, 1969:23)

O filésofo, critico literario e socidlogo francé€s, Roland Barthes (1915-1980),
considera a lingua como uma instituicdo social, como um sistema que determina os
valores. Segundo este autor, [...] ela ndo é um acto, escapa a qualquer premeditacdo;
é a parte social da linguagem; o individuo, por si so, ndo pode nem crid-la nem
modificd-la; é essencialmente um contrato colectivo, com o qual temos de submeter-
mo-nos em bloco se quisermos comunicar; além disso, este produto social é autonomo,
a maneira de um jogo que tem as suas regras, pois so o podemos manejar depois de

uma aprendizagem. (BARTHES, 2007:12)

Saussure, ao definir a lingua como um sistema de signos que se relacionam entre

si, instaura o signo como um instrumento estratégico na resolucdo dos problemas.
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Desde a sua origem etimoldgica, que o signo € senha, sina, sinal e designio. Saussure
ao reduzir a expressdo, e a linguagem a signos, faculta um modelo operativo que,
funciona como a chave exigida a consci€ncia perceptiva para se projectar num
objectivo pré-definido. Na sua terminologia, da unido do significado com o
significante resulta o signo. O signo surge como a forma de acentuar os factos e dar a
conhecer a realidade.

A linguagem, considerada como um sistema significante, isola o signo e define as
leis precisas da sua articulagdo. Um signo possui na sua natureza dupla, um
significante e um significado, um plano de expressdo e um plano de contetido
respectivamente. (BARTHES, 1982:35)

z

O significante, a palavra propriamente dita € constituido pelas formas
apresentadas. A palavra responde de uma forma directa a pergunta: o que € isto?
Facilita a identificacdo dos elementos em cena, é a propria cena: trata-se da descricdo
denotada da imagem |[...] de uma operacdo oposta a conotacdo. (BARTHES,
1982:32) O significado € o conceito ou a imagem mental daquilo que representa. A
origem latina do termo, signum, facere, remete para fazer signos. Refere-se aos signos
da mensagem cultural ou conotada. A mensagem é simbolica e resulta do sentido
produzido pelos desvios dos modos retdricos a que a imagem for sujeita. A

significacdo estrutura-se com a relacdo da presenca de algo ausente e com a auséncia

do objecto a que se refere.

A semiotica

Com base nas defini¢des apresentadas anteriormente foram sendo desenvolvidos
estudos linguisticos contemporéineos que deram lugar a semiética, (do Grego semeion,
signo). A semidtica, entendida como a ciéncia dos signos, é concebida em sincronia,
diria Jung (1875-1961), o linguista suico Ferdinand de Saussure, anteriormente
referido, e o filésofo americano, Charles Sanders Peirce (1839-1914). Criada como um
estudo dos sistemas de significacdo com heuristicas diversas (Peirce parte da légica,
enquanto Saussure da linguistica), consideram-se o0s signos, nao apenas como

entidades linguisticas, mas também como signos ndo verbais.
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A semidtica constitui-se como uma ciéncia que se debruca sobre os signos e as
suas caracteristicas e formas de organizacdo: as imagens, os gestos, os sons. Vigora
como uma metodologia analitica dos comportamentos, rituais ou mesmo dos
protocolos. Se para Deeley, a linguistica € uma parte do estudo geral da semiética, para
Roland Barthes (1915-1980), a semiologia € uma parte da linguistica. Se as posturas
parecem contraditérias, ambas concorrem, no entanto, para a afirmagdo de que serd
através da semidtica que podemos examinar e entender o mundo de uma forma
partilhada. Citando Saussure, as leis que a semiologia hd-de descobrir sdo aplicdveis a
linguistica, que se encontrard entdo, adstrita a uma drea bem definida dentro da
totalidade dos fenomenos humanos. (SAUSSURE, 1916:33 cit. DEELY, 1995:109)
Referimo-nos a unidade de investigagdo em torno do conceito de significagdo, ndo
apenas vinculada aos sistemas signicos da linguagem verbal (a linguistica) mas
também de todos os outros sistemas signicos, onde se inclui o desenho.

Ao longo do tempo, as premissas feitas por Saussure, em que se baseia a
sistematizacdo contemporinea dos estudos linguisticos, foram-se sucedendo novas
abordagens. Morris, na sua obra, Fundamentos acerca da teoria dos Signos, publicada
em 1938, divide a semidtica em trés partes que correspondem a trés dimensdes da
semidse: a semdntica, que considera as relacdes dos signos com os objectos a que se
referem; a pragmdtica, que considera a relacdo dos signos com os intérpretes, e a
sintdctica que considera a relacdo formal dos signos entre si. (cit. ABBAGNANO,
2003:870) Esta distincdo difundiu-se amplamente na filosofia e ldgica
contemporaneas. A semiose, considerada para Morris como o objecto da semidtica é
equivalente a expressdo do comportamento gestual relativamente a linguagem por
sinais.

Com Nelson Goodman, (1906-1998) a nocdo de linguagem identifica-se com o
sistema simbodlico, como um dos elementos da experiéncia a partir do qual
configuramos a realidade. A linguagem € nesta perspectiva um objecto no mundo.
Existe como representa¢do (entendida como um sistema de objectos capaz de
representar ou referir algo que lhe € exterior), tanto quanto a constru¢do do mundo
resulta da accdo da linguagem. Para este autor, a ac¢do de representar é entendida

como um processo de simbolizacdo, onde se classificam e ordenam os referentes.
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Compreender o mundo é construir o mundo. A utilizacdo dos simbolos é 0 modo que
conduz a nossa compreensao e a construcio de diferentes versdes-de-mundos.

A metalinguagem, surge como o modelo de pertinéncia que permite criar as
hierarquias entre as diferentes linguagens, distinguindo, por um lado a linguagem do
objecto, e por outro o discurso que se opera sobre esse objecto. Ao trabalhar
directamente com a funcdo poética, a critica, convoca os recursos que entende
necessarios, sem esquecer que a realidade sobre a qual se debruga é constituida por
signos. Reportar-nos-emos a estes aspectos no proximo capitulo, através do
cruzamento da funcfo linguistica dos signos visuais com a fenomenologia dos
processos graficos inerentes aos actos do desenho. Exploraremos a significacdo nas

dimensdes fisica, social e performativa dos actos do desenho.

2.4 O Gesto: historia de uma classificacao

A funcao dos gestos

As teorias apresentadas na sec¢d@o anterior acerca da evolugdo do conceito de gesto
e do seu uso histérico, permitem-nos equacionar o gesto, nio apenas como um sistema
de comunicacdo, mas como uma producido desse mesmo sistema. As formas de
comunicagdo do gesto estdo directamente relacionadas com a forma como agimos,
através da manifestacdo corporal visivel. Reportamo-nos aos movimentos do corpo e

em particular da méao.

Figura 49. Juan José, Gémez Molina, La piel en la mirada, 2004, fotografia.
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Parafraseando Henri Focillon, quando afirma, que:

A mdo é o instrumento da criacdo, antes de mais o orgdo do conhecimento. A mdo
é acgdo: aprende, cria e por vezes dir-se-ia mesmo que pensa. Em repouso ndo é um
instrumento sem alma, abandonado sobre a mesa ou pendente ao longo do corpo: o
hdbito, o instinto e a vontade de accdo meditam nela, ndo sendo necessdrio grande
esforco para adivinhar o gesto que ird fazer. A mdo ndo é docil, serva do espirito, ela
busca, ela inventa, ela percorre todas as aventuras, ela tenta a sorte.

A mdo resgata o tacto da sua passividade receptiva, organiza-o para a
experiéncia e para a accdo. Ela ensina o homem a possuir o espaco, o peso, a
densidade, o niimero. Criando um universo inédito, imprime universalmente a sua
marca. Confronta-se com a matéria que metamorfoseia, com a forma que transfigura.
Educadora do homem ndo sendo necessdrio grande esforco para adivinhar o gesto

que ird fazer. (FOCILLON, 2001:108)

Figura. 50. Rembrandt Van Rijn, (1606-1669), Uma rapariga a dormir, c.1655, tinta castanha sobre papel, 24,5x20
cm.
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Na figura 49, o sentido do tacto associa-se ao do visual para, de uma forma
intensa, nos ajudar a conhecer o sujeito a quem pertencem as maos. A qualidade da
superficie da epiderme, aferida pelos sulcos e pregas, configuram a idade. As marcas
tal como o movimento de um gesto pousado sobre o regago exprimem uma vida. Cada
acto social, ritualizado ou néo, convoca um gesto concreto em que as maos t€m um
papel muito importante. Na figura 50, apoiada sobre o braco direito a cabega
adormecida da jovem mulher leva o olhar ao lugar onde as pinceladas mais soltas e

fortes se contrapdem ao sono que suaviza o gesto.

Figura. 51. Juan José, Gomez Molina, Maria José Royo Blanco, 2004, fotografia.
Figura. 52, Juan José, Gomez Molina, Magu Herrero, 2004, fotografia.

O conceito de série em Gomez Molina (1943-2007) é fundamental. As séries
realizam-se num tempo expandido, que se prolongam, por vezes durante varios anos.
Cada série tem um caracter de conjunto, de uniformidade. Para Molina (2004: 45), a
massa critica que implica a dedicacdo de uma pessoa durante determinado tempo,
detecta a grande intensidade, de validade, de resisténcia de uma ideia como tempo de
cada um [...] representa o fascinio que assumo na persisténcia de um olhar. Na série
de fotografias de, La piel en la mirada, Gomez Molina propde-se relacionar a arte com
a vida. Para Lain Entralgo, cada registo capta a matéria temporal imperceptivel. A
pele revela a idade, o gesto substitui a palavra. No principio foi a acgdo, algo em cuja
realidade se fundiram unitariamente a forma, a estrutura e a fungdo, a necessidade, o
acaso e o sentido. (ENTRALGO, cit. MOLINA, 2004:47) Em ambas as imagens,

(figuras 51 e 52) o gesto é de repouso. A mao € versitil pela variedade de gestos que
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permite. A sua capacidade de metamorfose e funcionalidade, permite simular gestos,
exprimir ideias e realizar actividades de diferente tipo.

Como organizamos os gestos? A maneira como o conhecimento é compreendido
estd intrinsecamente ligado a histéria das classificagdes. Classificar significa reunir em
classes, ou em grupos com caracteristicas semelhantes atribuindo uma designacdo a
cada grupo. A classificacdo permite determinar a categoria de um elemento dentro de
um conjunto. Permite catalogar, ou seja identificar cada elemento dentro de um
conjunto, estabelecendo entre os mesmos uma organizacdo logica. A escolha dos
critérios para a sistematizacdo e a classificagdo dos elementos e dos conjuntos permite

qualificar cada um, designa-los em func¢éo dos atributos que apresenta.

N

Na sequéncia da andlise do gesto em relagdo a sua histéria e aos processos
linguisticos subjacentes, urge agora apresentar a funcdo e os usos que pode ministrar.
Esta classificacdo acompanha em paralelo a evolug@o histdrica do conceito de gesto
mas no sentido de aprofundar conhecimentos que possam ser transferidos para o
dominio do desenho, a tratar no final deste capitulo e nos seguintes. Enunciam-se
conceitos e caracteristicas dos gestos passiveis de se revelarem em implicacdes no
campo dos processos graficos. Naturalmente, alguns gestos integram-se em mais do

que uma categoria, ndo sendo portanto dispostos em diferentes classes.

2.4.1 O Gesto popular

Os gestos populares tém significados correntes, de uso comum. Sao movimentos
claros e de facil recordacio e execugao.

Podem ser do dominio comum, directamente relacionados com as caracteristicas e
a identidade cultural de uma determinada sociedade. Neste grupo integram-se gestos
convencionais e imediatos da linguagem oral, de sinais mudos de linguagem gestual de
movimentos dos dedos e das mios. Encontramos formas simples do gesto simbdlico
por todo o lado. Alguns sdo pequenos movimentos do corpo, tal como o apontar de um
dedo, e que em certos casos ultrapassaram certos limites internacionalizando-se. Os
gestos populares, de caricter social, convocam significados em padrdes ritualizados.

Como Panofsky (1892-1968) apontou na introdug¢do do seu livro, Estudos de

Iconologia, publicado Nova lorque em 1939, um ateninse no século V a.c., ndo
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compreenderia um moderno cavalheiro acenando com o seu chapéu para saudar
alguém; este movimento convencional € o produto de certas condi¢cdes e habitos que
prevalecem nas sociedades medievais. Nas ceriménias politicas e nas imagens do
império romano, a posi¢do dos joelhos ou o alongamento das armas resultavam de
gestos codificados. Podemos falar inclusivamente de gestos com uma carga simbdlica
tdo forte que se tornaram expressivos. Sdo exemplos, os gestos da mio em que o
polegar se volta para cima ou para baixo, quando respectivamente significam
aprovacgdo ou reprovacdo. Gestos utilizados na Roma antiga, para dar vida ou morte
aos lutadores nos jogos (figura 53).

O gesto internacional de pedir boleia, em que a mao adquire uma posicao paralela
a estrada e o polegar ao alto indica a direccao para onde deseja a boleia, como ilustra a
figura 54. O gesto da figura 55, em que a mao simula algo que contém um liquido ou a
vontade de beber, ou quando se aponta com o indicador para a testa para indicar que o
destinatdrio ndo manifesta idoneidade, na expressdo popular de querer dizer que tem
um parafuso a menos. Sdo também gestos populares, abanar da cabeca, apertar as
maos, apertar o punho em defesa, piscar os olhos, bater com a mao numa porta, sdo

ainda alguns outros exemplos.

Figura. 53, fotografia Figura. 54, fotografia Figura. 55, fotografia

Figura. 56, fotografia Figura. 57, fotografia Figura. 58, fotografia

Na figura 56, a miao direita finge escrever sobre a mao esquerda, na figura 57, o
dedo indicador da mao direita percorre um texto imaginirio impresso na mio

esquerda. A mao funciona como uma pagina escrita. Na figura 58, o indicador bate em
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toques ritmicos com violéncia e rapidez sobre a palma da outra mao ao insistir numa
ideia.

Os gestos populares estdo directamente relacionados com a expressdo das
emogdes. A sua abrangéncia é bastante ampla. Abarcam acc¢des intencionais e em
certos casos estdo fora do controle individual. Cada gesto estd relacionado com
atributos como: apreciagdo, aprovacdo, zanga, desaprovagdo, chamar com sinais,
acenar, desprezo, cuidado, medo, angustia, obscenidade, negacdo, vexame, etc. O
enrubescer pode significar vergonha ou exteriorizar uma zanga, tal como o sintoma de
empalidecer, ser sinal de medo.

Estes gestos do corpo, especialmente do rosto, foram desde sempre apanigio de
artistas como forma de referenciar os moti interiori, os impulsos do espirito e provocar

uma resposta emotiva no receptor.

A fotografia (figura 59) da japonesa Yurie Nagashima, natural de Téquio (1973 -),
questiona as falsas respostas da arte feminista. O gesto com conotagdes obscenas da
fotografia de Nagashima, tal como o gesto de punicdo do desenho (figura 60) do
canadiano Philip Guston, (1913-1980), criam um momento de visibilidade, como

critica a tradicdo social e politica.

Figura 59 Yurie Nagashima, sem titulo, 2008, fotografia.
Figura 60, Philip Guston, 1968, desenho.
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No Renascimento, Leon Battista Albert’ (1404-1472), declarou que a historia
moverd a alma do que o contempla quando cada homem pintado, claramente mostrar
o movimento da sua propria alma |[...] estes movimentos da alma sdo conhecidos
através do movimento do corpo. (De pictura, 1435) Os seus exemplos sdo do ambito
das emocgdes, pelo que se refere a felicidade, a furia, choro, riso entre outros. Para
Leonardo da Vinci, (1452-1519), no seu Tratado da Pintura, uma pintura que nao
mostre as emogdes estd duplamente morta. Quando no século XVIII, Charles Le Brun
(1619-1690), apresenta o seu método para aprender a desenhar as paixoes,
exemplifica as diferentes paixdes com recurso ao corpo humano.

Os gestos comuns, sdo temporais pois podem cair em desuso. Muitas das
expressdes tradicionais tém caracteristicas comuns as da gesticulagdo primitiva. Neste
dominio de investigagdo, podemos encontrar listas que compilam diversas palavras e

expressoes que aparentam ter surgido a partir dos gestos que as referenciam.

Podem ser do dominio das crencgas, os gestos relacionados com a adoragdo e a
magia. Muitas destas manifestacdes remontam a priticas primitivas. A mulher
espanhola faz o sinal da cruz em muitas situagdes: para se proteger a si propria quando
parte em viagem, por exemplo, no levantar de um avido para se proteger dos maus
espiritos, etc. O gesto de o fazer, pode ser em diferentes partes do corpo, na testa, para
afastar os maus pensamentos, ou na boca, contra a ideia de proferir palavras
demoniacas ou sobre o coracdo, como prevencio de sentimentos pecaminosos ou ainda
para coisas t@o triviais, como para facilitar a recuperacdo de sensacdes num pé ou
numa perna que ficaram dormentes. Nos Estados Unidos e na Europa, batemos na
madeira para propiciar o bom augirio; e se duas pessoas dizem ou fazem a mesma

coisa ao mesmo tempo, juntam os seus dedos minimos dizendo em unissono, needles

5 A vida de Leon Battista Alberti € descrita por Giorgio Vasari (1511-1574) na sua obra sobre a vida
dos ilustres homens do Renanscimento. Segundo Vasari, Alberti, personifica o ideal do homem
renascentista, ndo apenas pelas qualidade das suas obras artisticas, mas também pela diversidade de
saberes e de actividades que praticou. Alberti, foi arquitecto, urbanista, pintor, escultor e musico.
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and pins (agulhas e alfinetes) para evitar que fiquem zangados entre si. Em Portugal,
procura-se rapidamente tocar em alguma coisa cor de ouro ou que reluza. Na Europa e
Estados Unidos, por razdes de educagdo € mal visto apontar com o dedo para indicar
alguém; na Africa Oriental de influéncia inglesa, os nativos podem também nio
apontar, mas por razdes religiosas; para indicar uma direccdo ou um objecto eles
projectam os labios. Esta forma de indicacgfo labial estd também difundida na América
Central. Muitas criancas nos Estados Unidos, especialmente os rapazes, seguem a
pratica de cuspir na palma da mio esquerda e bater na mao direita cada vez que vém

uma mula branca. Muitas destas operacdes transportam boa sorte.

Os gestos podem ainda ser do dominio do agradecimento ou da saudacio.

Fig. 61, Max Ernest, gravura.

A forma com os povos se saidam varia ao longo de todo o mundo. O aperto de
mao (figura 61), € um gesto muito antigo e pensa-se que remonte a época pré-historica
quando era usado para provar que a mio direita ndo transportava uma arma. Na China,
quando duas pessoas sdo apresentadas, cada uma faz uma reveréncia e dd um aperto de

mao. Em certas zonas da Laponia, e em certas partes de Africa os nativos esfregam os
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narizes como sinal de agradecimento, e nos Estados Unidos dao palmadas nas costas,
enquanto que na América Latina, os homens abracam-se.

Por quase todo o mundo os soldados satidam-se; esta saudagdo apresenta muitas
variagdes. O povo de Samoa (regido da Polinésia no Oceano Pacifico) demonstra
alegria quando encontra os amigos farejando-os ao estilo dos cdes. Os indios da
América do Norte saidam-se entre si com um sinal tribal, através de um abraco,
tamborilando e acariciando as suas faces com as maos ou tocando nos pés dos amigos
que cumprimentam. Os habitantes da Terra do Fogo, na Patagénia (Argentina) ddo

palmadinhas e bofetadas entre si.

2.4.2 O Gesto técnico

Os gestos técnicos de uso corrente sdo por exemplo: a linguagem gestual dos
indios da América do Norte, dos surdos ou dos mudos, a sinalizacdo de um drbito ou
ainda por exemplo, de um agente de transito.

O trabalho no campo, (figura. 63), num gesto de submissdo a terra, ou a dedicacdo
de salvar uma vida (figura. 62), a que se entregam os cirurgides no acto de operar, sao
ainda outros exemplos de como emotivamente se expressa a artista inglesa Barbara
Hepworth, (1903-1975).

[...] desde o momento em que entrei na sala de operacdes, fiquei completamente
absorvida por duas coisas: primeiro a extraordindria beleza do desafio e coordenagdo entre
os seres humanos dedicados a salvar a vida, a forma que que unifica. A ideia e o objectivo
ditado pela concentragdo perfeita, pelo movimento e pelo gesto; e a segunda pela forma como
esta graga especial (graca da mente e do corpo), induzem uma composicdo espacial, uma

articulada e animada forma de escultura abstracta muito proxima do que procuro no meu

trabalho. (HEPWORTH, cit. KOVATS, 2007: 285)

=2 Figura. 62, Barbara Hepworth, Fenestration of the Ear-the Lamp, 1948,
dleo e lapis de grafite sobre madeira, 35,5xx46 cm
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Figura. 63, Van Gogh,(1853-1890), Camponesa, de vislumbre vista de costas, 1885, carvdo preto sobre papel feito
a mido,52x43 cm.

Os gestos litdrgicos sdo deliberados, e utilizam-se em situacdes pré determinadas,
com contextos especificos. A sua forma é prescrita evocando um significado ja
conhecido pela audiéncia. Resultam de uma cultura especifica e ndo t&€m como tal o
significado universal dos gestos emocionais.

A Liturgia, é a expressdo externa de uma atitude interior. E justificada pela
natureza do homem, no qual o corpo € parte integrante. O culto, para ser valido nos
principios da crenga religiosa, expde o seu significado em atitudes do corpo, sobretudo
quando se refere a celebracdes comunitarias. Ha gestos simplesmente utilitirios, sem
significacio religiosa especial; outros como o sinal da cruz, sdo criacdes propriamente
cristds, cujo sentido s6 na Biblia se pode encontrar. Relativos a peniténcias, cuja
expressdo transmite sentimentos penosos para quem os pratica, tal como a genuflexio
ocasional com um ou dois joelhos, concebidos por imitacdo de gestos de Cristo; estar
sentado é proprio de quem preside ou de quem escuta, em determinada celebracdo; a
prostracdo, a inclinag@o de cabecga ou do corpo, o erguer dos olhos ao alto, as diversas
posicdes das maos, sobretudo a imposicdo, em particular para significar a transmissio

de um poder ou de uma graca; o abrir dos bragos, como saudagdo, ou ergué-los em
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orac¢do; o beijo da paz ou de veneragdo; a marcha em procissdo, entre outros sao gestos
convencionais das praticas litdrgicas. Com algumas variantes entre as comunidades de

fiéis, este tipo de gestos, sdo indispensdveis para o culto.

Existem diferentes espécies de gestos na oragdo: de pé, de joelhos, agachado,
sentado, curvado ou prostrado sobre si mesmo. A reveréncia € muito comum no Japio,
tal como o bater das palmas das maos, normalmente trés vezes, junto ao relicario. Um
costume antigo, também japonés, € saltar durante a oragdo. O padre ajoelha-se trés
vezes ao dia nas oragdes, em direc¢do a Jerusalém. A pritica mugulmana de se voltar
para Meca nos locais de adoracdo € bem conhecida.

Entre os gestos feitos com as maos durante as oragdes, talvez o mais frequente
seja elevar as maos ao alto ou segurd-las em expansdo. O dispor das mdos (figuras 64
e 65), o gesto de benzer, o gesto feito com o punho a bater no peito, sdo todos gestos,
tal como abracar as mdos e entrelacar os dedos, muito antigos e ainda praticados.
Juntar as maos acima do peito é um gesto Oriental. Um uso comum € beijar o objecto
de culto.

Nas sinagogas, os Judeus Ortodoxos, e na Igreja Catdlica, em certas cerimonias,

cobrem a cabeca. Acerca do tema da gesticulacdo do sacerdote, Friedrich Heiler no seu

livro Oragdo, publicado em Nova York, afirma:

Apenas o discurso é um método de expressdo psiquica e estd sempre associada
com certas atitudes do corpo, expressoes faciais e gestos, assim a oragdo ndo resulta
apenas de palavras proferidas, mas do acompanhamento da postura do corpo,
movimentos e expressoes faciais [...] onde quer que encontremos oragdo,
confrontamo-nos com alguma forma definida de gestos.(HEILER,1932,
cit. GOETHHALS, 1968:627¢).

Nas obras iniciais, o artista americano Raymond Pettibon, (1967 -), relacionou-as
com a banda desenhada e com o design grafico. As cancdes punk, sintéticas, levaram-
no a conferir uma importancia grande a palavra e ao texto escrito. Neste desenho,
(figura 65) onde a linguagem plastica tem um cardcter narrativo, a palavra estabelece

uma relacdo de apoio miituo com o gesto de oracio.
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THE TRANSISTOR
PICKED IT UF.

Figura. 64. Albrecht Durer, (1421-1528), Estudo de mdo em oragdo,1508, caneta e tinta sobre papel colorido a
azul, 29x20 cm. Graphische Summlung Albertina, Viena.

Figura. 65. Raymond Pettibon, O rddio encontrou o sinal,1990, tinta sobre papel, 34,5x11,4 cm. Colec¢do Hauser &
Wirth, St. Galle
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Poderemos ainda considerar outra classe de gestos técnicos: os gestos juridicos.

Em certos paises o testemunho em tribunal é apenas considerado com validade
juridica depois se beijar a Biblia. Uma pessoa analfabeta que peca a alguém que assine

por si, deve tocar na caneta com que a assinatura é escrita.

(GOETHHALS,1968:627¢)

Em certos paises catdlicos podemos dar um toque religioso a um juramento
fazendo uma cruz com o dedo indicador e o polegar e pressionando-os sobre os labios.
Os Chineses, antes da Revolucao, quando faziam um juramento num tribunal juridico,
apagavam uma vela e diziam: Como esta vela se apagou, assim ficard a minha alma se
eu faltar a dizer a verdade. (GOETHHALS, 1968:627d)

Levantar a mao direita para prestar um juramento € um gesto que remonta a varios
séculos atrds, mas talvez a representacdo mais dramadtica deste tipo nos chegue através
da pintura de Jacques Louis David (1748-1825), artista francés do século XVIII, O

Juramento de Jeu de Paume, (O juramento de jogo da bola).

Figura 66, Jacques Louis David, O juramento de jogo da bola , pintura, 1793.
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2.4.3 O Gesto autista

O termo autismo tem diferentes acepgdes.

Segundo o Diciondrio Temdtico de Psicandlise (1999:45), expressa-se através de um
retraimento do sujeito sobre o seu mundo interior e a um alheamento em relacdo ao
mundo exterior. Este sindroma, como patologia do foro mental, pode resultar de um
fracasso e inaptiddo que se projecta na recusa ao contacto social.

Socialmente em algumas culturas, considera-se uma pessoa autista, como alguém
que estd (em determinado momento) limitado nas suas capacidades intelectuais,
revelando fragilidades comparaveis as de um deficiente mental.

A acep¢do que aplicamos é do ambito mais universal. Os gestos autistas podem
resultar de momentos de isolamento, em relagdo ao mundo exterior, provocando estados
de inquietacio, distraccio ou de absoluta concentragio interior. E sobre estas
manifestacdes, relativas a fungdo de certos gestos que o corpo faz sobre si proprio ou na
manipulacdo de objectos, que nos interessa aplicar este conceito. Segundo uma
perpectiva conceptual, este retraimento emocional, permite-nos reflectir sobre o uso do
termo na valorizacdo do pensamento subjectivo e ndo como € referido nas abordagens

anteriores em estados de incapacidade mental.

Vejamos os seguintes exemplos, (figuras 67 e 68), em que os movimentos da mao
sdo expressos pela mudanga de direc¢do. O oscilar, fazer girar, rodar e balancar dos
dedos sem fun¢do definida, caracteriza estes momentos. Por vezes, a criagdo de ritmos
encadeados, no abrir e fechar de objectos transportados pela mio, sdo alguns dos

exemplos que se fazem sem nos darmos conta.
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Figura 67, Durer, Estudo das mdos do jovem Cristo, 1506, caneta e tinta sobre papel, 21x19 cm. Museu Nacional de
Nuremberg.

Figura. 68, Bruce Nauman, Sim titulo, 1993, grafite sobre papel, 57x77 cm., Coleccio Helga de Alvear, Madrid.

Figura 69, Joan Semmel, Estudo para passar através, 1979, fotocdpia a cores e pastel, 61x81 cm.. Galeria Lerner
Heller Nova York.

Figura 70, Gary Hill, Liminal Object I, Monitor video a preto e branco sem som, 1995-1996.
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Na figura 69, Joan Semmel realizou primeiro a fotografia de uma figura,
transformando-a depois numa fotocdpia a cores. Em seguida, cortou uma parte que
utilizou como base de repeticdo. Ao observarmos a imagem da figura 70, de Gary Hill,
as mdos estdo tdo proximas que parecem estar em movimento. A sugestdo é de que
uma mao ird atravessar a outra. Esta imagem faz parte de uma série em que as formas
procuram relacionar-se entre si. A interac¢do repete-se continuamente. num gesto

autista, interrogando o enigma da sua prépria existéncia.

2.4.4 O Gesto artistico

O mais estranho e talvez o mais definitivo uso de um gesto na literatura encontra-
se no Inferno de Dante. Vanni Fucci o ladrao é fundido no inferno sem esperanca de
salvacdo para toda a eternidade; ele volta a sua face em direccdo ao paraiso para gritar
sem contencdo pelo Criador e no final das suas palavras de blasfémia apontou ndo com
a mao que estaria em repouso, mas com ambas as maos para o Paraiso, fazendo o
grosseiro sinal de uma figa e gritando, Togli, Iddio, che a te le squadro! (Toma, Deus,

que te tiro as medidas!).

Figura 71, Durer, Estudo de trés mdos, 1506, caneta e tinta sobre papel, 27x18 cm.
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O gesto figurativo, feito pelo encaixe do polegar entre o indicador e o dedo médio,
que se apresenta no Estudo de trés mdos, de Durer (figura 71) no canto superior € o
gesto da figa. Este gesto, com conotacdes negativas, sobrevive de modo curioso no
Brasil, na forma de pequenas maos cinzeladas que s@o transportadas como adornos em
resultado de supersticdes relativas ao olho do diabo. Em Portugal, chamam-se figas,
sdo geralmente de cor preta e as mulheres usam-nas penduradas em fios de ouro, no

pescogo. Servem para afastar o mau olhado.

Encontramos outros exemplos na literatura, quando por exemplo Homero na lliada
mostra a grande majestade de Zeus por lhe conferir a causa do terramoto quando se
volta de costas e atira a cabeca para trds (uso comum na Grécia como sinal negativo).
Em Pantagruel, Francois Rabelais (1483-1553) como Thomas o Maravilhoso declara:

% 86 discutirei por meio de sinais, sem falar, pois que as questdes de que falo sdo
tdo abstrusas, dificeis e drduas que palavras que brotam da boca ndo serdo suficientes
para as proferir a meu gosto. Rabelais estava a satirizar o debate corrente a que assistia
em certos circulos de referéncia, no que respeita o uso dos gestos como o significado

universal da comunica¢do do mundo.

No dominio das artes visuais utilizam-se com frequéncia cddigos especiais de
gestos, mais estreitamente regulamentados do que os da vida corrente.

Mas o gesto nas artes tem também uma fungéo estética. Desenhar, por exemplo
uma forma, tracar um arabesco em movimento, ritmar o tempo e o espaco de uma obra,
concedem outros significados.

Para Angela Molina, no conjunto de fotografias (figura 72) de Helena Almeida
(1934 -), as maos e os dedos dialogam com os gradeamentos dos portdes de acesso aos
edificios. A relagdo pode ser entendida como um jogo de cumplicidade com os
gradeamentos, num contraste muito subtil entre a carne e as ferragens. (MOLINA,

2005:13) O gesto neste contexto explora o sentido hdptico’. Desenvolve-se um jogo

o I will dispute by signs only, without speaking, for the matters of which I speak are so abstruse, hard and
ardous that words proceeding from the mouth will never be sufficient for unfolding them of my liking

7 Utilizamos o conceito de hdptico, considerando a perspectiva alargada da percepcdo sensorial que
abarca a dimensdo visual e a tactil no espago em que o corpo se move.
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entre o espaco que o corpo habita mediado pela mao. A mensagem expde conotacdes
metafdricas que ultrapassam a retdrica feminina de gestos e posturas.

A gesticulacio refere-se a utilizacdo exagerada de um gesto; o limite varia
segundo as diferentes civilizagdes. Um habito pode ser mais natural, comum ou
exagerado consoante os diferentes paises e épocas. A gesticulagdo de um actor, ou de
um orador, pode dever-se ao desejo de expressividade, a um constrangimento que
torna os seus movimentos forcados e malfeitos ou talvez & aceitacdo ou a procura de
algo artificial como signo artistico.

Em pintura, certas gesticulacdes resultam da preocupacio de ndo deixar espacos
vazios, de preencher o espaco. Dilatamos por conseguinte o espago ocupado por uma

personagem se a deixarmos fazer grandes gestos.

Figura 72, Helena Almeida, Estudo para dois espagos, 1977-33,7 de 8 fotografias a preto e branco, 63,8x47,8 cm.
Colegdo da artista.
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O estudo do gesto, como é representado nas obras artisticas, coloca problemas
especificos. Pode por vezes ser dificil distinguir, em gestos representados com
movimento similares, o seu significado. Noutros casos, os movimentos gestuais, sao
parte da representacdo de uma accao.

A articulacdo formal de certos gestos expressivos, de humores ou accdes cruciais
contribuem para orientar a representacdo no sentido de ser claramente lido pela
audiéncia familiarizada com os gestos codificados. A este respeito, os gestos fazem
parte do que se pode chamar simbolismo das imagens As imagens, que se apresentam
oriundas de contextos diferentes (figuras 73 e 74) procuram enfatizar a especificidade
do gesto que critica, que se apresenta como sinal de luta. Este tipo de gesticulacio
apresenta-se sob diferentes dimensdes, mas o significado € o mesmo. Com

caracteristicas de intervencgao politica ou social, mantém-se o gesto no uso quotidiano

bem como na sua representacao.

Paz
APEA LR HRMAIE e

o e s

Figura 73, Wei Jingsheng, 1968, cartaz publicitario. Figura 74, Mir6, Aidez, 1937, 30,99x24,38 cm, cartaz

publicitario.
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A experiéncia pictérica da Revolucdo Cultural envolveu uma geracdo inteira. Em
1967, Dong Xiaoping, propunha-se liderar o pais através de uma privatizacdo
econdmica, o que provocou uma resposta aguerrida. A figura feminina (figura 73),
com a indumentdaria caracteristica do regime de Mao Tse Tsung, exterioriza-se com o
punho erguido. Na legenda do cartaz publicitario da figura 74, Joan Mir6, anotou que
na presente batalha, vé de um lado os fascistas e do outro as pessoas cujos imensos
recursos criativos dardo a Espanha um poder que surpreenderd o mundo inteiro. A
carga emotiva das figuras 74, 75 e 76, permitem-nos tomar consciéncia da importancia
da repeticdo de um gesto, que reune as caracteristicas de um gesto icénico. Na colagem
de fragmentos de papel rasgados, do cartaz de Ana Hatherly, no dindmismo das
figuras, no desenho de Miguel Angelo ou no punho alcado, sobre um cromatismo

acentuado de Mir6, podemos encontrar a impetuosidade destes gesto, com conotagdes

politicas.

Figura 75. Miguel Angelo, (1475-1564), Archers shooting at a herm, c. 1530-33, carvdo sanguinea sobre papel,
28x32 cm. Biblioteca Real do Castelo de Windsor.
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Figura. 76, Ana Hatherly, (1929-) cartaz da série, As ruas de Lisboa, colagem, 1977, 110x90 cm. Colecg¢do
Fundagdo Calouste Gulbenkian.

Os objectos artisticos constituem uma fonte de informagdo vital no estudo e
conhecimento dos significados que o gesto transporta consigo. Ao longo da histéria da
humanidade, cada artista tem vindo a procurar de modo pessoal, ultrapassar o cardcter
mais estdtico da bidimensionalidade de uma pintura ou de um desenho. Sob diferentes
formas, a procura do dinamismo de uma composi¢ido ou de uma figura tem sido, em
certos casos, uma preocupacio continua. No seu tratado de pintura, Leonardo da Vinci
(VINCI, cit. GOMBRICH, 1993:66) referia ser um dos aspectos mais importantes na
expressdo de um rosto os movimentos provocados pelo estudo mental das criaturas
vivas, seja dizer os movimentos adequados ao estado de [...] desejo, desdém, ira ou
piedade. Para este homem do Renascimento italiano, a gesticulacdo das maos
acompanha a expressio verbal. Esta relacdo entre a voz e o gesto especifico, se por um
lado se apresenta com naturalidade, por outro também consolida uma forma de
comunicagdo e de exploracdo das emocgdes espontianeas ou condicionadas. O caso
particular, da Ultima Ceia, de Leonardo da Vinci constitui um exemplo paradigmatico,
onde os gestos dos ap6stolos adquirem tal importancia que conferem a pintura um

cardcter fortemente apelativo.
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Figuras 77 e 78, Peter Greenway, Ultima Ceia, Projecg@o, 2008.

O realizador de cinema Peter Greenway, (1942-) apresentou em 2008 no Palacio
Real de Mildo, um filme que faz reviver a obra tdo famosa no mundo. Esta obra, foi
apresentada ao publico no interior do museu, numa reconstituicdo do convento.

O refeitério do Convento de Santa Maria delle Grazie, onde ainda hoje se
encontra, € reconstituido no interior do Museu. Ao entrar na sala, observamos na
parede do fundo a grande pintura e no centro da sala, como se de um verdadeiro
refeitério se trata-se, uma grande mesa preparada para a refeicdo. O espaco estd
obscurecido. Na comprida mesa os objectos e os alimentos pousados, sdo brancos.
Anulados na sua materialidade especifica, a mesa funciona como um todo que orienta a
atencdo do espectador para a parede ao fundo.

A imagem da parede resulta de uma fotografia da pintura existente, cuja resolucdo
grafica alcanca uma qualidade sem precedentes. Sobre esta imagem digital que
reproduz as caracteristicas materiais e a dimensao do original é feita uma projeccio de
imagens e luzes. A combinagdo sofisticada da tecnologia digital visual, com vozes,
musica e outros efeitos sonoros, cria um ambiente que transporta o espectador para o
espaco onde as personagens se reunem na refeicdo. A luz projectada € utilizada como

um pincel que dialoga com a pintura existente e com o préprio espago que a integra.
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Toda a pintura ganha vida. A luz que entra pela abobada do refeitério ilumina a cena,
0s rostos e os corpos. A paisagem que se avista por detrds do conjunto de figuras
ilumina, gradualmente, o espago interior e define a volumetria de cada rosto revelando
cada express@o. O jogo luminico interage com a cor e a sua auséncia e se num
momento se destaca um gesto particular, logo mais, se destaca o conjunto dos gestos,
que de uma forma muda convocam os didlogos que ndo escutamos mas acreditamos

adivinhar.

O gesto de cada personagem, porque nao se reduz a um simples estatuto de efeito
de composicao, € fundamental, ja que eleva um conhecimento especifico da histéria no
seu proprio teatro de operacdes. Em relacdo a este aspecto, iremos debru¢armo-nos
mais detalhadamente na andlise comparativa de imagens oriundas de contextos
temporais diferentes, cujo valor semantico encontra paralelo e importincia para a

reflexdo em questio.

2.4.4.1 Casos Praticos: correspondéncias criticas

O retomar da perspectiva de classificagdo de gestos, no que diz respeito ao gesto
artistico, expde-nos uma espécie de alteridade no acto em si mesmo. Este modelo de
interpretacdo, surge como estratégia de articulacio da seméntica associativa, velada
nos dois casos de estudo que se apresentam. Cada caso, resulta numa coexisténcia,
segundo a perspectiva da dindmica do conflito.

Para Didi-Hubermas, ndo pudemos dizer que estas imagens ndo tém nada em
comum. O que temos de observar é o contrdrio, ou seja dizer, o sentido desta
dispersdo, os gestos humanos observam-se, confrontam-se, ou contestam-se
mutuamente |[...]. (DIDI-HUBERMAS, 2008:91) Seja por exemplo, no interior de um
lugar de culto religioso, numa maca de uma ambuléncia, na forma e nas marcas do
barro ou nas maos que ora seguram um rosto ou um saco com ar.

A similitude dos gestos convoca a relagdo, entre a identificagdo do gesto e o que
pode traduzir. As imagens atemporais, (em cada conjunto), sdo oriundas de dimensdes
artisticas diferentes e apresentam a reiteragdo de gestos que transcendem a norma

referencial. As atitudes manifestas nos gestos destas imagens, remetem para a
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possibilidade de uma visdo critica do mundo globalizado. Procuramos a intersec¢ao
dos gestos, no conflito que afecta cada um de nés e a nossa existéncia, seja numa

imagem de um jornal, um desenho, uma pintura ou uma fotografia.

Desmontar a ordem, aferindo na manifestacio do eu, a sua projeccdo como
denuncia, umas vezes provocativa outras reveladora de uma inquietacio ou
vulnerabilidade interior. Procuramos em cada gesto, todos os gestos € ndo 0s gestos no
sentido denotativo, mas a alotropia, a auséncia que nos instiga a procurar compreender
mais do que a forma que se d4 a ver, o sentido do gesto que as relaciona. O que nas
desordens do mundo, objecto central da arte segundo Brecht, podiam dar lugar a um

caos composto. (DIDI-HUBERMAS, 2008:92)

Figura 79, Durer, Estudo das mdos do jovem Cristo, 1506, caneta e tinta sobre papel, 21x19 cm. Museu Nacional de
Nuremberg.

Figura 80, Durer, Cristo entre os doutores, 1506, 6leo sobre madeira, 63x80 cm Colec¢do Thyssen-Bornmisza,
Madrid.
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Opinido

Olhe Vivo

Eduardo Cintra Torres

vide
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o mito vitd, no primeiro de
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N e WY CATSAED qike 3 e
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wive, o azmul-claro, o cor-de-rosa,
o arul-escuno, o amareln, o
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tambrém & Facto que, tal como
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T
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se encontram. O socorrista &
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ponque el ¢ sociedade., A
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10 S ponto de vis
homem i uma mdi
compen a mnisi
cla Familia, pai (sociedade). mile
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il i social @ faga s outras
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@
msie], & vida continus (o Alho),
i Estimos S0 (o * pai” social),
Amiie inclina-se para o filho e a
sociedade protege ambos, Esa
Fodoggrafin & brilhante. As outras
1 concurso sio beas, mas fote
com mde hé s uma.

Figura 81, Anténio Brazio, Mde, 2008, fotografia em artigo do jornal Piblico, 12 de Abril de 2008.

Procuramos num primeiro momento, relacionar a pintura de Durer, Cristo entre os
doutores (figura 80), com a imagem fotografica, a que Eduardo Cintra Torres chama,
Mae (figura 81), como forma de facilitar a sua referéncia, uma vez que se refere a uma
imagem jornalistica.

O esbogo da pintura de Durer, atesta a importancia do detalhe. O artista alemao
afirma ter dedicado cinco dias de trabalho na realizacdo da pintura, o que nos leva a
pensar na quantidade de estudos, que terd efectuado, como o exemplo que se apresenta.
A pintura realizada em madeira, apresenta uma gestualidade muito diferente da que
nos habituamos a conhecer no conjunto da sua obra. Nao menos intrigante é a maneira
como as pinceladas definem o colorido de cada personagem, numa composi¢do em que
os doutores da igreja rodeiam a figura central de Jesus, cujo enquadramento corta os
corpos. Em pinturas da época, as personagens apareciam integradas em ambientes
caracteristicos. A neutralidade deste fundo e o destaque para a figura do jovem de doze
anos de inocente beleza, olhar distante, situado no centro do retdbulo, contrastam com
o semblante hostil dos seis doutores. Cromaticamente, a serenidade de Jesus € exaltada
pelas vestes de um verde frio, acetinado. Os tons quentes e de penumbra, das figuras
envolventes, associadas as expressdes rudes, jocosas, inquiridoras e desconfiadas, que

segurando os livros biblicos, atestam indiferenca, mais do que desconfianca. E o
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grotesco rosto de perfil, que se relaciona com Jesus a sua direita.

O centro da composi¢do, é o ponto nevralgico da accdo. As quatro maos que se
tocam ilustram o acentuado contraste de idades e o poder eclesidtico. O contraste do
adolescente tranquilo, com a agressividade dos idosos, transfere a atencdo para o gesto
distraido, em que Jesus toca com o dedo médio da mao esquerda o polegar da direita.
O sussurar ao seu ouvido, o ligeiro rocar da mao direita desta personagem e a mao
esquerda que toca no polegar de Cristo, no intuito de o chamar. As méos que se
tocam, sem que se deseje aparentemente expressar algo, convocam a nossa atencao.
Um gesto inconsciente que praticamos muitas vezes sem nos apercebermos e ao qual o
artista dedicou extrema atencgao.

Roland Barthes, referindo-se ao teatro de Brecht, fala de rupturas na continuidade,
em que certos detalhes criam a dindmica de uma composi¢do. Se nos remetermos a
classificagdo dos gestos, segundo a perspectiva de Mcneill, a incorporagdo deste
movimento das maos de Cristo, pode ser referido como autista, enquanto que o do
sacerdote que sustenta a accdo, poderd ser classificado como um gesto deitico. A
centralidade de Cristo e das suas maos, associadas a maior subtileza de desenho, a
pintura das suas maos e os tragos das linhas talhadas na madeira, na sugestdo de uma

auréola, sugerem subtilmente uma santidade introspectiva.

Entre a pintura de Durer, Cristo entre os doutores (figura 80), e a fotografia de
Anténio Brazio, Mde, (figura 81), podemos encontrar uma correspondéncia icénica e
simbdlica. Nas palavras de Eduardo Cintra Torres, esta fotografia roca no mito vital,
no primeiro de todos [...] uma mde crianca, um filho nos bragos |...]. Hd na mde um
cansaco que a faz, olhar o infinito. (TORRES, 2008:4)

A semelhanca do olhar desta mulher, com a de Jesus é evidente. Cada olhar
descentra-se de si, procurando no infinito uma distancia que fortaleca o momento. O
pequeno esboco de Durer, classificado neste estudo como autista, ajuda a compreender
a importancia da escolha destas obras, como exemplos de repeticdo de um gesto com
conotagdes semelhantes.

Comparando estas imagens, nomeamos a rigueza do contraditorio de que nos fala
Cintra Torres (ibidem). Podemos comparar o colorido das cores fortes, do vermelho

vivo, do cor de rosa e do azul turquesa, que envolvem a Mde que abraga o filho, como
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quem abraca uma nova vida tal como o destaque das vestes luxuosas de Cristo entre o
cromatismo contrastante € o fundo envolvente mais obscuro. A mascara da Made,
confirma a fragilidade e o sentido trdgico da vida que abraga, enquanto a figura de
Cristo, transmite serenidade. Em ambas as imagens, € no centro que o nosso olhar se
fixa. A associacdo entre estas imagens, entre as maos da mae, a do bebé e a do
anénimo socorrista, com as maos de Cristo e as do Sacerdote, confere a este gesto

coesivo, a carga simbdlica que as transfere para um sentido metaférico.

O gesto do socorrista, ao tocar a mao do bébé transporta a sociedade. Nas palavras
de Cintra Torres, a mdo do homem |[...] completa a santissima trindade da familia, pai
(sociedade), mde e filho. Protegida por uma luva a mdo social afaga as outras duas
em simultdneo. E por debaixo das mdos, sai do bebé, um tubo que é como um corddo
umbilical que volteia sobre a mde e o filho e os liga a uma mdquina, uma mdquina

social.[...] A mde inclina-se para o filho e a sociedade protege ambos |...]. (ibidem)

A correspondéncia entre os gestos das imagens, de cariz social, confere a estes

gestos repetidos, oriundos de contextos atemporais diferentes, a esséncia da accao.
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Figura 82, Juan José, Gémez Molina, Magu Herrero, Fotografia, 2004.
Figura 83, Lygia Clark, Objecto:pedra e ar, 1966, fotografia, 40,5x51 cm.
Figura 84, Gabriel Orozco, As minhas mados sdo o meu coragdo, 2004, fotografia, 40,5x51 cm.

Procuramos num segundo momento, relacionar as fotografias, Magu Herrero,
(figura 82), de Juan José, Gémez Molina, Objecto: pedra e ar (figura 83), de Lygia

Clark e As minhas mdos sdo o meu cora¢do, (figura 84), de Gabriel Orozco.
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Nesta imagens, as maos fazem o mesmo gesto. Seguram algo. O gesto convoca
o verbo amparar, seja a cabeca pousada entre as maos, o barro modelado ou o saco
com pedra e ar. Na fotografia de Molina (figura 82), a figura feminina olha em
frente. Na posi¢cdo das maos simétricas, sentimos o peso de um rosto, que
ligeiramente descai para a direita. O olhar, fixo e apdtico, acentua a importancia do
gesto. A matéria de barro modelado em forma de coracdo, de Gabriel Orozco, (figura
84), refere o gesto que molda a vida. As marcas das maos, projectam a forma do
coracdo. O saco de plastico com pedra e ar de Lygia Clark (figura 83), reitera a

posicdo das maos, que o seguram, para que ndo caia, para que nao se solte.

Em cada fotografia, a coesdo dos gestos desvia o enunciado denotado para as
conotagdes implicitas. A vida, que se relaciona com os batimentos cardiacos, com a
respiragdo, € transferida para um gesto de amparo. Nestes imagens que referem,
materialidades diferentes, auscultamos em gestos semelhantes, o sentido metaférico
de cada gesto. Um gesto de amparo, de apoio ao peso de um corpo vivo, nas suas

fragilidades e tensdes interiores.

2.5 O inefavel como espaco de subjectividade

A psicologia moderna aplicou-se em demonstrar, através de exemplos incontestdveis,
como as formas e os seus sentidos, que nos pensamos perceber como tal, ao recebermos
uma mensagem vinda do mundo exterior, sdo contudo, pelo contrario nascidas em nos
proprios e projectadas autoritariamente, sobre os simples pretextos que nos propéem as
sensagoes.

(HUYGHE, 1971:95)

A citagdo de René Huyghe, abre o campo da subjectividade inerente aos
processos perceptivos e ao mundo sensorial. O enfoque neste sub-capitulo
desenvolve-se em torno de conceitos, que estdo na interface da dimensio racional
com a intuitiva.

O modo operativo racional, reporta-se ao uso da razdo, na compreensdo € no
ajuizar acerca de algo. O raciocinio serve esta faculdade humana através da criagdo

de estruturas de conhecimento l6gicas. O modo operativo, com origem na intui¢do
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difere do anterior. Coloquialmente conhecida como o sexto sentido, a intui¢do
recorre ao conhecimento imediato, directo. Intuir € como adivinhar. Apercebermo-
nos de algo, sem ter de pensar. Ambos os modos, sdo indicadores, quando
transferidos para o desenho, da forma como pensamos, como sentimos € como nos
expressamos. A dualidade da representacdo, mobilizada pelos modos racional e

intuitivo, relacionam-se segundo diferentes abordagens, como se enunciard em

seguida.

Figura 85, Leonardo da Vinci, Estudo sobre a dgua, c. 1910, lapis sobre cartdo, 40,5x75,5 cm.
Figura 86, Jacob Epstein, Estudo para os bragos e as mdos da maternidade, c. 1910, lapis sobre cartio,
40,5x75,5 cm.

A representacdo, surge como um espaco de subjectividade. Balizada pelo tempo
em que a acgdo decorre, as caracteristicas do gesto e os meios do desenho, a
projeccao do eu, € da ordem dos afectos. A andlise das imagens que se apresentam,
faculta-nos a compreensdo destes processos. A 4gua foi um tema que muito
interessou a Leonardo da Vinci. A imagem (figura 85) € um exemplo grafico

revelador, desse seu entusiasmo e questionamento constante acerca da dgua.

La onda creata da la percussione dell ‘acqua sopra del fondo, fard opposito
moto di sotto a quel di sopra.

L onda e pin pigra nel fine della sua montata, che n nessuna’altra parte.

La parte dell ‘onda che si moverd piu presto, sard al fine della sua caduta.

(VINCI, cit. SCHNEIDER, 2001:107)

Sentir a onda como um movimento da dgua. A observacdo das ondas, o seu

questionar constante, da causa do movimento, dos efeitos, absorvem o pensamento e
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o gesto deste artista. A procura de apreender as estruturas, que se intersectam entre
0s processos cognitivos € a mecanica dos gestos, permite-lhe observar, como a
rebentacdo, movendo-se mais depressa, é a parte da onda que no final cai (VINCI,
cit. SCHNEIDER, 2001:107)

A visualizacdo desta imagem, transporta-nos para essa rapidez gestual, para a
for¢a contida no mar e que de uma forma tdo sentida, Leonardo, transferiu para o
desenho. Em paralelo, o desenho (figura 86) de Jacob Epstein, estimula a mente e a
actividade a uma série de elaboracdes que a realidade ndo necessita.
(CHERNYSHEVSKY, cit TATARKIEWICZ, 2007:315) Adivinhamos o gesto de
uma mulher grdvida, apenas pela subtil forma como os bragos pousam sobre o
regaco.

Para Ana Leonor Rodrigues, antes de todo o processo mental e criativo do acto
de desenhar, existe uma relagcdo origindria que vai acompanhando qualquer ac¢do.
(RODRIGUES, 2003:60) Estas ressonancias, esta relacdo origindria (ibidem),
anteriores a representacdo, desencadeiam uma relagdo com a realidade que se
exterioriza no desenho. A hipdtese de que as nossas experiéncias pictoricas, sdo em
grande parte determinadas por operacdes cognitivas inconscientes, confere ao
desenho a capacidade de desencadear processos complexos interiorizados e que
através de procedimentos simples e imediatos se exteriorizam. A mente vai utilizar
esses conhecimentos ticitos, em que o inconsciente cognitivo, se fundamenta e
exterioriza na acgdo grafica. A origem da palavra ticito vem de facitus, e o seu
significado, tem a ver com algo que ndo se manifesta directamente, que se
subentende, que estd implicito.

Cada gesto, seja intencional ou espontaneo, acompanha o pensamento. A accio
fisica e psiquica, convoca por um lado a memoéria de um gesto e por outro, a
imaginagﬁog. A imaginagdo opera segundo uma légica emocional onde a experiéncia
cinestésica, constroi o conhecimento e o acto. Graham Collier, na sua obra, Form,
Space and Vision, considera que a imaginacdo se manifesta, segundo uma relacdo
tripartida entre os conceitos de ordem, expressdo e valor simbdlico. Em breves

palavras, passaremos a referir a perspectiva deste autor, acerca destes conceitos:

8 P . L . . . . S . . . N
O vocédbulo imaginagdo, deriva do latim de imago, cujo sentido € o do verbo imaginar. Diz respeito a
capacidade mental de representar as ideias e as formas de uma maneira diferente e criativa.
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o Ordem - na procura de uma légica visual, ao que, por exemplo, para o

escultor grego Policleto, se obtinha através de relagdes numéricas;

o Expressao - na procura da transferéncia das emocdes para os processos
gréficos;
o Valor simbélico - na procura de produzir um significado em termos visuais,

através da potencialidade dos elementos e meios utilizados. O que, para o pintor
fauvista Paul Gauguin, significava vestir uma ideia numa forma perceptivel aos

sentidos. (GAUGUIN, cit, COLLIER, 1985: 254)

Para Moschr Barasch, (BARASCH, 1999:11) os gestos naturais sdo aqueles que
resultam de sintomas. Sdo como tal, involuntirios, pois ndo se decide quando
acontecem. S@o o resultado de estados interiores. As formas sdo compreendidas, pela
apreensdo que ndo ¢ expressa, mas estd subentendida. A importancia deste tipo de
conhecimentos € relevante para que possamos analisar a representagdo operada por
gestos, de diferentes autores. Procuramos compreender, como gestos semelhantes
convocam estados emocionais diferentes e enunciar algumas perspectivas de
abordagem aos processos graficos, como se adianta de seguida.

Para o pintor maneirista italiano, Federico Zuccari (ca.1540-1609), serd através
da andlise do desenho interno e do desenho externo, que os poderemos procurar
compreender. Para este artista, o desenho interno, refere-se aos conceitos, que
formulamos através do pensamento, necessdrios ao conhecimento e a operatividade
criativa a partir do real. O desenho externo, ndo é outra coisa que o que aparece
circunscrito pela forma mas sem a substancia do corpo. O desenho externo, serd a
traducdo gréifica das ideias. (ZUCCARI cit. MOLINA, 2005:574) A andlise
referencial, simula a energia contida nos movimentos, que suportam as acgoes.

Para Goldstein, as linhas e os tons, sdo em si mesmos caracteres abstractos do
desenho e essas accoes inerentes ao reconhecimento de uma forma |[...] sdo
mutuamente, aspectos que interagem na dindmica de um desenho e na vida
organizada. (GOLDSTEIN, 2004:3) Encontramos a ordem destas tensdes, na pintura
de Pablo Picasso (figura 87). O ritmo cromatico contrastante, e a rigidez das linhas
que recortam a figura feminina, acentuam o gesto da méo. A torsdo cubista, o duplo

olhar e a mdo que se crispa sobre o rosto, provocam.
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Figura 87, Pablo Picasso, Mulher chorando, 1937,
dleo sobre tela, 60,x49 cm, Londres, Colec¢da

Penrose.

A identificacdo da forma icénica e do movimento gerado pelos elementos
graficos convoca os desvios, as ressondncias dos diversos componentes desse
desenhar, instrumentos e elementos grdficos, e ainda a intencdo de representar, na
qual estd implicito um contexto cultural especifico (RODRIGUES, 2003:78).
Poderemos procurar colocarmo-nos, na pele da figura retratada, procurando

apreender a causa da carga emocional, a que se refere a angustia deste rosto.

Para o artista italiano, Leonardo da Vinci (1452-1519), a abordagem, sera
segundo uma ordem diferente. Para este artista, a tonica incide sobre a dimensao
perceptiva numa relacdo mais directa com a capacidade de imaginacdo. No seu
Tratado de Pintura, recomenda aos pintores o exercicio visual de procurarem
descobrir nas formas da natureza, outras formas que a sua imaginagdo consiga

configurar. Este exercicio podera treinar o pensamento para a criagdo. Afirma:

[...] quando observas alguns muros cobertos de manchas ou conjuntos de pedras
amontoadas, deves inventar alguma situagdo, deves procurar ver nesse muro, a
semelhanca de paisagens, com montanhas, rios, rochas, drvores, vastos planaltos,
vales e colinas diversos; é possivel ver também batalhas, agitacoes de figuras
estranhas, rostos com expressoes raras [...]. Estes muros de materiais, misturados
actuam como o som do campo, que pode levar a pensar em todos os nomes, em todas

as palavras que se quiser |...]. (VINCI, cit. MOLINA 1995:567)
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ok e T 5 Lo
Figura 88, Oscar Dominguez, sem titulo, guache sobre papel, 1936, 35,9x29, 2 cm.

O inconsciente cognitivo ao voltar-se para os aspectos da subjectividade,
intensifica a procura de uma ordem que clarifique o significado simbdlico da
representacdo. Na abordagem contemporanea, o meio intensifica a sua materialidade
[...] porque o subjectivo ndo pode sustentar-se apenas em ideias e o efeito recai
sobre aquilo que as devia concretizar. (FRANQUESA cit. MOLINA, 1995:549) As
decalcomanias sem objecto, (HAUPTMAN, 2004:160), do pintor francés de
naturalidade espanhola, Oscar Dominguez, (1906-1957), recorrem a procedimentos
de caridcter automdtico, que suscitam a inven¢do como substracto para a criagdo
estética. A técnica da decalcomania, inventada por este pintor surrealista, consiste
na sobreposi¢ao de uma folha de papel, sobre a qual se adicionaram a sorte manchas
de tinta, sobre outra limpa. Da pressdo de uma sobre a outra, resultam duas imagens,
uma como a da figura 88 e a outra espelho desta. A manipulacio dos meios graficos,
cria superficies de matéria pintada, onde a aguada dispersando-se ou concentrando-
se, sem antecipacdo possivel, suscita o inesperado. Esta redencdo do sensivel, do
concreto de que nos fala Xavier Franquesa, convoca outro conceito assaz importante
na andlise dos modos em que a representagdo acontece. Referimo-nos ao conceito de

inefavel.
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O conceito de inefavel.

A origem do conceito de inefavel, remonta ao século XVI. Deriva do vocabulo
ineffabilis, de fari, relativo a falar ou descrever por palavras. Por sua vez, o
substantivo derivado, inefabilidade, data de 1813. Sinénimos, como indizivel ou
inexplicavel, congregam na origem etimoldgica o sufixo de origem latina, in, o
elemento de forma que exprime a ideia de negagdo. Como movimento de
interioridade, associa-se ao que ndo se pode explicar. O inefavel, ao resultar de um
confronto, com algo que ndo sabemos explicar por palavras, testa as nossas
capacidades cognitivas e impede-nos de esclarecer uma determinada emocao sensivel.

Foi, ao longo dos tempos, utilizado para identificar algo de origem divina ou
transcendente e com atributos de beleza e perfeicdo, tdo superiores aos niveis terrenos
que nao pode ser expresso por palavras. Certas religides, utilizam o termo inefavel
para representar, dentro de uma hierarquia, a divindade maxima. Na biblia, este termo
aparece vindo da palavra grega, anekdiegetos, e também pode ser traduzida, como
inexprimivel e indescritivel. Plineo, o Velho, ilustre cientista e historiador, que
morreu na erup¢do do Vesivio em Pompeia no ano 79 d.C., utiliza, no seu livro de
Historia Natural, volume XXXV, capitulo X (PLfNEO, cit. FEIJOO, s.d), o termo
charita ou charis, porque em grego charis, significa graca e as trés gracas de Deus,
sdo referidas como charites, em grego. A esta reflexdo, corrobora Demoncioso
(DEMONCIOSO, cit. FEIJOO, s.d) no seu Tratado de Pintura, quando afirma nao
haver ninguém que saiba explicar em que consiste essa forca, que ultrapassando a
razdo humana, se encara como algo enigmético. Como um segredo, poderiamos dizer,
que se esconde ou se desconhece. O inefdvel, toca algo que trancende o olhar.

O desenho, mostra nas condicdes da sua visibilidade, a ordem ou o caos de uma
composicao implausivel. Ao longo da histéria da humanidade, o conceito de inefavel,
foi sendo reconhecido pelos artistas, como essa graca oculta, a que nos referimos nas
perspectiva da antiguidade cldssica, de Plineo o Velho e de Demoncioso.

No século XVIII, o ensaista, fildsofo e monge beniditino, Bénito Jerénimo
Feijoo, (1676-1764), de origem galega, (com relevante importincia, nos primérdios
do pensamento iluminista, na Peninsula Ibérica), dedicou especial atencdo a andlise
de factos da vida quotidiana. Evitando a excessiva retérica dos seus predecessores,
utilizou uma linguagem simples na redaccdo de textos literdrios, com enfoque no

estudo dos costumes, nas crencas, nos ideais e nas supersticdes, do seu tempo. Neste
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contexto, questionando-se acerca do feio e do belo, (categorias estéticas que
condicionam a relacdo que temos com as artes e com a literatura), propde um método
para a compreensdo da objectividade, que gostariamos de encontrar na compreensao
de algum objecto artistico, que nos perturbe ou agrade. No intuito de descobrir a
ordem em objectos diferentes, Feijoo recorre, a expressao, el né sé qué (um ndo sei o

qué), (FELJOO, s.d. cit., MARTINEZ) para a explicacdo do conceito de inefavel.

Para Jerénimo Feijoo, em muitas producdes, ndo apenas da natureza, mas
também da arte, encontram os homens, fora das profissdes sujeitas a sua
compreensdo, outro género de primor misterioso que, quando lisonjeia o gosto,
atormenta o entendimento. Toca o sentido essencial, mas a razdo ndo o pode
decifrar, e assim ao querer explicd-lo, ndo encontrando vozes, nem conceitos que
satisfacam a ideia, se deixam cair em desalento, na rudeza do informe. Tal coisa tem,
um ndo sei o qué, que agrada, que enamora, que excita, e ndo lhes podemos pedir

uma revelagcdo mais clara desse mistério natural. (FEIJOO, s.d. cit., MARTINEZ)

Na sua Antologia, Feijoo, faz referéncia a varios exemplos, no dmbito destas
sensacdes que nos intrigam e, com que quotidianamente nos relacionamos. Segundo
este autor, esse ndo sei 0 qué, cria um intervalo, entre o nivel percebido e o nivel
concebido. Se nos reportarmos. a decalcomania de Oscar Dominguez (figura 88),
ndo sabemos ao certo, porque nos suspende a aten¢do esta imagem.

Havera no seu estilo, qualquer coisa que as outras ndo t€m? Serd a forma como o
artista se expressa? Em que consiste esse sentimento? O que agrada num objecto?
Serd por se tratar de uma composicdo que articula uma certa ordem, uma

determinada proporcao? Que relacio proporciona aos mecanismos perceptivos?

O modelo de explicagdo deste enigma natural, apresentado por Feijoo, divide-se

em trés permissas:

o A primeira (na condi¢do em que os objectos agradem ou desagradem) levar-
nos-a a reflectir sobre a qualidade dos objectos, puderem ser simples ou compostos.
Para este autor, uma voz sonora que ndo varie o tom, mas que se exprima
melodicamente, agradando-nos, é considerada um objecto simples. Mas se a melodia

resultar de vérias vozes, em que a composicdo musical seja agradavel ao ouvido,
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entdo estaremos face a um objecto composto. Também podem as cores ser simples
ou compostas, quando puras ou em resultado da mistura de vdrios tons.

o A segunda permissa, questiona o tipo de relacdes que estruturam um objecto
composto. Ou seja, como deverdo ser as relacdes, para que em nds se projecte esse
estado de graca, esse ndo sei o qué? Encontramos, o ndo sei o qué, em composigdes,
usando os exemplos de Feijoo, quando a voz for serena e a entoagdo comparavel aos
agraddveis trinados dos pdssaros. Neste caso, as partes do todo, terdo de estar
organizadas de forma reciproca. Os movimentos de uma danga, por exemplo, t€ém de
estar coordenados entre si. Tém de parecer naturais, por parte de quem os executa, e
transmitirem a harmonia que os relaciona.

o A terceira permissa, questiona a dimensao das relagdes entre as formas de um
objecto composto. N@o descurando, que os objectos agradam de maneira diferente ao
comum das pessoas, podemos clarificar essa graca oculta, através da andlise das
propor¢des que concedem a harmonia entre os objectos. Segundo o seu modelo, para
que um objecto simples agrade, a propor¢do é apenas uma. Mas, num objecto
composto, a propor¢cdo deverd ser dupla. Por um lado, deverd depender da relacdo
das partes entre si e, por outro, da relacdo das partes, com o que as potencia. Esta
dualidade de relacdes abre o campo da indeterminacdo, face a relacbes em que, se
um objecto tem propor¢do de congruéncia com respeito a tempera, a textura ou a
organizacdo dos orgdos de um objecto, terd despropor¢cdo em relacdo ao outro.

(ibidem)

A perspectiva de Tatarkiewicz (2007:33), (fildsofo a que nos referimos no inicio
deste capitulo, na definigdo de uma ordem metodoldgica para a andlise e
caracterizacao do conceito de gesto), enquadra o inefdvel como categoria estética, no
conceito de graca, de que nos fala Feijoo, associada a faculdade da imaginagdo.

Como referimos, este termo utilizado para caracterizar sensacdes, sentimentos,
aspectos da realidade ou entidades que, pela sua natureza ou grandeza, ndo podem,
ou ndo devem, ser transmitidos ou descritos pela linguagem, dizem respeito, a

imaginacdo, a sensibilidade e ao conhecimento de quem os percepciona.

O inefavel e os processos graficos
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A caracteristica da inefabilidade, estd associada a qualquer tipo de objecto,
entidade ou fendmeno, sobre o qual nada pode ser dito em linguagem humana.’ Como
foi anteriormente referido, as expressdes que usualmente utilizamos, quando nos
referimos ao inefavel do ser, ndo ser, ou vir a ser, o ndo sei o qué, para o qual nao
encontramos palavras para explicar, sdo categorias que alimentam o espirito e a alma.
Sdo da ordem do abstracto, do informal, do indeterminado. A unidade do corpo e da
alma, essa sensag¢do animica, priva o intelecto da consciéncia, no qual o sujeito ndo
estd totalmente consciente.

Sinénimo de inefdvel, o vocdbulo implausivel, resulta do sufixo im, elemento de
forma, que exprime a no¢do de valor diminuitivo, por vezes com sentido depreciativo.
Associado a plausivel, termo este que se coaduna com o significado de algo que é
aceitdvel, louvavel, credivel. Ao adquirir as caracteristicas de algo implausivel, o
desenho toca o dominio da intenc@o causal, do acontecimento. O implausivel, surge
como um possivel método, na aferi¢do da dimensao simbdlica.

Tomando como linha de orientacdo as ressondncias de que nos fala Leonor
Rodrigues (RODRIGUES, 2003:78), para abordar a relagdo do inefdvel com os
processos graficos, reportamo-nos a sistematizacao que propoe, através das seguintes

relagdes:

o Do toque, ou caracter pessoal do registo desses meios

Cada processo gréfico cria uma interac¢@o entre o toque10 de cada autor, na sua
intrinseca naturalidade, no seu método de gestdo do visivel e no significado a
produzir. Cada desenho expressa o cardcter autografico através de wma
subjectividade sentida. (RODRIGUES, 2003:76-78) Atenta ao inesperado, desperta
para uma relacdo afectiva de ordem estética e espiritual. Se tomarmos como
exemplo, o desenho de Jackson Pollock (figura 89), podemos de acordo com a
subjectividade, de que nos falava Rawson, em que ver € antecipar, adivinhar o

padrao do movimento que o originou. Semelhante na forma, mas diferente na atitude

e no gesto, podemos através do desenho de Susan Collis (figura 90), simplesmente

9 . . A .. 12 s -y A A -
Na filosofia contemporanea, Vladimir Jankélévitch (1903-1985), filésofo francés de ascendéncia

russa, explorou o tema da inefabilidade, insistindo sobre o cardcter do inefidvel de muitas das coisas

mais essenciais para os seres humanos: a poesia, a musica, o amor, a liberdade, etc. Por esse motivo,

desenvolveu uma estética e uma metafisica do inefavel.

10 . . PR .. .
Em desenho e pintura, o conceito de toque, refere-se a algo que é feito com espirito e eficaz ao
revelar, do objecto representado, o caracter do seu autor e a expressio que lhe € propria.
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recuperar, redescobrir, na linha morta da linguagem, o movimento de ruina do
signo, o vestigio da vida que constitui cada espirito.(CALDAS, cit CALHAU,
2000:15)

O padrio de movimento desta artista, cuja atitude passa por mapear o espaco
com o qual se relaciona, subverte a ordem processual do desenho de Pollock.
Suspensa a ac¢do grafica anterior, o que observamos na figura 89, sdo as delicadas
linhas a vermelho de papel colado na parede e um espacgo vazio, com a forma de um

rectangulo branco. Em ambas as imagens, através das marcas residuais, adivinhamos

a accdo, a identidade do gesto, o toque.

~ . st S
L
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Figura 89, Jackson Pollock, desenho, tinta sobre papel, 1950, Colec¢do Lee Krasner Pollock.
Figura 90, Susan Collis, n° 2, papel autocolante vermelho brilhante sobre parede, 2004.

o Dos meios graficos e dos suportes

As caracteristicas operativas e as propriedades materiais de um meio de registo
ou de um suporte, conferem aos processos graficos identidades expressivas
especificas. O recurso e a maneira, como os meios sdo apropriados pelos diferentes
artistas ao longo das épocas, conferem ao processos graficos a abertura necessaria a

intencao e ao significado a produzir.

A possibilidade de um meio griafico ou suporte poder ser nomeado
conceptualmente, faz da mediacdo, (entre a intencdo do sujeito e a representacao) um
espacgo de liberdade. O caracter chinés Fu (figura 91), transporta consigo niao apenas
o desejo de boa sorte, mas através da representacdo ideografica, procura activar a

imaginacdo de cada um, para a intui¢do de um significado muito mais complexo.
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Para Franquesa, o verdadeiro é pensado uma e outra vez a partir do sensivel, do
material. No desenho, esse esforco consistiria em manter o desenvolvimento de um
trago capaz de integrar as suas contradigoes como diferengas, sem ceder a tentagcdo

de as suprimir. (FRANQUESA, cit MOLINA, 1995:554)

Figura 91, Fu (boa sorte), 2008, fotografia.
Figura 92, Paul McCarthy, Face Painting-Floor White Line, 1972, fotografia de uma performance

Figura 93, Rebeca Horn, Finger Gloves, 1972.

Figura 94, Giuseppe Penone, Alpes Maritimos, Continuard a creser excepto naquele ponto, 1968-78.

Na interface entre o corpo, os meios graficos e os suportes, onde a acgdo

acontece, reside o desenho. As marcas transferidas pelo corpo de Paul McCarthy
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(figura 92) fazem do chdo, onde o artista se desloca, (arrastando um cubo de tinta
branca com a cabeca), o suporte. A linha branca resultante, tem a configuracdo do
corpo vivo que a desenhou. Também na obra, Alpes Maritimos, continuard a crescer
excepto naquele ponto (figura 94), de Giuseppe Penone, é no contacto do corpo,
neste caso das pontas dos dedos, que reside a capacidade fundamental do ser humano
se relacionar, ndo apenas com a superficie da arvore, como ser também transformado
e tocado por ela. A relacdo do corpo, em ambos o0s artistas, seja em gestos simples,
na relagdo que temos com o chdo que pisamos ou no gesto de tocar uma arvore, é
reciproca. Ndo sdo apenas, os suportes que assumem novas formas, quando
manipulados e instrumentalizados pela inten¢do do corpo, mas também o gesto do
artista € apresentado, como uma extensdo de si proprio. Em Penone e Paul
McCarthy, (figuras 94 e 92), a pele é o meio que d4 a conhecer a maleabilidade dos
limites do corpo, enquanto que, em Rebeca Horn (figura 93), a extensdo das maos,
através do recurso a préteses que alongam os bracos, ¢ similar a extensdo do
caligrafo chinés (figura 91), através do recurso ao gigantesco pincel. O gesto fisico,
instrumentalizado pelos meios, adquire uma nova mecénica. Sobre estes aspectos,
serdo enunciados no terceiro capitulo, exemplos que perspectivam outras
possibilidades ao campo do desenho.

Nestes desenhos, o corpo, interage com o proprio espaco em que se move. Cada
suporte, seja a arvore, o chio ou o papel, indexa por um lado a informacgéo do gesto
transferido e por outro, as tensdes no plano sobre o qual se desenha, independemente
de sobre ele, alguma coisa ter sido desenhada. (RODRIGUES, 2003:59) Acerca
deste sentido, em que o préprio suporte convoca ressonancias anteriores a acc¢ao,

Ana Leonor Rodrigues, propde-nos o seguinte exercicio:

Imaginemos uma folha de papel rectangular orientada com o seu lado maior na
largura. Ao desenharmos uma linha horizontal que atravesse toda a folha,
estabelecemos uma relacdo equivalente a uma linha de horizonte, o que vai
desencadear um processo associativo que tenderd a identificar uma parte de baixo
da folha, que pode ser equivalente a chdo, e uma parte de cima equivalente a céu.
Esta transposicdo pode ndo ser tdo literal, porém ainda antes de qualquer risco ter
sido feito, essa intuicdo do plano sobre o qual se desenhard é preexistente e
qualquer elemento colocado sobre a sua metade inferior do plano estard sujeito a

uma forca de atrac¢do que o limite inferior da folha desencadeia. Por outro lado,
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um elemento colocado sobre a sua metade superior conterd implicitamente
caracteristicas de leveza, ou reforcard o sentimento de leveza, uma vez que a
tendéncia é para considerd-las equivalentes por transposi¢cdo ao espaco que o nosso

corpo habita. (ibidem)

o Da intencao, valor estético e contexto cultural especifico

A linguagem do desenho, como referimos anteriormente, serve de alavanca
conceptual a inten¢do de quem desenha. As caracteristicas menos conscientes do
gesto, enquanto o desenho se faz, t€m variado ao longo do tempo. A redencdo ao
sensivel, permite encontrar semelhancas ou equivaléncias entre elementos distintos,

seja dizer, discretos; de modo que sejam compreensiveis, a articulacdo e os limites

de um processo de formalizacdo, ou se quiser se desvele uma ordem imanente ao

sistema que se propde como desenho. (FRANQUESA, cit. MOLINA, 1995:551)

Figura 95, Harry Shunk, Um Homem no Espago! O Pintor do Espago Lan¢a-se no Vazio!, 1960.
Figura 96, Yves Klein, Antropometria sem titulo,1960, pigmento seco, resina sintética, papel sobre tela, 194 x
127 cm.

A montagem fotografica. Um Homem no Espago! O Pintor do Espaco Langa-se
no Vazio!, (figura 95) realizada por Harry Shunk, em 1960, convoca a vontade de
Yves Klein, (1910-1962), em se lancar no espaco, no sentido em que voar é

equivalente a ser livre. A transferéncia das marcas semanticas desta imagem
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fotografica, para a pintura, Antropometria sem titulo, (figura 96), realizada num
amplo gesto monocromadtico, no azul iconografico de Klein, podemos associar o
contexto em que surge. E em 1961, o ano em que se realiza o primeiro voo espacial

com tripulacdo, o que confere a estas imagens uma carga simbdlica significativa.

A perspectiva da contemporaneidade, latente na andlise dos conceitos e imagens
referenciadas, dd-nos a conhecer evidéncias, que intensificam a ideia de que a
conceptualizacdo do objecto artistico vive da experiéncia do sensivel O inefavel
como espago de subjectividade, face aos modos em que se geram e percepcionam, as
unidades de significacdo, agita o espirito na sua individualidade, condicdo

necessdria, aos processos graficos.

2.5.1 O desenho de observacao

Desenho e desenhar, sdo vocabulos cuja ac¢do caminha em paralelo. Substantivo
e verbo, sdo termos cuja amplitude ndo se encerra numa simples definicdo. A
necessidade de relacionar o pensamento visual com o conceptual, questiona os
nomes com que os identificamos e os gestos que convocam. A capacidade de tragar
um risco na areia da praia, fazer uma inscricdo na superficie de uma pedra, transferir
as linhas do polegar para um documento de identificagdo, sdo gestos a que nos
habituamos a ver e a experimentar. A pratica do desenho acompanha-nos desde a
infincia e raras serdo as pessoas que ndo tenham alguma vez se expressado através
destas formas de linguagem grafica. Presente em muitas actividades do quotidiano, o
desenho estd sempre relacionado com comportamentos, atitudes e movimentos do
corpo.

Para Paul Degas (1834-1917), desenhar é, uma forma de olhar para as coisas
(DEGAS, cit. GOLDSTEIN, 2004:8) assim, poderiamos, de acordo com o seu
pensamento reflectir sobre qual € essa forma, a que olhar, em que direccdo e a que
coisas se refere. Forma, visdo, accio e objecto, sdo termos implicitos no pensamento
deste pintor. Ajudam-nos a fazer uma aproximacdo ao sentido do desenho e aos

processos que veicula para se expressar.

Etimologicamente, o termo desenho tem uma origem incerta. Podera ter origem

no vocabulo deboissier, que no francés antigo, significava lavrar a madeira, de bois
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relativo a madeira (CABEZAS, cit. MOLINA, 2005:225). Como foi referido no
inicio deste capitulo, ndo se procura recorrer a origem etimoldgica como recurso
estanque, mas acompanhar as mudancas, as adaptagdes semanticas de acordo com o
contexto cultural, a fungdo e o modo como o termo tem vindo a ser utilizado.
Entender a importancia do gesto no desenho como modo operativo de comunicagio e
producdo de significados. Ndo nos propomos ampliar a origem do termo desenho
para além de aspectos que entendamos pertinentes para este estudo. Neste sentido,
referimos a explicacdo que Francisco de Holanda, no século XVI, nos faculta no seu
Tratado Da Ciéncia do Desenho, ao associar o vocdbulo designar com o verbo
desenhar. Nas suas palavras, este desenho de que escrevo: antes determinar,
inventar, figurar ou imaginar, aquilo que ndo é para que seja e venha a ter ser.
(HOLANDA, cit. AAVYV, 1996:12) Este fer ser, confere ao desenho o potencial de
convocar a esséncia do gesto que operacionaliza o acto. Segundo este autor, serd

desenhando, que se dd forma ao pensamento e que se encontra a alma das formas.

Para Juan Gomez Molina, O desenho desenvolve-se sempre com a fixacdo de
um gesto que [...] abraca uma tradicdo ancestral ao explicar a estrutura dos
fenomenos, através dos seus gestos, dos tracos, das suas marcas |[...] qualquer
accdo humana acaba por ser um rasto dela mesma, qualquer comportamento
formaliza a sua estrutura e cria em nos uma imagem andloga a sua razdo mais
profunda. As estruturas que determinam os gestos marcam as propriedades com que

percebemos e reduzimos o mundo entropico da percepcdo. (MOLINA, 2007:37-38)

A relag@o entre os termos que nomeiam o desenho, o sentidos da linguagem
pictérica, a escolha de certos elementos e meios, a diversidade de objectos
representados do natural ou de memoéria € o conhecimento de processos de
representacio que a ac¢do gestual orienta, sdo algumas das directrizes que estruturam
esta seccdo do capitulo. A importancia dada ao significado, mediado pela intencdo,
escolha dos meios e processos em detrimento da forma, constitui um vector que

determina a reflexdo e a escolha das imagens.

O desenho de obervagdo remete para o objecto que serve de modelo, de

referéncia. Quando se pratica uma experiéncia pictérica desta natureza, a relacdo

112



directa com o referente, estrutura o procedimentos, os meios e a intengdo.
Compreender de que forma o gesto incorpora a representagao numa relagdo tripartida
entre sujeito, objecto e referente, leva-nos a questionar as categorias de semelhanca e
a propria ideia de projeccdo do eu no registo grafico produzido.

A representacdo ndo substitui o referente, nem pretende iludir o observador
através de uma sintaxe grafica. O procedimento de quem desenha, socorre-se de
convencdes, modos operativos conceptuais e processuais que delegam no préprio
gesto do fazer, seja ele rapido, lento ou hesitante, nas interrupgdes nas pausas, nos
retrocessos, nas marcas de cada ac¢do, a capacidade do desenho ser ao mesmo
tempo puro movimento, ac¢@o no tempo que deixa rasto da sua propria trajectoria.
(MOLINA, 2007:19)

Nos seus limites e extensdes, a possibilidade de recorrer ao desenho, para uma
compreensdo mais qualificada da intencdo velada pela seméantica dos meios, da
linguagem e da identidade de cada autor, bem como a condigdo em que se
manifestou, constitui uma mais valia para a compreensdo das estruturas gestuais
patentes e latentes nos registos gréaficos. Para Ana Leonor Rodrigues, serd na
analogia de comportamentos a partir dos quais é possivel evocar todos aqueles
fenomenos que mantém uma estrutura temporal e em mudanca que a pessoa se

mostra nesse fazer, se desenha no acto de desenhar. (RODRIGUES, 2003:77)

As imagens que acompanham a reflexdo sdo apresentadas como recurso para a
compreensdo das acgdes implicitas nos registos graficos. Procuramos estabelecer
pontes entre conceitos estruturantes vinculados quer & mecanica perceptiva, a
diversidade de atitudes e métodos que orientam o gesto. Entendido como um medium
que protagoniza a accdo, € também explorado o dominio dos recursos e meios de

registo.
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Figura 97, Jim Dine, Pednias, Verdo 1991, 1991, 96, carvao, lapis, ldpis de cor, aguarela e éleo sobre papel, 52x
86,36 cm, Colecg@o privada, Nova York.

Neste desenho descentrado, onde o artista parece ter primeiro procurado corrigir
a linha de contorno da jarra através de marcas arranhadas, para num segundo
momento, rasgar a seccdo inteira da folha de papel onde esta linha existia, podemos
nomear as linhas que aparecem com um conceito que determinam a ideia da coisa
que formalizdmos [...] mas também o gesto que se determina: traco, rasgo, linha ... e
com ele o valor projectivo da nossa implicacdo com o fenémeno, o valor real e as
caracteristicas dessa ac¢do na relacdo dos nossos comportamentos. (STEINBERG,
cit. MOLINA, 2005:12) A impaciéncia de Dine, que o poderia levar ao ponto de
destruir o desenho, acabou por transferir a ideia procurada de representar a
transparéncia do suporte de vidro no contraste tonal entre a matéria dos meios e a
superficie aberta que encontra no vazio a luminosidade procurada.

Cada desenho de Jim Dine é uma reeducacdo da visdo e da mao. O desenho da
figura 97, é exemplo de um processo pictérico em que a imagem fisicamente
persuasiva é construida através de gestos e impulsos intuitivos. As marcas deixadas
pelos tragos e pelo acto de rasgar exteriorizam a sua atitude agressiva e configuram a
percepcdo e o significado que atribuimos ao desenho. O gesto qualifica as marcas e

traduz a singularidade da accao.

Como instrumento de conhecimento, o desenho condiciona a conduta de quem
desenha. A objectividade do referente e o resultado final, apelam para as condi¢des
de uma imagem acto, para uma representacdo que remete para o processo de

formalizacdo do gesto e para as condi¢cdes da sua execucdo. As caracteristicas desta

114



accdo sao um exemplo no campo alargado em que podemos perspectivar o desenho.
Pretendemos, partindo de exemplos deste tipo, reflectir sobre aspectos

recorrentes na pratica artistica do desenho.

2.5.2 O corpo humano como fonte de desenho

A que estruturas nos referimos quando reservamos ao desenho a fungdo de
potencializar a pratica reflexiva e operar como instrumento do saber?

A percepc¢do e o conhecimento de diferentes fungdes atribuidas aos gestos do
quotidiano, bem como os usos, a que t€ém vindo a ser sujeitos ao longo da histdria da
humanidade, aspectos apresentados no inicio deste capitulo, constituem factores
importantes para a andlise de desenhos, onde o gesto se manifesta no desempenho de
uma ac¢ao.

O corpo, os sintomas, a memdria, os estimulos sdo na sua complexidade fisica e
psiquica, agentes que interagem na producdo grafica. Considerando que a memoria
adquire uma importdncia vital, a representacdo configura ideias e padrdes de
significado, suportadas pelo pensamento e pela dimensao temporal.

O corpo, nas palavras de Miguel Copdn, funciona como uma “oficina de
articulagio de movimentos, que se projectam em forma de gestos ” (COPON, cit,
MOLINA, 2007:550). O sistema nervoso central interage com a ac¢do muscular.
Sintoma e estimulo congregam a ac¢do com a reac¢@o. Esta, transmite os sintomas e
as informacgdes da mente ao corpo. A origem etimoldgica de sintoma, do grego, vem
da ideia de algo que aconteceu, algo que se manifestou. A accdo reflexiva e operativa
da méo, como extensdo do corpo, potencializa as estruturas mentais subjacentes ao
acto de desenhar. Os gestos das maos funcionam como sintomas do estado interior.
A memodria corporal faz circular, através dos gestos, os habitos transferidos através
das tradicoes.

Estes sdo alguns dos aspectos que podemos formular, na reflexdo dos limites
entre a percepcdo e a representacdo. A titulo de exemplo, passamos a expor um
episoédio que revela a importancia da memoria. Memorizar é guardar. A observagdo
de um objecto, de uma imagem de um gesto, um olhar, mantém-se em reserva no
inconsciente de cada individuo. Os pensamentos e as ideias sdo os modos operativos
a que o conhecimento recorre para transferir o repertério arquivado na memoria

cognitiva para as ac¢des. Representa-se 0 que se pensou ou pensa, as expectativas,
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mas também o que se experienciou.

No Memorial do Convento, livro publicado por José Saramago em 1982, é
relatada a viagem da infanta D. Maria Barbosa (1711-1758) na sua deslocag@o para
Espanha. Nesta narrativa sd3o enunciados aspectos que questionam o sentido da
historia de Portugal. Aspectos de ordem social e politica que ajudam a caracterizar
essa época, nos seus excessos e diferencas sociais. A importancia desta personagem
reporta-se ao facto histérico que consolidou na constru¢do do convento franciscano
de Mafra. Da promessa feita por seu pai, o rei D. Jodo V (1689-1750) a rainha D.
Maria de Austria (1683-1754), em lhe conceder descendéncia, resultou na edificagio
do referido edificio. E com base na faceta da absolutizacio do poder politico que se
enquadra o episédio em referéncia.

Em viagem, a infanta interroga-se com o ajuntamento de homens alinhados na
beira do caminho e atados uns aos outros por cordas |[...] 7. Surpreende-se por estes
homens, que vao trabalhar no convento real, estarem atados . (SARAMAGO, 1998:
312)

O gesto de prender, neste caso as maos, como a ac¢ao alude, estd directamente
relacionado com a nega¢do de uma acgdo pela afirmacdo de uma outra. Prender é
sinbnimo de amarrar, segurar. Etimologicamente o verbo prender tem origem no
vocdbulo presa, substantivo que no século X VIII dizia respeito a coisa apresada.

Este homens deslocam-se atados para evitar a sua fuga. A constru¢do de actos
desta natureza revela aspectos do foro social, neste caso especifico, perfeitamente
datados. A princesa, desloca-se na carruagem e os plebeus, a pé agrilhoados e contra
vontade levados, sdo coisas as quais foi vedada a liberdade de movimento. A
indiferenca pela constatacdo de um facto como este, faz dos gestos das elites, a
afirmacdo de um gesto de poder que compara os trabalhadores, gente do oficio, a
prisioneiros sem vontade propria. A assimilagdo de um gesto politizado, como este,
dissolve na cena a intencdo velada na narrativa. O autor expde-a na subtileza do

didlogo, através da fugaz apreensdo da infanta.
A importincia de trazer a ordem das ideias, este episddio, vem por associagdo

com o significado implicito na memoéria do lugar onde a accio se desenrola. A

infanta dirige-se para o convento de Mafra. O valor simbdlico deste edificio,
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construido em sua homenagem, estd nas palavras do narrador ausente. Como
escreve, trata-se de um wum sonho sonhado, uma névoa impalpdvel [...]. Esta
personagem ndo pode sequer representd-lo na imaginacdo, se a outra lembrangca
ndo serviria de memoria. (SARAMAGO, 1998:313).

Nos primérdios da humanidade, as gravuras rupestres apresentavam o que 0s
povos acreditavam conhecer. A relacdo entre o que se conhece e a forma como se
observa, tem sido uma preocupacgdo constante para quem se interessa pelos processos
a que a representacdo recorre. O psic6logo Gombrich no seu livro Arte e llusdo
corrobora com o romano Plineo, ao afirmar, ser a mente o verdadeiro instrumento da
visdo e da observacdo. Os olhos funcionam como uma espécie de veiculo que recebe
e transmite o esforco visivel da consciéncia. (PLINEO, cit. GOMBRICH, 1986:13)
Este primado dado a visdo e ao pensamento, convoca a subjectividade individual
alicercada sobre convengdes sociais e o conhecimento das obras artisticas das
geracdes anteriores. A forma como processamos a informacdo histérica, como a
interpretamos e como descrevemos 0s processos pictoricos permitem-nos desbastar
as nossas ilusoes, testar e rever as nossas convic¢oes sobre o mundo, na percepgao,

ndo menos do que na ciéncia. (GOMBRICH, 1986:xiii)

Este autor refere um exercicio que ajuda a compreender como a representacio é
uma ilusdo da realidade que vemos. Ao propdr ao leitor, que no espelho embaciado
pelo vapor de dgua, trace o contorno do seu rosto reflectido. Estd de uma maneira
muito subtil a levd-lo a concluir que a imagem reflectida, tem apenas metade da
dimensao real. Mais do que a distancia que poderia avaliar essa diferenga, o que nos
propde € que reflictamos sobre a transformagdo que ocorre entre a realidade das

COisas € 0S Processos perceptivos.

2.5.3 A estrutura dos gestos no desenho

O gesto de desenhar, activa o conhecimento. A associacdo significativa entre o
que se recorda e a intencdo momentinea sdo visiveis na representacdo. Poderiamos
falar de uma ac¢@o construida entre a ambivaléncia de um gesto e a sua
materialidade. A linguagem como construgdo social mais do que nomear, articula a

experiéncia visual no contexto cultural a que pertence de acordo com a finalidade a
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que se propde. Para Gombrich, € através das nossas reac¢des ao mundo, que reside
a origem da arte. A representacdo dd a ver ndo apenas o que se sabe mas também o
que a razdo desconhece. Serd a partir da experiéncia de cada um, das categorias
através das quais classificamos as reac¢des de um esquema que se mantenha eldstico
e flexivel que as imprecisdes iniciais podem, vir a ser ndo um obstdculo, mas um
trunfo. (GOMBRICH, 1986:77)

Procuraremos delimitar o campo que contextualiza a gestualidade em processos
grificos. Contextualizar a gestualidade no ambito de uma plataforma de
argumentacdo onde a ténica seja perspectivada, para os movimentos artisticos
directamente relacionados com a estrutura dos gestos do desenho, numa relacéo entre
o grau de objectividade de uma intengdo e o modo como ¢é representada. Como
observadores, somos parte activa na leitura das obras. Para Goldstein, o sentido do
movimento, os ritmos e as tensoes de um desenho, produzem sensacoes que afectam

a forma como o vemos. (GOLSTEIN, 2004:3)

A funcdo dos gestos no contexto de uma ac¢do, procura aferir as razdes que
justificam o que se faz. Os diferentes modos de representacdo vinculados a realidade
quotidiana, a dimensdo espaco-tempo e a diversidade geogrifica, entre o mundo
ocidental (Europa e Estados Unidos) e o mundo oriental, condicionam e corporizam
(como analisamos no inicio deste capitulo), a ac¢do gestual dos processos graficos.
Mais do que aferir as causas e os efeitos, procuramos, como afirmava Roger Fry, em
1920, os sentimentos que dependem da relacdo puramente formal [...] de um prazer

especial que se sente quando se contempla a ordem e a inevitabilidade das relacdes.

(TATARKIEWICZ, 2007:260)

Origem do conceito de gestualismo pictérico

A segunda guerra mundial (1939-1945) e a ocupacdo da Europa, criaram um
ambiente de instabilidade social. Face a uma existéncia dificil e conturbada, criou-se
entre as populagcdes envolvidas um sentimento de inquietacdo e desalento. Um
sentimento generalizado de mal estar, proliferou na vida individual e colectiva, entre
os quais a dos artistas desta época. Os sentimentos de deslocagdo, sofrimento e
isolamento, sdo transferidos para as obras. O corpo humano, quando representado,

surge vulneravel, ferido e isolado. Esta intensa preocupagéo psicoldgica provocou, um
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afastamento dos modos de representacdo até ai em vigor e a procura de uma relagio
mais directa com a vivéncia quotidiana.

Directamente relacionado com a linha do acto pulsional, com gestos que
exprimem os sentimentos de uma forma impulsiva surgem, obras artisticas que se
enquadram numa nova forma de ac¢do grifica: o Gestualismo.

Apesar de serem vdrias as tendéncias associadas ao gestualismo, o caricter
autobiogréfico e grafoldgico do desenho, consolidou os conceitos e as atitudes sob
diferentes formas. Nos anos sessenta e setenta, face a ameaca da industrializacao, o
desenho de modo reactivo apresenta-se, de uma forma mais auténoma e individual.
Podemos nomear um desenho como gestual, quando a natureza psiquica do
movimento da mio como extensdo do corpo, determina a natureza global da

representacao.

2.5.3.1 Elementos do discurso na funcao dos gestos

Apresentamos duas perspectivas de elementos de discurso contextualizados neste
trabalho. A abordagem das obras que se integram no gestualismo, desenvolve-se
através das estratégias de superacdo da forma e da objectividade do acaso em relagio

a fung@o dos gestos nos processos graficos.

o A superacao da forma em relacao a fun¢ao do gesto

Para René Huyghe, (1971:77) a forma é necessdria a nossa percepcdo, visual e
intelectual. Um objecto, uma ideia ndo se desprendem do vapor inicial, adquirem
consisténcia apenas no momento em que se afirmam na sua individualidade, que

lhes vem do instinto e da sua propria organizacdo, que as faz existir. Tomam forma.

A vontade de ultrapassar a formalizacdo geométrica dos estilos anteriores como
o cubismo, conduziu a uma recusa da representacdo, nos moldes em que vigorava
segundo o realismo socialista e a Bauhaus. Em 1954, o critico francés Charles
Estienne, adopta o termo Tachisme (Tachismo), cuja origem etimoldgica se refere a
tdche, vocabulo franc€s que significa mancha, A mancha associada ao gesto, orienta
os procedimentos graficos para novas solugdes. As obras adquirem caracteristicas

particulares e despoletam atitudes onde o individualismo ganha outro valor.

119



O artista americano, Wilhem de Kooning (1904-1997) tem um papel especial no
gestualismo. A figura humana, especialmente o género feminino, € o tema central
das suas composi¢des dindmicas, de caricter abstracto. O desenho, Figuras numa
paisagem (figura 98), sugere uma composi¢do de acentuado dinamismo. A
associacdo signica das formas, convoca o sentido em que, quer as figuras quer as
linhas pretas, se arrastam no espago do desenho. Como se mapeassem o campo, onde
a accdo decorre. Percepcionamos a rapidez do gesto do artista nos tracos das figuras
e nas linhas que em paralelo as acompanham. Durante este periodo, De Kooning
realizou outras obras, em que a distor¢do das figuras, conferia as composi¢des, um
certo cardcter informe. A transferéncia de emog¢des como a raiva, a dor, o amor, entre
outros sentimentos, sdo os estimulos, que estdo no cerne destes gestos.

A pintura Refém n° 3, (figura 99), pertence a série Reféns, sobre o tema do
cativeiro. O seu autor, Jean Fautrier (1898 -1964) procurou evocar o massacre aos
prisioneiros de guerra. O informal da representacdo do rosto através do recurso a
uma cor difusa aplicada sobre papel amachucado, convoca o anonimato dos presos
em cativeiro politico. O rosto mutilado, encontra afinidades na matéria utilizada por
Fautrier. Esta obra adquire no contexto do seu tempo, a importancia de um gesto de
critica social. Jean Fautrier é percursor do Informalismo, movimento artistico, sendo
Michel Tapié, quem em 1951, lhe d4 o nome. O Informalismo, também conhecido
como abstracdo lirica, abarca atitudes que variam entre obras com caracteristicas

mais voltadas para as vertentes da matéria, do signo ou da dimensdo espacial
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Figura 99, Jean Fautrier, Refém n° 3, 1945, 6leo sobre papel amachucado, 35x27cm, Doagdo Fautrier, Museo Da
Ilha de Franga, Castelo de Sceau.

Os processos pictéricos podem também relacionar-se com o gesto signo. O
artista Brice Marden (1938-) tem desenvolvido desde os anos oitenta, um conjunto
de obras de influéncia oriental. A complexidade da composi¢do, Chuva, (figura 100),
resulta da sobreposicdo de linhas tracadas através do recurso a pinceis presos a
compridos bastdes. Marden, serve-se da transferéncia de gestos que pretende fora do

controle racional.
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Figura 100, Brice Mardin, Chuva, 1991, tinta preta e de cor sobre papel, 65,4x87cm, Doagao da Fundacéo Inc.
Edward John Noble, Jo Carole e Ronald S. Lauder, 1992.

Figura 101, Gu Wuenda, Hair text in fake latin, 2001, fios de cabelos, Colec¢ao privada, Paises Baixos.

Em certas obras, a decomposi¢do da forma € obtida por tragos, que se cruzam
com os procedimentos da caligrafia e dos ideogramas orientais, como € o caso do
desenho de Gu Wuenda, (figura 101). Gu Wuenda € uma artista chinesa que de uma
forma irénica, através do titulo em caldo e através da representagdo de caracteres
com fio de cabelo, pretende provocar a cultura ocidental. Esta interpretacdo nao

encerra outras que possam existir.

o A objectividade do acaso em relaciao a fun¢iao do gesto

O conceito de objectividade do acaso, encontra afinidades na valorizagdo
extrema do inconsciente. A intui¢do, os desejos e as tens()esll, exteriorizam-se em
accoes pulsionais. Para Nuno Faria, o acaso existe para quando o conseguirmos
vislumbrar nos fazer entender que no mundo, o sagrado se anuncia de diversas

formas, ndo forcosamente ritualistas. (FARIA, 2007:51).

Na sequéncia do que foi referido neste capitulo, no que respeita a subjectividade

do inefavel em processos graficos, obtemos através do acaso, vinculos que se

'O termo tensio é utilizado, na qualidade de concentracdo fisica ou mental. Deriva do latim tension.
O adjectivo tenso, utiliza-se no sentido de algo que esta esticado. Na andlise de processos graficos é
comparado a forcas da ordem psiquica que interferem nos mecanismos perceptivos.
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expressam na ordem do intangivel. Alguns desenhos encontram na subjectividade
provocada por um gesto mais solto e indisciplinado, o inefdvel que transcende a
materialidade dos meios, a realidade logica e a ordem signica das apar€ncias. A
pintura de Andre Mason (1896-1987), Os aldedes, (figura 102) foi realizada segundo
um método inventado pelos surrealistas e protagonizado pelo seu mentor André

Breton, nomeado-o como desenho automdtico.

Figura 102, Andre Mason, Os aldedes, 1927, dleo e areia sobre tela, 80,5x64,5, Centro Georges Pompidou, Paris.

As linhas tragadas de uma forma livre e esquemadtica delimitam o campo da
composi¢do, sugerindo formas ambiguas distribuidas arbitrdriamente pela superficie
da tela. O titulo da obra despoleta a associac@o das formas a fragmentos humanos e
ao ambiente terroso do espago rural. O gesto automadtico, de Mason, d4 corpo a
objectividade do acaso, em virtude de resultar do prdprio gesto que o nomeia.
(NEWMAN, cit. ZEGHER, 2003:104) O método ao prescindir de normas

préviamente definidas sistematiza o caracter indefinido da ac¢do Ao gesto
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automatico de Mason, podemos associar o caricter sismogréficou. O que, para
Roland Barthes diz respeito ao gesto que o subjaz no ideograma como uma espécie
de trago figurativo evaporado e o gesto do pintor, do caligrafo, que faz mover o
pincel de acordo com o seu corpo. Para Masson, para que a escrita seja revelada na

sua verdade (e ndo na sua instrumentalidade) é preciso que ela seja ilegivel.

(BARTHES, 1982:185-186)

O principal objectivo deste modelo, residia na ac¢do descrita pelo préprio gesto
enquanto a ac¢do se realizava. Foram anteriormente referidos exemplos, como a
decalcomania de Oscar Dominguez, (figura 98), onde o automatismo pictérico se
revela segundo outros processos. Apenas em 1952, o critico de arte norte-americano,
Harold Rosenberg, nomeia esta tendéncia pelo nome que ainda hoje se utiliza: a
Action Painting. A Action painting ou pintura de ac¢do, deriva do facto das obras
serem produzidas a grande velocidade, simbolizando a urgéncia da comunicacdo. A
espontaneidade dos gestos orientou o termo gestural painting, para o de pintura
gestual. O gesto é o veiculo para tornar um significado visivel. mesmo que seja

apenas a referéncia a uma ac¢ao compulsiva.

2.5.3.2 Convencoes e terminologias

Nas representagoes grdficas e criativas do corpo humano, os tracos ndo so definem, mas
representam e evocam, as caracteristicas inerentes ao sujeito, dando vida a figura
representada.

(GOLDSTEIN, 2004:1)

Desde a Antiguidade Cléssica que o corpo se manifesta com uma importancia
especial em cada individuo. A beleza € um conceito que tem adquirido ao longo da
histéria do homem diferentes conotacdes. Interfere na forma como o homem se revé,
como lida e utiliza o seu corpo. Como refere Goldstein, serd através da projec¢do do
sujeito que a obra se completa.

Cada cultura, como vimos, codifica um certo niimero de gestos que permitem a

comunicacdo e a eficdcia do seu reconhecimento dentro desse contexto. Ao longo

12 . 2 PRtT N 2 P
O termo sismégrafo € utilizado como referéncia a fenémenos sismicos, o que neste caso se refere a
uma acg¢do descontinua.
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deste capitulo, temos vindo a comparar desenhos de mestres antigos com exemplos
da época moderna e contemporanea. Procuramos, através destes cruzamentos, aferir
0 que ¢é estrutural em certos procedimentos técnicos. Serd na especificidade desta
reiteracdo processual, através da sistematizacdo de conceitos que medeiam a
dualidade em que o irracional encontra as condigGes para se expressar, que nos
parece importante destacar algumas convengdes e terminologias. Procuramos
reflectir por um lado, acerca das estruturas implicitas nos gestos intuitivos e
aleatorios dos procedimentos grificos e por outro abrir o campo experimental e
simbdlico do desenho a uma subjectividade que se esclarece na individualidade

sensorial de cada observador.

Procuramos neste ponto, referir conceitos e obras de artistas, que criam o
enfoque na diversidade das estratégias pictoricas centradas em dois termos: o Blot e
o Dripping. Pelos meios e procedimentos que a cada estratégia corresponde, é aberto

o campo experimental as categorias da casualidade e do acidente.

o BLOT

O espirito ao observar uma mancha acidental, confere as formas assim dotadas um sentido
imagindrio. Através do blot é possivel evocar possibilidaddes de composicoes pictoricas

como um todo. (PUTTFARKEN, 1993:3-46 cit. Newman, 2003:99)

O blot designa uma técnica grafica cujos procedimentos se enquadram na
dimensdo do acaso. A utilizacdo da palavra na lingua inglesa, encontra afinidades em
vocdbulos como spot, stain (na lingua inglesa) e tache (na lingua francesa). A
palavra mais préxima em portugués, é mancha acidental, ou borrdo. Mas dadas as
caracteristicas peculiares do termo blot, mantém-se a utilizacdo desta palavra de uma
forma universal.

Para Umberto Eco, o observador fica cativado perante a liberdade da obra, a
sua infinita proliferabilidade, ante a riqueza das suas adjungdes internas, das

projecgoes inconscientes que a acompanham, ante o convite que o quadro lhe faz, a
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ndo deixar-se determinar por nexos causais e pelas tentacdes do univoco,

empenhando-se numa transac¢do rica em descobertas cada vez mais imprevisiveis.

(ECO, 1988:160)

Ao longo da histdria, a ultilizacdo do blot, ndo se tem restringido ao campo
artistico. Em 1857, na Alemanha, Julius Kerner inventou a kleksographien, cuja
origem etimoldgica vem de klecks, que significa mancha, salpicos de tinta. Este
método recorre a dobragem do papel onde a tinta € aplicada. A vulgarizagdo deste
procedimento deveu-se ao médico e psicanalista Rorchach (1884-1922). Os testes
criados por Rorchach, como é exemplo a imagem da figura 103, foram utilizados
em exames médicos, através da andlise de conjuntos de formas graficas, organizadas
e classificadas segundo férmulas esquemdticas. A interpretacdo que os pacientes
fizessem desses esquemas era analisada, constituindo como tal, um recurso no

tratamento psiquidtrico.

O filésofo e ensaista Gombrich descreve este processo e ironiza acerca deste
método adoptado por qualquer um que se disponha a copiar o que se chama de,
figura sem sentido. (GOMBRICH, 1986: 63) Explica que, de modo geral ao que
parece, o procedimento é sempre o mesmo. O desenhista comeca por classificar o
borrdo, enquadrando-o em algum esquema familiar, dird que é triangular, por
exemplo, ou que parece um peixe. Tendo escolhido um esquema que se adapta
aproximadamente a forma, procurard ajustd-lo melhor, por assim dizer, observando
que o tridngulo é arredondado no dpice ou que o peixe termina por um rabo-de

cavalo.(ibidem)
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Figura 103, Rorschach, Placa IX dos Diagnésticos Psiquicos, Flammarion, Paris.

Figura 104, Victor Hugo, mancha de tinta ligeiramente retocada sobre papel dobrado, pena gréfica, tinta sépia,
lavagem sobre papel creme com marcas das dobras. No verso tem marcas de caneta de aparo, 29,2x14,2 cm,
Paris, Biblioteca Nacional de Franca, ca. 1856-57.

A simetria, resultante do papel dobrado, condiciona a leitura das formas. A
observagdo pode revelar uma tnica forma ou vdrios fragmentos que se relacionam. A
sugestdo de uma determinada figura convoca de imediato um determinado
significado. Fruto do acaso, cada forma realizada segundo este procedimento,
repercute uma coeréncia e evoca uma acgdo. Para René Huyghe, a forma resultante
verifica como é va a ilusdo que podemos ter das sensacdes puras sem conluio

instantaneo com uma forma e o sentido que ela implica. (HUYGHE,1971:92)

No ambito artistico, a origem histérica da instrumentalizagdo da ac¢do no
sentido de recorrer & mancha acidental, faz-nos recuar ao Renascimento. O pintor
italiano Sandron Botticelli, utilizava uma esponja impregnada de cor para aplicar as
nuances tonais na pintura de paisagens.

A origem da utilizacdo do vocabulo blot, no contexto das artes visuais, cabe ao
pintor Alexander Cozens, de origem russa, que em 1786, publica o manual de
desenho, A New Method for Assisting the Invention in Drawing Original
Compositios of Landscapes. Cozens propde um método em que a representacio das
formas e das paisagens obedece a aplicacao de pinceladas largas e soltas. A abolicao
dos contornos, na representacdo das formas, confere uma aparéncia de manchas e
borrdes de tinta com alguma dispersdo sobre o suporte. O blot desenvolve nas

composi¢des uma expressividade nova e incita o sujeito que observa a exercitar a
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capacidade de imaginagdo. Alguns desenhos realizados Cozens, em que o tema
central era o céu, levam a crer que os procedimentos utilizados tenham sido
influenciados pela pintura oriental. Os procedimentos relativos a este modelo,
partem de formas ocasionais que conduzem a descoberta de figuras que, ao se
materializarem no suporte, parecem exteriorizar algo secreto.

Ao nivel dos processos técnicos, a fluidez das substancias aquosas provoca a
metamorfose formal dos borrdes. Vitor Hugo, poeta marinheiro, como € apelidado
por alguns, (dada a profusdo de obras realizadas sobre a tematica das marinhas), tem
uma obra notédvel e pioneira em relacio a diversidade de suportes, meios de registo e
recursos técnicos que utiliza. Hugo, articula conhecimentos do dominio da pintura,
do desenho, da gravura e da litografia. Tanto utiliza materiais convencionais como
subverte a utilizag@o de técnicas de impressao que tranfere para a pintura. O café, as
aguarelas, as tintas diversas, o carvdo, as reservas, sao alguns dos materias e
estratégias que utiliza em suportes que marca, dobra, rasga ou amachuca. Em certos

casos sao visiveis as marcas dos dedos do artista.

Para Victoria Tebar, o processo técnico seguido neste tipo de desenhos, mostra
uma das maneiras como Hugo elabora conjuntamente o premeditado e o fortuito,
evidenciando a utilizacdo de um método preparatorio preciso que permite imaginar
a sua atitude de espectativa no momento em que intervem o acaso (quando a
lavagem dissolvia as materias soliiveis do desenho, fazendo aparecer as formas
claras em reserva e os evocativos efeitos matéricos, atmosféricos, etc., concebidos
para despertar a imaginacdo analogica e a memoria sensorial, propiciando a leitura
adequada do significado).O desenho de formas abertas que Hugo elabora através
destes procedimentos, para além de activar a sua propria imaginacdo, favorece a

contemplagdo imaginativa por parte do espectador. (TEBAR, 2007:107)

A figura 104, refere-se a um desenho em que Vitor Hugo, utilizou o método de
Rorschach, dobrando o papel em duas partes. Através da caneta de aparo, destacou
certos contornos sugeridos pelas pregas.

Observando com alguma atencdo, podemos descobrir cabecas fantdsticas ou
outras formas sugeridas pelo autor ou pela nossa imaginagéo. Esta caracteristica do

detalhe que encontramos nas obras de Vitor Hugo, como € também exemplo a figura
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1, (que abre este documento) é vital na semantica da linguagem e nos processos

gréficos.

Figura 105, Giuseppe Penone, estudo para suspiro de creta, 1978, café, lapis e tinta sobre papel, 76x56,8 cm,
Cortesia Giuseppe Penone.
Figura 106, Joseph Beuys, Duas irmads diferentes, 1971, grafite e sangue de lebre sobre papel, 21,6x13,7cm.

Giuseppe Penone (1947-) autor do desenho da imagem da figura 105, subverte o
escorrido do material aquoso limitando a forma a linha de contorno que nos leva a
pensar numa folha de uma arvore. Coesistem neste processo grafico duas atitudes
antagonicas. Por um lado, ha um certo sentido de contengdo do processo que o blot
potencia por outro, na afirmagcdo do gesto, fica em suspenso a contencdo do
movimento que a fluidez da mancha convoca.

Joseph Beuys (1921-1986) no desenho Duas irmds diferentes (figura 106), ao
utilizar como meios de registo, além da grafite, o sangue de lebre, leva-nos a pensar
na forma particular deste artista se relacionar com a seméantica dos materiais. O
sangue como matéria organica, contém em si mesma o sentido de metamorfose. A
mancha, circunscrita pela linha de contorno a grafite, com o passar do tempo,
ganhard outra forma. A utilizacdo que este artista faz dos meios a que recorre,
remetem para uma intencdo onde o acaso estd em aberto, mas também para o

caracter simbodlico que a escolha de materiais do quotidiano, considerados como

129



restos, despoleta. A utilizacdo do sangue de um animal, remete tanto para a vida
como para a morte. E é nesta relacdo que se centra a dimensdo biogrifica e a
vivéncia de Beuys. Segundo alguns autores, no periodo do Pés-Guerra, quando
pilotava um avido das forcas armadas alemads, foi abatido sobre a Crimea (actual
Ucrania). Na memoria de Beuys teriam ficado as lembrangas dos cuidados prestados
pela tribo que o recolheu e que através de tratamentos que envolviam gorduras de

animais, sobreviveu.
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Figura 107, Allan Mcllum, Colec¢do de trinta desenhos, (n° 14) 1988-1990, grafite sobre papel emoldurado pelo
artista, 30 partres a partir de 22x22 cm, instalaggo varidvel (33,3x37,2 cm).
Figura 108, Ernesto Neto, Self Jazz Eu, 1999, tinta e marcador de prata sobre papel, 95,3x65,4 cm.

Em ambas as imagens, de Allan Mcllum (figura 107) e Ernesto Neto, (figura
108), a mensagem € de uma certa ironia ao blot. O conjunto de formas & maneira de
Rorschach, que Allan Mcllum tipifica, subverte a dimensdo processual do blot. As
formas a preto, associamos a simetria € os possiveis contornos dos blots de
Rorschach. A planificagio da monocromia sobre o fundo creme nao tem nada de
acidental, antes por oposicdo as formas parecem recortadas. Também o desenho, Self
Jazz Eu, de Ernesto Neto, anuncia a dindmica de uma acc¢io, mas esta refere-se
apenas a estrutura formal e ndo ao processo grafico que a mancha descontrolada de

Vitor Hugo sugestionava.

o DRIPPING

“Quando estou na minha pintura ndo me dou conta do que fago [...] o quadro tem uma
vida propria. Procuro deixar que essa vida se manifeste. [...] Quando pintamos a partir do
inconsciente, as figuras tendem a aparecer por si proprias. Algo dentro de mim sabe para

onde vou e, pintar é uma maneira de ser.”
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(POLLOCK, cit. RODMAN, 1961:61)

Figura 109, Hans Namuth, Fotografias de Jackson Pollock, 1944
Figura 110, Art & Language V.I. Lenine de V. Charangovitch, ao estilo de Jackson Pollock 11, 1970

O dripping designa uma técnica gréfica cujos procedimentos se enquadram na
dimensdo do acaso. Dadas as caracteristicas peculiares do termo, mantém-se a
utilizagdo desta palavra de uma forma universal. E uma técnica na qual a tinta é
salpicada directamente sobre o suporte. O gesto exterioriza-se através de
movimentos rapidos e aleatérios. O dripping encontra afinidades com o automatismo
psiquico das tendéncias surrealistas. Para alguns autores, a procura de evitar o
controle consciente da obra e a libertagdo da mente, no intuito de atingir a existéncia
mais intima dos individuos, relaciona o dripping com as técnicas de psicandlise
freudianas.

Referirmo-nos ao dripping, € nomear o artista americano Jackson Pollock (1912-
1956) e a sua acg¢do pictérica a partir de 1947. Este pintor procura relacionar-se com
o suporte de uma forma indirecta. Os procedimentos a que recorre sdo inovadores em

relacdo as tendéncias pictéricas que entdo vigoravam:
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Ao pousar a tela de grandes dimensdes no solo, subverte a imagem tradicional
do pintor de cavalete e ganha a possibilidade de circular em torno da tela,
trabalhando nos quatro cantos ou nas suas palavras estar literalmente dentro da
tela; (POLLOCK, cit. MEREDIU, 1994:91)

Nem sempre utiliza os pincéis, optando por amplos derrames, vertendo,
salpicando e espargindo a tinta directamente sobre a tela, através de um tubo ou
balde;

O movimento do corpo em torno e na propria tela, fazem da intengéo a prdpria
execucao;

A action painting ou pintura de accdo, faz do comportamento motor perante a
tela a prépria accdo. O artista transfere as emogdes através de gestos com
velocidades varidveis;

A mao liberta-se do suporte, numa encenagcdo que desenha no ar signos
aleatdrios;

As camadas sucessivas de tinta criam um emaranhado de linhas, as quais
correspondem a multiplos signos sobrepostos que propdem diferentes relacodes
espaciais;

O preenchimento da totalidade da tela néo privilegia o centro ou algum esquema
de composicao, como era usual na pintura tradicional;

A repeticdo de gestos enérgicos e rapidos, leva a que a forma seja tratada como
matéria atirada ao acaso e sem direccio muito definida;

A distingdo forma-fundo € incerta;

A obra parece ilimitada e sem dimensdes estanques (como se a obra ndo tivesse

principio nem fim).

A observacdo das telas de Pollock provoca sensag¢des de dinamismo e violéncia

acentuada. Apreendemos as tensdes € a carga emotiva que se expressa pela agitacdao

das formas, pela sobreposi¢do da matéria e pelos rastos dos movimentos.

Os filmes que Hans Namuth, consagrou a Pollock enquanto este trabalhava,

como atestam as fotografias relativas a figura 109, permitem-nos perceber a

intensidade dos movimentos do corpo do artista. Perceber como procura a libertagdo

interior, quase como numa danca sobre ou em torno da tela. Pollock movimenta-se

de acordo com os jactos de tinta que repete. Percebemos o ritmo dos gestos e mesmo
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a posicdo do corpo sobre o suporte. Esta leitura que passa pela forma como dobra os
joelhos, ajuda-nos enquanto observadores a acompanhar o ritmo da accdo anterior.
Infelizmente as obras expostas nos museus, quando colocadas na vertical, desvirtuam
a reconstitui¢do do processo e a esséncia das obras. A técnica do dripping bem como
a atitude radical de transferir a experiéncia emocional do corpo, para o processo
enquanto accdo, faz de Pollock e de Kooning, os artistas mais marcantes do

expressionismo abstracto.

Encontramos a assinatura de Pollock em obras de outros artistas. No final dos
anos 70, o grupo Art & Language, comecou a trabalhar numa série de retratos de
Lenine ao estilo do dripping, como podemos observar na imagem da figura 110. No
emaranhado das linhas que identificamos a maneira de Pollock, discernimos o retrato
de Lenine. A ambiguidade entre a abstragdo e a representagcdo, cria um conflito
ideolégico com os programas que o realismo socialista exigia. A subversdao dos
modos de representagdo russos confere a esta obra um carédcter duplo. Se por um
lado ironiza o dripping de Pollock, através da representacdo de uma figura de estado,
por outro atenta contra a ideologia soviética, ao importar um modelo de expressdo

norte americano.

No terceiro capitulo, apresentaremos imagens e perspectivas, de artistas, que
exemplificam conceitos associados a superagdo da forma e a objectividade do acaso,
através de estratégias de repeticdo em que o gesto se apresenta, segundo as
pespectivas e processos graficos de dimensdes diferenciadas. Referimo-nos a obras

de Michaux, Juan Jose Gomez Molina, Ana Hatherly, entre outros.
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3. AREPETICAO COMO ACCAO RITUALIZADA
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"REPETITION

REPETITION, REPRO- REXCCURAKE , RECAP~
DIKTION, DUPLIATION ITWATION, [eEl T2 ATIoN
RE DUPLICATION, RE ~ RESTATE MENT, RE——
POouBLMG, RELURREME VIEW, REH 43¢, RENSERT
REAFFRMATION, REDUNDANCY, TAUTOLOGY , TAUTOfHANY
PILOGY,REPETIOUS — PITTER-PATTER , RE~
NESS REPETITIVENES - PEAT,CHORYS, pyp—
MONOTONY, Mon O TarvE, LICATE | REPRODUCE,
TEDIUM, HUMDRUM, Dita~ Dow G, 5ING SONG REFETN,
REDUPLICATE | RE — Do 1TAGAIN, 0 oVER
POUBLE , DITTO, CoME PWELL. UPoW s5i1vG
AGAHN, REFEAT ONE- THE SAME 0D somg,
SELF, RETELL  RESTATE , RUN OVER AGAN Do (T
AGAIN ANEFEE HEAR AGAIN AVD aqmn
THE LAST 0F IT, GO RECVR ,REOCLUR ,~
QUEL AND WER OFTEN, FREQUBATLY
ELABORATE, T, TIME AFTER TiMm
TIMES wiTout NUMBER, VEAR AFTER. YEAR , DAY
AFTER. DAY MAW BY DAY, A wump
TIMES, REckren T OF TIMES  RETURN
RECURRING , RE—2 ING , REAFFEAR|
TURMING | REAPPEARING | EVER— RECURRIN G
THICKComMingG, FRE- THCRCOMING | FRE-
QUENT, [MCESSANT QUENT, INCESSANT
OVER, OFER-AGAN, OVER, DUER-AGAIN
TWICE MORE, DITIO ,ONCE ~MIRE, DITTO , TWICE MoicE
ENCOR E : . 4

Figura 111, Mel Bochner, repeti¢do, retrato de Robert Smithson, 1966, caneta de aparo e tinta sobre papel

quadriculado, 19,4x17,2 cm, colecg¢do do artista.

3. 1 A defini¢cao conceptual da repeticao no ambito do desenho
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A comparagdo, diga-se de passagem, entre os formuldrios administrativos e os
esteredtipos do artista, ndo é de minha invengdo. Na linguagem da Idade Média havia uma
palavra s6 para ambos, um simile ou modelo, que tanto servia para os casos da lei como

para os da arte pictorica. (GOMBRICH, 1986:63)

Neste capitulo, procura-se reflectir acerca do conceito de repeticdo como accio
ritualizada no dmbito do desenho. Nio se pretende apresentar a histéria do conceito
de repeticdo, até aos nossos dias. Serdo apresentados alguns factos histéricos, quando
oportunos para a compreensdo dos processos que no ambito do desenho se
intersectam. Nao é o lugar para divagar sobre o conceito de ritual. Sabemos que é um
caminho que pode abrir o campo em estudo, mas estamos conscientes desta restri¢ao.
O recurso ao ritual, enquadra-se no sentido figurado resultante da repeticdo de formas
socialmente conhecidas. Estes conceitos, de ritual e de repeti¢do, sdo utilizados ao
servico do gesto no desenho.

Numa primeira fase, sdo enunciados alguns aspectos ligados a terminologias e
significados que esclarecem a abrangéncia do conceito de repeticdo na perspectiva
do conhecimento universal e na vertente psicanalitica. Numa segunda fase, sdo
apresentadas metodologias de enquadramento aos processos graficos. O enfoque
recua a tratados orientais e a modelos ocidentais que t€ém vindo a influenciar, de uma
forma pedagdgica e processual, o caricter instrumental, operativo e conceptual dos
modos de desenhar, na perspectiva do gesto. Por tultimo, a contextualizacdo de
conceitos e estratégias derivadas de processos em que repeticdo e o inefavel actuam,
sdo apresentadas tipologias de sistematizacdo de conceitos, como a série, a variante
sobre um tema, o gesto-signo, entre outros tipos, através da andlise de obras de
artistas contemporaneos.

A palavra repeticao deriva do latim repetitio-onis. Etimologicamente, o verbo
repetir significa tornar a dizer ou a escrever. No século XVI, o vocabulo utilizado era
repisar. O prefixo re que antecede a raiz da palavra documenta-se em numerosos
vocdbulos da lingua portuguesa e, é de grande vitalidade no latim como nas linguas
germanicas. Como sinénimo de repeti¢do temos a palavra reiteragdo. Como anténimo,
reprovar. Os significados associam-se aos sentidos de volta, retorno, regresso,
retroceder, entre outros.

Segundo o Diciondrio da Academia de Ciéncias de Lisboa, pode integrar os
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seguintes significados:

o Acgdo de repetir;

o  Processo de tornar a fazer a mesma coisa feita anteriormente;

o Acgdo de tornar a acontecer algo que ndo acontecera anteriormente;

o Acgdo de tornar a dizer a mesma coisa que jd foi dita; emprego repetido de um
elemento;

o No ambito da retorica, € uma figura pelo qual um som, palavra ou expressdo
surge intencionalmente vdrias vezes no mesmo enunciado ou em enunciados
proximos, de modo a produzir um certo efeito no discurso;

o No ambito da miisica, diz respeito a reproducdo integral ou parcial de um
trecho de miisica;

o No ambito juridico, diz respeito ao direito que assiste a uma pessoa lesada
pelo pagamento superior ao que era devido de recuperacdo da respectiva quantia;
o  Familiarmente, refere-se ao hdbito de dizer sempre as mesmas coisas, repetidas

vezes ou limitar-se a reproduzir o que os outros dizem.

Segundo o Diciondrio Temdtico Larousse de Psicandlise, a repeticdo tem a ver
com as representagdes do sujeito, no discurso, na sua conduta, nos actos e nas
situacoes que vive, hd qualquer coisa que estd sempre presente, frequentemente sem
ele o saber e, em qualquer caso, sem uma pretensdo deliberada da sua parte.

Este retorno ao mesmo e, esta insisténcia assumem um valor compulsivo e
surgem geralmente sobre a forma de um automatismo. Por um lado, é pelos termos da
compulsdo de repeticdo de um automatismo de repeticio que traduzimos
habitualmente a formulacdo freudiana original de wiederbolungszwang, impulso de
repeticdo. Para Lacan, a repeticdo constitui, com o inconsciente, a transferéncia e a
pulsdo, um dos quatro conceitos fundamentais da psicandlise, pois tornou-se uma
referéncia omnipresente na clinica e representa o niicleo de mais trés conceitos: ndo
é a repeticdo o ponto dificil do inconsciente, o pivot da transferéncia e o proprio

principio da pulsdo? [...].(PAJOUES: 1999: 380 -382)

Para Lacan, o conceito de repeti¢cdo estrutura-se segundo dois eixos:

o No primeiro eixo, a repeticdo estd no principio da ordem simbolica em geral e
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da cadeia significante em particular;

o O segundo eixo ¢ o do real, reportando-se para a ordem do imagindrio.

A repeticdo estd no niicleo da estrutura, como index do real, ela produz e promove a
organizacdo simbolica e permanece no plano de fundo de todas as escapatorias

imagindrias. (ibidem)

Nao se pretende, também contextualizar o gesto aos actos performativos por
artistas como Allan Kaprov, Schechner ou Judith Butler. Confessamos que podem
conferir outras respostas, mas o recurso ao conceito de transferéncia de uso é&,
utilizado apenas como metodologia conceptual abrangente. A transferéncia de certos
gestos incorporados no corpo, (como agente fisico e psiquico), para os processos
graficos, serd a estratégia a aplicar na andlise dos casos priticos que passaremos a
focar.

Na dimensdo conceptual do conceito de repeticdo, apresentamos dois desenhos
de Hartung (1904-1989) que ao recorrer a processos paradoxais, abre o campo da
incerteza acerca da sua identidade expressiva enquanto artista. Hartung, perspectiva
a dimensdo conceptual, através da repeticdo de um gesto. A questido remete para os
procedimentos a que Hartung recorria quando utilizava processos de transferéncia
(pela quadricula ou pela projeccdo), de ac¢des gréficas realizadas numa técnica em
que o gesto se assemelha ao da caligrafia ou da pequena garatuja (figura 112). Numa
segunda fase, o que pensamos tratar-se de um gesto expansivo e & maneira das
tendéncias do expressionismo abstracto, ndo € mais do que uma transferéncia
meticulosa que repete a ideia, e ndo o gesto (figura 113). A imagem da figura 112,
refere-se a um pequeno desenho realizado pelo artista enquanto que a pintura foi
realizada por assistentes com base no desenho de pequena escala. Outros artistas,
como Motherwell, Gauguin, entre outos desenvolveram obras graficas segundo estes

procedimentos
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Figura 112, Hartung, sem titulo, 1955, tinta sobre papel. 34,6x26,5 cm
Figura 113, Hartung, T71956-11, 1956, 6leo sobre linho, 180x136 cm.

Nos anos cinquenta, é lancada na histéria da pintura, a questdo, se poderemos
considerar este artista como conceptual ou expressionista? A cdpia de obras, através
deste processo, como sdo exemplo as figuras anexas, levantam o pano sobre a

esséncia do gesto deste artista.

3.2 Metodologias de enquadramento

Desenhar consiste sobretudo num método e, como tal se pode aprender, antes mesmo de ser

uma expressdo artistica acessivel a qualquer pessoa que esteja disposta a utilizd-la.

(RODRIGUES, 2003:10)

Procuramos através da andlise do acto de repetir, identificar a esséncia de diferentes
gestos. Ao longo deste capitulo apresentaremos alguns métodos de desenho cujo enfoque
incide sobre o gesto. As referencias sdo de varia ordem. Se algumas perspectivas
contextualizam uma vertente mais pedagdgica outras estdo mais entrosados com a pratica

artistica de autores que se notabilizaram pelas suas pesquisas neste campo de accdo. A
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referéncia aos tratados da pintura oriental, surge também como extensdo metodoldgica
dada a sua continua intromiss@o numa representacdo mais ocidentalizada, como € vulgo
nomear-se. Nao se pretende através destas referéncias metodoldgicas uma enunciagdo
exaustiva, de qualquer dos exemplos, mas voltar atrds no tempo histérico e a modos como
se constréi o conhecimento que possam ser apropriados para o estudo de conceitos chave

como o gesto, a repeti¢do e o inefavel, na delimitagdo do campo da ac¢éo grafica.

3.2.1. O caracter pictografico da vegetacao, segundo os tratados de pintura oriental

Aquele que esteja a aprender a pintar, deve primeiro tranquilizar o coragdo para poder
esclarecer a sua compreensdo e aumentar a sua consciéncia.

(LU CH “Al cit. MANRIQUE, 2006:9)

No inicio do segundo capitulo, foi feito referéncia ao gesto numa perspectiva histérica
na sua relacdo com os sistema de expressdo e comunicacdo. Foram analisadas, entre outras
formas de comunicag@o, os pictogramas, os ideogramas e os simbolos chineses (figura
45). A relacdo da natureza ideografica e iconogréfica dos signos visuais, conduz a criagdo
de cddigos caligraficos normativos da accdo gestual do pintor. Entendendo ser este campo
importante para a compreensdo de certas atitudes gestuais, implicitas nos processos
graficos contemporineos, dedicamos agora especial atengdo a enunciagdo de alguns
métodos da tratadistica oriental. Este recuar no tempo histérico, na procura de modos
operativos e conceptuais de representar, ndo pode excluir o que mutuamente se
influenciou.

A accdo gréfica oriental influenciou o desenho a ocidente bem como a curiosidade
dos povos do oriente, repercutindo-se nos seus modos de representar. Este encontro de
culturas deve-se em grande parte a caligrafia oriental. A pratica de caligrafia chinesa é
milenar. Ao longo das épocas foram surgindo teorias e praticas diferenciadas. O termo
caligrafia, significa na China a arte de bem escrever em que bem, se reporta ao sentido de
beleza estética. Na época imperial escrever, com sentido estético, era uma condi¢do para
se poder aceder a um cargo de funciondrio da corte.

A importéncia concedida a arte de escrever, contribuiu para que surgissem tratados e
estilos diferentes de acordo com cada toque pessoal. Cada accdo gestual, procura

incorporar a personalidade, os estados de alma de cada autor, a mensagem signica e os
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meios técnicos. Subsistem, em todos os tratados, trés principios ordenadores da escrita e
da pintura chinesa: o trago, o ritmo e a estrutura.

Em termos técnicos, utilizam-se os seguintes meios: a tinta preta sélida, diluida em
dgua na propor¢do do tom, (mais concentrado ou mais diluido, ou seja num tom mais
negro ou mais cinza) segundo o desejo do caligrafo; o pincel chinés, (sendo este realizado
com pélo de animal e tendo a forma conica); o papel ou a seda, colocados na horizontal,
servem a escrita e a pintura. O gesto de escrever ou pintar, opera nas mesmas condi¢des. A
representacio desenvolve-se da direita para a esquerda.

A importincia conferida ao modo como se segura no pincel, faz parte de uma
aprendizagem. A versatilidade deste instrumento permite que a pincelada adquira a fluidez
de um trago. A mao solta-se do papel e a tor¢do do pulso, deve acompanhar o movimento,
a estrutura e as variagdes de direccdo que o traco convoque. Para Claire Illouz, um dos
sete tesouros do homem culto, é o de saber manejar com virtude o pincel. Segundo as suas
instrugdes, o pincel deverd ser utilizada na vertical e, o gesto terd de ser rdpido. Refere que
a destreza necessdria ao tragado das pinceladas, pode criar alguma angustia, quando se
sabe que o poder de imediata absorcdo do papel ou da seda, faz com que qualquer
arrependimento, correc¢do ou borrdo sejam impossiveis e que o pintor, ao dar-se conta
que a textura extremamente flexivel dos pelos do pincel, transmite inevitavelmente, cada
tremor da mdo ou do braco. (ILLOUZ, cit. JEAN, 1989: 171)

E usual dizer-se que, quando um caligrafo aprender a segurar o pincel, estard no
caminho para atingir o virtuosismo grafico que transcende as regras e os procedimentos
técnicos. A estrutura de uma forma resulta do tipo de pincelada. Esta, adquire um caracter
pictografico, ao procurar através da processos de sintese gréfica, sugerir as formas que

representa.

Através dos movimentos ritmados do corpo e da mao, procurard o pintor alcangar a
liberdade dos gestos e a esséncia do que representa. Os tragos realizados alla prima, largos
ou finos, resultam da maior ou menor pressdo que se imprime ao pincel. Segundo Estela
Ocampo, o caracter serd virtuoso, se reunir em cada traco um conjunto articulado de trés
tipos de movimentos na manipulacdo do pincel: Tun, que significa agachar-se, T,
levantar-se e Na, pressionando a mdo até baixo pesadamente. (OCAMPO, 1989:26)
Outras consideragdes foram sendo feitas, na mediacdo entre oS meios € 0S processos

graficos. Com a intengdo de captar a energia animica e os ritmos internos do corpo, foram
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sendo implementados diferentes modos de aprendizagem que melhorassem de uma forma

liberta e criativa, a concentrag@o e a postura (enquanto se pinta).

O Jardim das Sementes de Mostarda.

O manual de pintura, O Jardim da Semente de Mostarda, do autor chinés, Chieh Tzu
Yuan Chuan, (1679-1701), apresenta um método para a representacdo das formas através
da técnica tradicional da pintura a pincel e tinta negra, que influenciou em grande medida
os pintores da China e do Japdo. A natureza € o tema de principal enfoque, destacando-se
quatro espécies botinicas, que receberam como nome global, Os Quatro Honordveis
Cavaleiros. Considerados os simbolos de nobreza e da pureza dos cavaleiros de
Confucius12 (551 a.C. - 479 a.C.), os quatro temas de estudo, sdo: a orquidea silvestre, o
bambu, a cereja florida e o crisdntemo. No Japao, Os Quatro Honordveis Cavaleiros, sao
conhecidos pelo nome de Shikunshi. A cada um € associada uma estacdo do ano: a
primavera a orquidea silvestre; o verdo ao bambu; o outono a cereja florida e o inverno ao
crisdntemo. Ao longo dos séculos, a estrutura, a configuracdo, o grau de complexidade e a
simbologia, destas formas naturais, serviu de base de iniciagdo ao método e como
estratégia com vista a interiorizacio das qualidades da natureza humana.

A cada espécie corresponde uma fase de aprendizagem. A orquidea silvestre, serd o
primeiro exercicio uma vez que os tracos que a configuram adequam-se a um gesto livre,
proporcionando a espontaneidade do gesto. Na representacdo do bambu, os tragos
deveram ser mais rdpidos enquanto que a cereja florida, numa fase posterior, ja exige um
gesto que concilie o equilibrio das pinceladas com texturas diferentes. Por dltimo, a
pintura dos crisdntemos, serd o colmatar da aprendizagem deste método por reunir de uma

forma subtil a experimentagdo realizada nas fases anteriores.

A imagem relativa a figura 114, apresenta as instrucdes de leitura, a maneira oriental,
de acordo com a execucfo, da direita para a esquerda. Relativamente a representacdo das
folhas de bambu, o autor dé indicacdes acerca da pincelada: o pincel deverd estar na
posicdo vertical, utilizar um tom de tinta e a pressdo deve ser varidvel. A imagem relativa
a figuras 115, é de um monge zen japonés, Gyokuen Bompd, influenciado pela dinastia

Song e Yuan.

'2 Confucius, é o nome latino do pensador chinés Kung-Fu-Tze. Foi o pensador, politico e mestre mais conhecido
na China. O confucionismo, a sua doutrina, teve uma grande influéncia na Asia oriental.
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De cima para baixo, comec¢ando a direita,

/ E'ﬁ‘#‘ﬁ““
)/Mw

1 pincelada, como a vista lateral de um barco
1 pincelada, como a lua crescente
2 pinceladas, como um peixe grande

3 pinceladas, como um ganso bravo a voar

mE |

3 pinceladas, como um peixe dourado grande

Figura 114, Chieh Tzu Yuan Chuan, exemplos
de folhas de bambu, sec. XVII.
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iura 115, Gyokuen Bomp6 (1344.14207?), Orquideas Silvestres, tinta sobre papel, 84,4x35,5 cm, Freer Galeria
das Artes, Estados Unidos.
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3.2.2 O curso basico de gestualidade segundo Itten

Uma das figuras mais proeminentes na pedagogia artistica, nas primeiras décadas
do século XX, foi o alemio Johannes Itten (1888-1967). Foi professor dos cursos
preparatérios da Bauhaus, na primeira fase em Weimar, entre 1919 e 1923. De entre
as obras que publicou, debrugarnos-emos sobre O desenho e a forma, por nela
encontrarmos articulacdo com o tema desta investigacao.

Um dos principais objectivos destes cursos, consistia na realizacdo de uma
aprendizagem centrada na producdo de desenhos que propiciassem a libertagdo das
forgas criativas do individuo e o afastamento das convencdes em vigor. Os estudos
que Itten desenvolveu sobre a filosofia oriental, a religido persa e o cristianismo
primitivo, influenciaram a construcdo do seu método, voltado ndo apenas para os
aspectos cientificos e pedagdgicos da instru¢do académica mas para o crescente
despertar do seu interesse por aspectos relacionados com a espiritualidade. Segundo
este autor, a transferéncia das forcas animicas, para o desenho, consolida a
subjectividade individual e o caricter autografico da representagdo. Itten considera
que a primeira etapa na accido de desenhar, terd de passar pela procura da
personalidade de cada um. Conhecer-se a si mesmo, redescobrindo-se em cada atitude
e em cada gesto, constitui um processo que valida e permite avangar qualitativamente
na capacidade de desenhar.

Considera, de acordo com a personalidade dos diferentes individuos, existirem
trés modos de expressdo grafica: o materialista-impressiondvel, o intelectual-
construtivo e o espiritual-expressivo. Por esta ordem de ideias, na interpretagdao de
uma forma natural com vista a sua representacdo sintetizada, o gesto deve ser
estruturado através de uma relagdo tripartida entre a expressdo, a construcio e a

intuicao.

Com o intuito de gerir as potencialidades criativas e expressivas do acto de
desenhar, Itten cria um método que incide sobre estratégias diferenciadas na traducgéo
do movimento gestual. A experiéncia subjectiva e a cogni¢do objectiva, sdo os

principios orientadores que estdo na base deste método. Considera que a intuicdo e a
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imaginacdo devem ser um recurso para o desenvolvimento do dinamismo, da

sensibilidade e da inteligéncia, que estruturam as ac¢des enquanto se desenha.

Como pode a mdo através de uma linha, exprimir uma emogdo caracteristica, se

a mdo e os bragos estdo com uma cdibra? (ITTEN, 1970:12)

No seu método, Itten propde exercicios preparatdrios que concedam aos dedos, a
mao, ao braco, a todo o corpo, a vitalidade, a flexibilidade e a sensibilidade
necessdrias para que possam executar qualquer accdo grafica que desejem. Propde
exercicios de respiragdo e preparacdo fisica que ajudem os alunos a encontrar a
serenidade e a calma necessdrias ao estado contemplativo que a ac¢do de desenhar
exige.

No estudo das formas expressivas e da subjectividade intrinseca aos processos
gréficos, Itten confere destaque a exploracdo das caracteristicas subjectivas. Procura
por um lado explorar as caracteristicas subjectivas e dindmicas da estrutura das
formas e das composi¢des e por outro equacionar processos de sintese que ao
captarem o essencial, facultem a representacéo.

Com os seus alunos, realizou uma grande variedade de exercicios que
exemplificam o seu método. Na intencdo de expor alguns aspectos que permitem
clarificar a importincia da intuicdo, do gesto e por um sentimento espontineo de
ritmo, no ambito do desenho, passaremos a enunciar alguns desses exercicios e,

quando oportuno, as consideragdes do autor, acerca dos mesmos.

o Para mostrar que a sensibilidade ritmica pode ndo ser apenas uma repeticdo
esquemdtica, mas ser também um movimento fluido, ditei uma frase. De seguida
propus que a escrevessem mais rapidamente, finalmente tdo rdpido quanto fosse
possivel. Constatdmos com surpresa que das letras nasciam formas estranhas que se
desenvolviam para além do movimento da escrita dirigida pela vontade e que
demonstravam uma aparéncia ritmica incontestdvel. Se as formas de escrita
tracadas sem interrupcdo se juntar a forma de um objecto simples, o ritmo
individual da escrita manter-se-d (nessa forma). A forma parece pertencer a escrita.
Esta observacdo conduz a uma compreensdo mais profunda das formas ritmicas.
Nao ¢ possivel procurar explicar ou compreender o ritmo se ndo é numa pequena

medida; a sua esséncia interna inexplicdvel. As formas escritas ritmadamente tém
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um impeto, um dinamismo proprio que forma uma familia de formas vivas. Aqui
intervém a esséncia em si mesma do verdadeiro automatismo do fendmeno se se
escrevem as mesmas letras sem o que poderiamos chamar desta respiracdo, as
formas das letras sdo frias e sem ritmo, sem ligacdo, elas parecem repousar uma na

outra.(ITTEN, 1970:133-134)

'% .

Figura 116, ITTEN, 1970, desenho.

o Os alunos exercitam o desenho de formas ritmicas, com as duas mdos em

simultdneo [...]. As mdos podem desenhar paralelamente ou escrever palavras da
mesma maneira que o espelho reenvia um raio luminoso, por reflexdo; as mdos
podem também escrever palavras em simultdneo. Contudo esta escrita ndo pode ter
éxito a ndo ser que a representacdo das cartas e das suas formas seja
suficientemente arrumada para permitir 0s movimentos manuais inversos

necessdrios.(ITTEN, 1970:135)

Itten realizou exercicios, em que para desenharem um tigre, os alunos procuravam

primeiro, imitar o rugido do animal. Esta procura de vivenciar a experiéncia antes de
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a desenharem, revela uma estratégia que pretendia facultar a interiorizacdo da

postura do animal e aceder a tens@o energética necessdria a0 movimento da forma.

Figura 117, ITTEN, 1970, desenho.

o Para desenhar um cardo, é necessdrio tomar consciéncia dos picos
agucados, lancados em todas as direccoes, as mais diversas possiveis, através da
qual a planta se defende. Durante todo o tempo do desenho, o sentimento de
agressividade do cardo deve perdurar dentro de si, no sentido de que as formas
possam ser devolvidas — segundo o seu sentido e expressdo — em movimentos

furiosos, cortantes e espinhosos. (G. STOLZ, cit. ITTEN, 1970:146)
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3.2.3. A estética da velocidade, segundo Georges Mathieu

A acgldo criativa de Georges Mathieu, enquadra-se na estética do pintura de
accdo, (action painting), partilhando algumas posturas de artistas como, Pollock,

Burri, Tapies, De Kooning, Wols, entre outros.

Figura 118, Georges Mathieu, O iiltimo festim de Atila, éleo sobre tela, 1921, 30,2x21 cm, Coleccdo do

artista

Para Dominic Quignon-Fleuret (1973: 82), a importancia do gesto de Mathieu,
estd no momento em que a obra se faz. O termo criado por este autor, ac¢do-gesto,
congrega a atitude radical de Mathieu. em que a maneira como o gesto € gerido fisica

e psiquicamente, adquire maior importancia do que o resultado final.
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Na sua estética da velocidade Mathieu expde, as seguintes fases de clara filiacao

irracionalista:
o A auséncia de formas e gestos prévios;
o A necessidade de um estado segundo de concentragdo psiquica, procurando

através da entropia, encontrar a necessaria medida de indeterminacio

o A velocidade e a rapidez da execug@o como expoentes maximos da accio;
o) Procurar a maxima complexidade numa ordem minima;
o O gesto adquire valor seméantico na dimensdo em que se produz, libertando-o

da fun¢do comunicativa.

3.3 Estratégias de repeticdo: contextualizacio de conceitos e delimitacao no

campo do desenho.

A caracterizacdo do campo semaintico e conceptual do gesto no desenho,
constitui como temos vindo a reflectir ao longo desta monografia, um eixo
transversal. Para a compreensao da estrutura, da dindmica e do repertdrio que gere,
0os mecanismos psiquicos e fisicos de quem desenha, agora contextualizados aos
séculos XX e XXI, procuramos aferir as correspondéncias associativas e as
dissonancias que, por oposi¢do despertam, nas palavras de Rawson, para o fascinio
em descobrir sempre de novo aquilo que jd se conhecia completamente. (RAWSON,
2003:55) Para, a exploragdo das accdes repetidas, passaremos a apresentar algumas
estratégias e conceitos que constituem referéncia ao gestualismo no desenho. Néo
pretendemos apresentar uma visdo diacrénica, mas contextualizar o gesto na sua
amplitude fenomenoldgica e heuristica. Sem pretensdes de encerrar a relagdo do
gesto com a tendéncia do gestualismo, mas com o objectivo de ampliar o campo de
estudo a conceitos e procedimentos implicados neste tipo de acgdo pictorica,
procurando analisar possibilidades de reinventar a ac¢do através de diferentes gestos.

De entre as estratégias apresentadas, ndo ¢é feito referéncia a desenhos da ordem
da citag@o, ao que se poderd nomear de copia da copia. Ao longo da histéria, tem
vindo a ser recorrente a repeticio de obras de autores, umas vezes através de
interpretagdes muito proximas da obra inicial, outras em que a apropriagdo de gestos
e formas incorporam novos elementos graficos vinculados 4dquele que copia. Um

exemplo, sobejamente conhecido, € a obra o Fuzilamento do 3 de maio, de Goya.
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Artistas como, Monet e Picasso, realizaram obras pictoricas, a partir desta pintura.

Esta op¢ao é consciente, por entendermos ser mais pertinente a extensdo da
abordagem surgir no enquadramento das estratégias de repeticio do gesto na
dimensdo do gestualismo, enunciada no capitulo anterior e da conceptualizagcdo das
experiéncias pessoais traduzidas no tipo de movimento gestual. Acerca desta
abordagem, referenciamos os gestos-linguagem de que nos falava no século XIX,
William Wundt (sobre o qual tecemos consideracdes no segundo capitulo quando
analisamos a evolucgdo do conceito de gesto.)

O enfoque ao conceito de gesto-linguagem, € exposto através da reiteracdo de
um gesto que se desdobra em momentos sequenciais iguais (ou semelhantes) na
forma, mas diferentes no tempo. A significagdo varia, entre gestos implicitos e
explicitos, que se expressam segundo modos diferentes. Na afericdo de estruturas
conceptuais, intrinsecas a accdo que cada gesto individual potencia, transferimos as
conotacdes do conceito de gesto linguagem, nas perspectivas de Wundt e de
McNeill, para o conceito de gesto signo, como manifestacdo de ac¢des simbdlicas.
Numa composi¢do grafica, lidamos com signos, ou seja, com formas que
exteriorizam conotagdes diversas. Estas formas que podem ser da ordem dos
pictogramas, fruto de ac¢des aleatérias ou automadticas, entre outros tipos, pertencem
a um determinado campo visual. A dimensao signica a que nos reportamos, convoca
em simultidneo a dimensdo espacial, num jogo semantico que cruza o toque, 0s meios
gréficos, a intengdo, o valor estético e o contexto cultural especifico, de cada accdo
grafica.

Procuramos fazer um enfoque mais detalhado, com a apresentacdo de imagens
exemplificativas, na contextualizacdo do gesto no campo do desenho. A par da
accdo, da intencdo, da transmissdo do conhecimento e do pensamento, o gesto
transfere marcas. Estas como o testemunho da produgdo, sao de diferente ordem.
Dao-nos a conhecer a dimensdo material e imaterial, os meios utilizados, a
intensidade do trago, a velocidade e a memoria corporal que circula através dos
gestos. Estes condicionalismos do desenho, ocupam um lugar de intervalo, entre o

gesto e o conceito, ou a marca e o designio. (NEWMAN, 2003:95)

A perspectiva de compreender a complexidade dos modos operativos, no ambito
da func¢@o do desenho, convoca a necessidade de criarmos classes de diferentes tipos,

como referia Wladislaw Tatarkiewicz, na abordagem realizada no inicio do segundo

151



capitulo. (2007:33) De acordo com a sua perspectiva metodoldgica, propomo-nos
criar classes que ordenem as diferentes estratégias de repeticdo, onde a operatividade
do gesto signo abarque conotacdes diferentes, quando circunscritas a tipologias

diferentes.

3.3.1 Casos de estudo: correspondéncias criticas

Na sequéncia dos casos de estudo apresentados no final do segundo capitulo,
onde se procurou reflectir sobre o sentido de dispersdo na reiteracdo que se descobre
na interseccdo das estruturas gestuais (DIDI-HUBERMAS, 2008:91), procuramos
por analogia com todas as estruturas que fazem parte da nossa experiéncia de
imaginacdo (GOLDSTEIN, 2004:1) sistematizar o principio de semelhanca que nos
faz associar um processo grafico a outro. Neste contexto o conceito de série tem o

significado que se enuncia.

O conceito de série

Em 1967, Mel Bochner, publicou alguns artigos relacionados com o conceito de
serialidade, tal como era perspectivado na década de sessenta. Nesta €poca, esta
estratégia era considerada um recurso permanente em que através de aproximagodes a
atitudes racionais e irracionais se faziam aproximacdes transversais as obras seriais.
Neste contexto este artista americano, apresenta um método como forma de contestar
a percepcdo literaria. A imagem relativa ao desenho, Repeticdo, retrato de Robert
Smithson (Figura 111), utiliza a linguagem escrita nio na ordem gramatical mas
como conceito que perspectiva uma ordem do pensamento. Outros artistas de 4reas
transversais ao campo das artes visuais, tal como o musico John Cage, interessaram-
se por estratégias de serialidade como forma de intervencdo social. Procuramos
numa primeira abordagem referir alguns aspectos de identificagdo do conceito de
série, dos seus usos e caracteristicas mais gerais que sistematizam as relacdes na
estrutura de cada desenho. Apresentaremos no final, exemplos priticos, onde se

procura clarificar o gesto signo na relagdo com as estratégias de repeticdo.

A série refere-se a um conjunto ordenado de elementos formais que se
relacionam por analogia em alguma das suas caracteristicas. Numa composicdo

grafica as formas estdo organizadas segundo uma sequéncia. A série estrutura a
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propria relacdo, a dindmica e o ritmo da representacdo. A origem latina do termo
série, € series. Em inglés encontramos o vocdbulo series, em francés, séries, no
alemao, reibes, no italiano, na lingua portuguesa e na castelhana, série. Do vocabulo
série, derivam os termos serial, seriar, seriacdo.

A raiz da palavra série foram acrescentados respectivamente os sufixos, al, ar e
ac¢do. Seriar € agrupar formas ou imagens que apresentando caracteristicas
semelhantes, formam conjuntos em que a mesma imagem ¢ repetida, varias vezes
com ligeiras variagdes. Enquanto que o verbo seriar tem a ver com a accio de
classificar e catalogar, em funcdo de afinidades e oposi¢cdes, o adjectivo serial
qualifica uma imagem que se apresenta de uma forma sequencial em cada um desses
conjuntos seriados.

Encontramos este conceito aplicado a diferentes dreas do conhecimento. Na
biologia, a série-tipo, é o conjunto que retne as caracteristicas de referéncia dos
espécimes ou as variantes que se associam a espécie nominal; na matematica,
chama-se série a sequéncia de termos que se sucedem segundo uma lei determinada;
na geologia, é uma série o estrato geologico que retine as rochas formadas no mesmo
periodo; a série quimica ¢ um conjunto de elementos quimicos cujas propriedades
variam progressivamente do inicio ao fim da série.

Perante estas aplicacdes e modos de explicar o significado do conceito de série,
serd inevitavel reflectir acerca da ligacdo intrinseca entre relacdo e série. Das
caracteristicas mais gerais que sistematizam as relagdes na estrutura de cada desenho

e orientam a relacdo serial, podemos identificar as seguintes:

o Relagdo de simetria, quando uma forma (ou parte da composi¢@o) se repete
de forma especular, segundo um eixo. O termo simetria, deriva do grego symmetria,
composto por syn, que significa em conjunto e métron, medida;

o Relagdo de transicdo, quando uma forma (ou parte da composi¢do) transita
de um espaco para outro. O termo deriva do latim transitivus, de transitus que
significa passagem, acto ou efeito de transitar;

o Relagcdo de coeréncia, quando uma forma (ou parte da composicdo) se
dispde de uma maneira articulada e revela ligagdes l6gicas. O termo deriva do latim
cohaerens, -entis, participio passado de coharere, que significa formar um todo;

o Relagdo de domindncia, quando as formas se dispdem de tal maneira que

prevalecem e se destacam sobre as outras. O termo deriva do latim dominans, -antis,
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participio presente de dominare, que significa dominar;

o Relagcdo de implicacdo, quando a presenca de certas formas, tem
consequéncias sobre as outras. A afirmacio de uma tem implica¢des na forma como
as outras aparecem. O termo deriva do latim implicatio, -onis, que significa

encadeamento.

Delimitar o conceito de serialidade a uma defini¢do estrita pode parecer uma
perspectiva redutora. A serialidade encontra na desenho contemporidneo um lugar
diversificado. A variedade de estratégias, metodologias, processos e intencdes
subjacentes aos desenhos, como sdo exemplos, os que apresentamos, ndo consente

que o seu significado se encerre segundo umas quantas perspectivas.

Na série de Medas (figura 119) do pintor francés, Claude Monet (1840 - 1926), a luz

como factor dissonante, constitui o elemento que estabelece a relacdo de coeréncia do

conjunto. Confere a repeticio do tema da paisagem, o sentido de permutacdo e de

sequencialidade do gesto.

Figura 119, Edouard Monet, Medas de feno a luz do sol, 1891, Oleo sobre tela

Figura 120, William Anastasi, Sem Titulo (Pocket drawing), 1969, pencil on vellum, 27,6x35,6 cm.

William Anastasi, ao realizar desenhos com os meios de registo e o suporte dentro do

bolso, enquanto se desloca no interior de um transporte em movimento, o carro, ou 0O

metro, como sdo exemplos as garatujas da figura 120, transfere um movimento gestual
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aleatério. Cada mancha gréfica, pode ser considerado como um desenho cego, com
caracteristicas sismograficas idénticas as dos desenhos automdticos de Masson,
anteriormente referidos (figura 102). A repeti¢do destes gestos abarca a dimensdo temporal

numa perspectiva infinita em que cada desenho adquire um cardcter de anonimato.

Figura 121, Hernandez Pijuan, Iris, 1988, 6leo sobre tela, 192x168 cm.

Figura 122, Hernandez Pijuan, Paisagem, 1984, 6leo sobre tela, 150x300 cm.
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A pintura fris, realizada pelo pintor de origem espanhola, Hernandez Pijuan (1931-
2005) faz parte de uma série, a que o artista denominou Iris de Pdscoa. No periodo entre
1969 e 2005, na época da Piscoa num ambiente de intimidade familiar, realizava
pequenos desenho a guache destas flores, as primeiras a florir. A pintura a 6leo da figura
122, repete o tema. Os tragos espontineos feitos a pincel, conservam a memdria dos
sentimentos de gestos repetidos, agora noutra escala. Cada desenho, codifica uma
memoria e confere a sintese formal a prépria intensidade da paisagem interior. Ambas as
imagens apresentadas (figuras 121 e 122) sendo variantes sobre o mesmo tema congregam

a serialidade de um gesto com conotacdes signicas.

Figura 123 , Ana Hatherly, Neografitti, 2001, spray sobre papel, 93x76 cm, colec¢io da artista.
Figura 124, Marvin Jordana, Faixa, Primeira rua da ponte, Los Angelos oriental, 2004, carvao, 91x792cm

Nas imagens, (figuras 123 e 124) o gesto caligrafico sintetiza a libertacido da
funcdo verbal para adquirir o valor de signo grafico. No desenho da artista

portuguesa, Ana Hatherly (1929-) o gesto automdtico cruza o campo da poesia
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experimental numa existéncia plural. Segundo Hatherly, os seus desenhos-escritas
inserem-se na longa tradicdo dos caligrafos orientais e dos barrocos europeus,

remontando a tradicdo dos caligramas gregos alexandrinos que eu invento

(HATHERLY, 2003:5).

Figura 125, Juan José Gomez Molina, Caligrafia de danga, 2001, tinta da china.
Figura 126, Michaux, ideograma, 1975, tinta da china sobre papel.

A consciéncia do acto da escrita estd presente em Ana Hatherly e em Michaux

(figuras 125 e 126) mas o processo grafico reverte para uma acgdo grafica em que o gesto
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repetitivo incorpora caracteristicas cujo sentido pertence ao desenho e nao a escrita.
No desenho de Molina (figura 125) a repeticdo dos tracos dindmicos, confere ao
conjunto nio apenas o ritmo e o movimento das formas desenhadas mas a dindmica da

accdo que os produziu.
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Figura 127, Ian Charlworth, Alguns dos meus amigos sdo, 2004, carvao e resina em madeira, 90x130 cm.
Figura 128, Tapies, O espirito cataldo, 1971, técnica mista sobre madeira, 200x270 cm, Colec¢ao particular,

Madrid.
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No desenho do artista irlandes Ian Charlworth (figura 127) cuja obra pretende ser uma
critica aos grafitis que vandalizam o espago urbano. Cada marca é provocada pela ponta
de um cigarro aceso que queima o suporte, desenhando as letras UVF (Ulster Volonteer
Force). O tempo que o cigarro leva a extinguir-se € o tempo em que € realizada cada letra.
A repeticdo do gesto, acentua a ac¢do de denuncia. Conseguimos identificar no gesto, a
direc¢do, o inicio e o fim de cada traco. O caricter obsessivo do gesto, neste desenho,
estabelece uma relacdo de coeréncia semantica entre os meios de recurso, a acgfo

fenomenoldgica e a intengdo implicita.

Na obra (figura 128) de Tapies (1923-) o proprio titulo, O espirito cataldo, da obra
convoca a carga emotiva que os signos caligraficos do texto associam as marcas gestuais.
A transferéncia das marcas das maos do artista, associa-se aos cortes que provoca no
suporte de madeira. As formas surgem encadeadas numa relacdo onde incisdes na
superficie fazem do gesto de repeti¢do um jogo de significados no uso do corpo como
meio e representacio. A conotagcdo que a cor vermelha acentua, nas pinceladas largas em

primeiro plano e as varias marcas sobre o suporte, ¢ compardvel ao préprio corpo ferido.
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4. PRATICA ESPECIFICA

Figura 129, Rosdrio Forjaz, Crescimento, 2007, fotografia.
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4.1 Enquadramento do processo grafico

Inserida no Mestrado em Pratica e Teoria do Desenho, o trabalho desenvolvido
neste capitulo surge em consequéncia de Herbdrio de Gestos, um conjunto de
desenhos realizado no primeiro ano curricular, na disciplina de Atelier. Na introducéo
desta dissertagdo sdo apresentadas algumas imagens desses desenhos bem como o
texto de enquadramento, realizado para a exposi¢cdo publica que decorreu em 2008.

Os desenhos que agora se apresentam surgem na continuidade de duas realidades:

o o retomar de uma pritica no campo especifico do desenho, com base nos
mesmos referentes em fase de crescimento, reequacionando opcdes metodoldgicas e
conceptuais ao nivel dos processos graficos;

o o retomar de uma reflexdo tedrico-pratica, perspectivando a amplitude e a
exploracdo do tema central do gesto no desenho, através de estratégias processuais

vinculadas aos conceitos da repeti¢do e do inefavel.

4.1.1 Pauta

Foram elaboradas orientacdes e documentos de registo escrito (pautas) de
sistematizacdo metodoldgica de apoio a pratica experimental. Numa primeira fase
foram realizadas sequencias de 3 e na fase final de 4 e 5 desenhos. As pautas

preenchidas durante a realizacdo dos desenhos, ndo sdo apresentadas.

Os desenhos ndo se traduzem por palavras e sdo como tal apresentados como
valor em si mesmo, fruto da vivéncia pessoal, enquanto foram realizados. A procura
de sistematizacdo dos processos, tem por objectivo reunir elementos para uma

reflex@o sobre os processos graficos.
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Cada pauta estd estruturada segundo os seguintes aspectos:

o Tipologia do modo perceptivo na relacio com o suporte e o referente, onde
se procurou definir trés tipos:

Tipo 1:Desenhar observando o referente sem olhar para o suporte onde se
desenha;

Tipo 2: Desenhar observando apenas o referente;

Tipo 3:Desenhar observando o referente e o suporte onde se desenha
alternadamente.

o Variaveis em funcdo da posi¢do do referente; angulo de visdao e duragdo da
accdo gestual:

A: O desenho resulta de 3/5 gestos sequenciais repetidos em 3/5 suportes e com a
mesma duragdo;

B: O desenho resulta de 3/5 gestos sequenciais repetidos em 3/5 suportes e com
duragdo variavel,

o A Pauta descreve a ac¢@o processual, segundo trés grupos:

1. Caracteristicas:

o meios de registo utilizados; dimensao e tipo de suporte; titulo/tipo; data; local
e nome do referente (no caso da espécie botinica, o nome cientifico e a

referencia a forma da espécie em estudo: tuberculo, raiz, floracio, etc)
2. Descricdo da accéo:

direc¢do do gesto, intensidade do gesto, temporalidade da accdo, varidvel;
3. Andlise da acg@o:
o objectivos iniciais; execucdo; conclusdes

(implicacdes, condicionantes,
mudancas).
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Figura 130, Rosério Forjaz, Pauta, 2007.
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4.1.2 Registos

Graphitel
Graphit

Figuras 131, instrumentos e meios de registo.
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Figuras 132, 133, 134, Rosario Forjaz, Orquideas, 2008, grafite liquida sobre papel Windsor &Newton 220
gr 100% algodao, 59,4 x 126 cm.
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Figuras 135, 136, 137, Rosario Forjaz, Amarylliis Hippeastrum, 2008, grafite liquida sobre papel Windsor &
Newton 220 gr 100% algodao, 59,4 x126 cm
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Figuras 1368 139, 140, Rosario Forjaz, Amarylliis Hippeastrum, 2008, grafite liquida sobre papel Windsor
&Newton 220 gr 100% algodao, 42 x 89,1 cm.
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Figura 141, Rosério Forjaz, Amarylliis Hippeastrum, 2008, grafite liquida sobre papel Windsor & Newton
220 gr 100% algodao, 42 x 89,1 cm.

Figura 142, Rosério Forjaz, Agapantus, 2008, grafite liquida sobre papel Windsor &Newton 220 gr 100%
algodao, 42 x 89,1 cm,

Figura 143, Rosério Forjaz, Dahlia, 2008, grafite liquida sobre papel Fabriano 200 gr, 84 x 150 cm.
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Dahlia em 60 minutos (2008)

Dimensdo: 42x210 cm Instrumento: o pincel chinés
Meios: a grafite, os pigmentos sépia e azul cobalto transferem, de uma forma aquosa as marcas
de uma gestualidade contida. O conjunto sequencial, em 5 tempos, concentra a energia

pulsional de 60 minutos de ac¢ao.

O reconhecimento icénico e simbdlico da raiz vegetal, aponta para a intencéo subjacente que 0s
procedimentos e a experimentacio pictérica procuram explorar. Associar a raiz da dahlia, por
um lado, como conceito vinculado aos significados de origem, principio e ligacdo entre as
partes que a constituem e por outro lado, apreender as tensdes, os movimentos, a intensidade
das marcas transferidas para o gesto que traca e que configura cada tubérculo, antecipando as
implicagdes temporais que a metamorfose e o crescimento que a espécie convoca. O
florescimento desta espécie convoca por um lado a dimensao temporal que a raiz antecipa e por
outro a suspensdo da percepgao que o gesto reiterado convoca.

Usar o corpo, como medium de transporte, na transferéncia de certas caracteristicas da espécie
para o accdo do gesto, do pensamento. Entre o manusear do pincel e da tinta aquosa, na
observacdo de um detalhe ou da totalidade da forma. A repeti¢do de cada gesto, seja rdpido ou
lento, hesitante ... interrompido ... procura nos contornos, nas pausas € nas marcas de cada

acc¢do, os limiares da representacéo.

Figuras 144 e 145, Rosério Forjaz, Dahlia em 60 minutos, 2008, grafite liquida e pigmentos sobre papel
Windsor & Newton, 220 gr 100% algoddo, 59,4 x 210 cm.
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4.2 Reflexao sobre o processo grafico

O signo representa, sem forcar, uma ocasido para voltar
a coisa, ao ser, que ndo tem mais que deslizar para dentro,
expressdo realmente significativa.

Durante muito tempo, os chineses padeceram — como
noutras terras — do encanto das semelhancas,

primeiro da intima semelhanga, logo da mais remota,

mais tarde da composigdo a partir de elementos semelhantes.

Outra barreira. Tiveram que a saltar.

Inclusivamente a da mais remota semelhanga. Trilho sem retorno
Semelhanga definitivamente a reboque.

Os chineses foram chamados a outro destino.
Abstrair-se é libertar-se, desligar-se.

Henri Michaux, 1975

Sequéncia de 3 desenhos.

Nos 1°s desenhos, o gesto procurou abarcar a forma na sua iconicidade referencial.
Definido o tempo, de 1 minuto, 2 minutos ou 30 segundos, o gesto adquire a no¢do do
tempo, ou seja de como pode agir, que tipo de detalhe pode descrever. Nos 1%
desenhos, a duracdo acompanha a ideia de aproveitar o tempo para representar a
forma como um todo. Ha uma certa cautela e controle dos movimentos;

Nos 2°s desenhos, o trago € mais solto e nota-se a perca da referencialidade. Ja ndo ha
a necessidade de descobrir a estrutura que identifica a forma, o referente. Esta ja foi
interiorizada no desenho anterior. O desenho resulta mais expontaneo e mais sintético.
Hé uma menor objectividade formal dando a entender que o gesto se apropria com
mais naturalidade da esséncia da forma, reservando e deixando para o observador a
unido das partes que configuram a forma;

Nos 3° desenhos, hd a sensacdo de cansaco. Um certo ar de exasperacdo do gesto.
Como se 0 gesto que se vivenciou no momento inicial — o gesto que se procura, se
entusiasma, descobre - agora repetido pela 3%a vez nas mesmas condi¢des ji ndo
transporta uma emocdo que traga surpresas. Esta redugcdo do valor da descoberta
transferida no didlogo entre a méo, o corpo, o referente e os meios, confere um certo

sentido de mecanicidade ao proprio tempo. Como o tempo e a duracio da acg¢do, ja
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foram apreendidos, o desenho apresenta momentos que revelam com maior enfase nas
marcas, beats, toques, que estruturam a forma, do que no préprio gesto que encena
uma representacdo. A carga emocional fica silenciada pelo gesto antes hesitante agora
reduzido ao essencial. O gesto revela, em certos casos a sintetizacdo formal do

referente.

4.3 Conclusao

Convivermos com o que ndo sabemos definir € melhor do que sabermos tudo.
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5. CONCLUSOES

Concluir, fazer chegar ao fim, terminar, encerrar, ¢ um verbo a que se associam
outras acc¢des. Apresentar as conclusdes é também, formar um juizo sobre o que foi
feito e como foi feito. E uma tarefa que obriga a que se faca um balanco sobre os
resultados obtidos, mas também uma reflexdo acerca das perspectivas que ficam em
aberto.

Os objectivos de uma investigacdo no dmbito do Gesto no Desenho, abarcam um
leque de intencdes extenso e diversificado. A identificacdo da amplitude do conceito
de Gesto através de estratégias como a transferéncia de accdes realizadas no
quotidiano, convocou desde o inicio desta investigacdo, a necessidade de procurar
compreender aspectos identitdrios, que estdo na origem histérica do conceito de gesto.
Procurou-se perceber quais as formas de classificacio relacionados com as suas
funcdes.

A consciencializagdo da importancia do gesto, como um recurso operativo e
conceptual nas formas de expressdo e comunicacdo, orientou a reflexdo para a relagio
do gesto com a linguagem grafica na andlise dos modos como o gesto t€ém vindo a ser
utilizado ao longo das épocas e das culturas. Constatou-se que, na dimensdo
embriondria dos processos graficos o gesto protagoniza a correspondéncia entre
diferentes dominios de comunicag@o. Potencializando a delimitagdo do campo de
estudo, segundo abordagens especificas da dimensdo artistica e transversais a outros
dominios do conhecimento, como a linguistica, a semidtica, a psicologia, a
psicandlise, a filosofia, a antropologia cultural, entre outras dreas do saber, constatou-
se que os repeticdo de gestos ao longo da histdria da humanidade, altera o significado
da mensagem de acordo com o contexto social. Auferindo de conhecimentos e
vocdbulos oriundos dessas dreas transversais ao campo do desenho, foi possivel
descentrar conhecimentos ticitos para segundo um novo prisma repensar conceitos,
exteriores 2 drea artistica. E exemplo o gesto autista, do qual foi apropriado o nome
por transferéncia do contexto psicanalitico. Algumas caracteristicas que interessam a
hermenéutica dos fendmenos graficos, constituiu a razdo para este uso. Este e outros
conceitos apoiam e estruturam a reflexdo que se apresenta.

Nao foi analisado o conceito de performatividade para ndo criar falsas

expectativas. Apesar de em certas situacdes ser referida uma acclo grifica e
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podermos facilmente evocar este conceito. Também o conceito de transferéncia de
uso na perspectiva de Howell, fazia parte da proposta de investigacdo inicial, mas
acabamos por contornar esse conceitos nestes termos, auferindo dos seus significados
no sentido figurado, de forma a ndo criar um descentramento em relagdo a

fenomenologia dos processos graficos.

Ao longo desta investigacdo, houve uma preocupagdo constante em acompanhar a
realidade contemporinea em que nos inserimos e com a qual lidamos. Com a vontade
permanente de realizar uma investigacdo que de uma forma actualizada e com algum
grau de profundidade, trouxesse algo de novo ao desenho e pudesse nutrir a pratica
especifica, contextualizando e fortalecendo a teoria aplicada aos processos graficos,
foram encetadas estratégias de véria ordem.

A consulta de bibliografia especializada e as leituras transversais, de outros dominios
do saber, facultaram a descoberta da extrema relacdo do Gesto com os modos de
expressdo e comunicagdo. A pesquisa de informag¢do em bibliografia especifica do
ambito das artes visuais, com especial aten¢@o dedicada a leitura de jornais e revistas,
facultou a utilizacdo de informacdo quotidiana e a ateng¢do a imagens de assuntos do
dia. Esta estratégia é dupla no seu alcance. Se por um lado, alguém que se debruce
sobre esta reflexdo poderad criar expectativas e relacionar-se com um tema que o
integra, por outro lado, serve de plataforma ao enquadramento dos usos e utilizacdes
do gesto na sociedade contemporanea.

Algumas das imagens que constam deste estudo, conferem a investigagdo nio
apenas a exemplificacdo de um determinado conceito, como transportam aspectos de
ordem politica e social para o ambito cultural. Esta transversalidade que parte do tipo
de recurso que se utiliza, ndo é idénea. A apresentacdo de factos da histéria do
momento, através destas imagens perspectiva leituras diferenciadas de uma noticia.
Foi sendo constatado que a repeticdo de certos gestos ao longo da histéria da
humanidade, altera o significado e o uso que se vai fazendo. Cada contexto social cria
0s seus proprios codigos na caracterizam e significacdo dos gestos.

As correspondéncias que ao longo do trabalho s@o feitas, ndo apenas entre
desenhos atemporais, como entre obras de campos disciplinares dispares, propdem-se
como estratégia de afericio do que as possa relacionar. Esta metodologia de

enquadramento do gesto nos seus usos e funcdes sociais, fortalece ndo apenas a

173



semantica da mensagem expressa, mas acima de tudo a compreensdo de que através
do desenho € possivel intervir socialmente.

O recurso a uma grande quantidade de imagens, apresentadas numa dimensao
maior do que o habitual encontrar-se em estudos deste tipo, constitui um aspecto que
me parece também importante destacar. As imagens sdo apresentadas, como recurso
para a compreensdo das acgdes implicitas nos registos graficos. Procurou-se
estabelecer pontes entre conceitos estruturantes vinculados quer a mecanica
perceptiva, a diversidade de atitudes e a métodos, ocidentais e orientais, que
orientam a estrutura dos gestos. Entendido como um medium que protagoniza a
accdo, a dimensdo simbdlica que o gesto protagoniza, € explorada no dominio dos
recursos imagéticos e pelas citacdes que se apresentam. Houve a preocupacido em
que as citagOes, surgissem traduzidas para a lingua portuguesa, ndo descurando as
notas de rodapé com a versdo original. Procura-se neste sentido facilitar a leitura e a
compreensdo dos contetddos em foco.

Qualquer interpretacdo que se faca, nomeadamente nas correspondéncias criticas dos
casos de estudo, € apenas uma interpretacdo contextualizada ao tema proposto. Néo
exclui outras interpretagdes. Procurou-se ao longo dos vérios capitulos sistematizar
linhas de conhecimento que permitissem alargar as vertentes fenomenoldgicas e

heuristicas do desenho.

A estrutura e o indice da dissertacdo, foram continuamente alterados,
viabilizando a reestruturacio continua dos objectivos iniciais e a procura em delimitar
o tema em estudo. Os conceitos da repeticdo e do inefdvel surgem circunscritos a
relacdo do gesto, de uma forma sequencial. A inten¢do de criar um encadeamento
entre os capitulos procurou facultar o interesse, a criacdo de expectativas a leitura e o
aprofundamento dos conceitos em estudo. Auferindo da especificidade de cada
subcapitulo, nos seguintes, foram os dados importantes sendo acrescentados para que
quem ndo esteja inteirado no tema va interiorizando gradualmente os assuntos Através
destas estratégias, procurou-se relacionar conceitos, e procedimentos que possam
servir a investigacdo em arte e a pratica especifica na reiteracdo de um gesto. O
discurso que se apresenta € unitario, ndo sendo como tal possivel separar os capitulos,

temos de os entender como varidveis a ideia de gesto.
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A consciéncia de ser possivel através dos modos operativos e conceptuais a que
0s gestos recorrem na expressio do mundo subjectivo, como os sentimentos ou
estados de alma, proporcionou o conhecimento da mecénica dos gestos da mao como
extensao do corpo, na procura de clarificar procedimentos recorrentes na apropriagdo

das imagens mentais que se exteriorizam na representacao.

O potencial do discurso artistico em comunicar o que a razdo desconhece,
fortaleceu a constatacdo de que ndo existe gestualidade indiferente ao tempo e ao
lugar. O conhecimento de convencgdes, terminologias, como o blot ou o dripping,
integram significados associados & ac¢ao gréfica e corporal, que os opera. Também a
superacdo da forma e a objectividade do acaso na funcido dos gestos ou as variantes
que o artista produz na cépia de um gesto, questionam a ac¢do gestual e o processo
que conceptualiza.

A reflexdo sobre a série como estratégia conceptual de repeticdo, na procura de
relacionar conceitos, metodologias de enquadramento atemporais, experiéncias
perceptivas, identidades autogrificas dispares na materialidade externa, revela
intersec¢des na semantica dos gestos, e no modo como a representacdo acontece. A
relacdo do gesto com os modos de representacdo simbdlica no cruzamento de dois
conceitos aparentemente opostos: a repeticdo e o inefavel, perspectivou uma grande
diversidade de correspondéncias criticas entre discursos artisticos aparentemente
opostos. A exploragdo de desenhos, onde a categoria da serialidade procura alargar o
conhecimento da acc¢io expressa, como os significados metaféricos e as extensodes
signicas que convoca, ampliou as varia¢des fenomenoldgicas associadas a definigdo

conceptual da repeticio no Ambito do desenho.

A reflexdo em torno do conceito do inefdvel, na intersec¢@o entre o racional e o
intuitivo, facultou a compreensdo fenomenoldgica dos gestos no terreno fronteirico
entre o que € a representacdo e a percepcdo. A sobreposi¢do de categorias denotativas
com conotativas, na suspensio do acto de ver, encontra na dimensdo do inefavel um
espaco voltado para os processos de subjectivagdo do sujeito, na relacdo simbdlica
que potencializa a accdo do desenho, como um espago onde a suspensdo do olhar

adopta o inexplicavel como a razdo suprema da criagdo.
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A produgdo de um corpo de desenhos que se enquadra no tema em estudo,
facultou ndo apenas a descoberta de outras formas de pesquisa, obras e contextos, que
se vieram a revelar importantes ao longo do trabalho. Também a vivéncia
experimental desenvolvida em paralelo, na manipulagdo dos conceitos que a par e
passo se iam definindo, reestruturando, eliminando, substituindo, despoletou a
descoberta de novas relagdes que fortaleceram a pratica experimental do desenho.

A oportunidade de encetar uma travessia desta ordem e desta dimensdo em
escasso tempo, foi gratificante. A sua importante deriva, ndo apenas pela experiéncia
do desenhar que funciona como substrato ao entendimento do desenho. Como artista e

como professora, sinto mais consolidada a acep¢@o de uma poética do desenho.

Para ndo concluir, para que esta reflexdo ndo se encerre, fica a vontade de dar
continuidade a aspectos que foram aflorados ou que na ordem do pensamento se

fixaram como indices de investigacao futura.

Neste sentido, afiguram-se algumas ideias que podem constituir uma sequéncia
ao trabalho desenvolvido numa convergéncia para conceitos da ordem da copia de um
gesto especifico do quotidiano. Na transversalidade dos saberes que perspectivam o
discurso artistico de uma forma mais global, poder-se-ia pensar na ritualizagdo de um
gesto social especifico, transferido para os processos graficos. A perspectiva de
recorrer a antropologia cultural associada ao campo artistico, pela mdo da ergonomia

da apreensdo, na relacéo tripartida entre a mao, a forca e a tensdo, ¢ uma hipétese.
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dobrado em dois. Desenho, 38 x 24,3 cm, papel. 38x49,3 cm. Museu de Victor Hugo, Paris,
inv. 978.

Fonte: AAVYV, Shadows of a Hand:The Drawing of Victor Hugo, The Drawing Center, New
York, Aprol 16-June 13, 1998, p.66

Figura 2, Rosdrio Forjaz, 2008

Figuras 3 a 11. Rosério Forjaz, Herbdrio de Gestos, 2007, aguarela Rembrandt sobre papel
windsor & newton 220 gr 100% algodao acetinado.

Figuras 12, 13 e 14, Rosario Forjaz, Herbdrio de Gestos, 2007, aguarela Rembrandt sobre
papel windsor & newton 220 gr 100% algodao acetinado.

Figura 16, Raymond Pettibon, sem titulo, 1998, tinta de cor sobre papel, 76,5 x 56,5 cm,
Cortesia Projectos Regen, Los Angeles.

Figura 17. Nancy Spero, Os anjos — a bomba, Guache e tinta sobre papel, 86,4 x68,6
cm,1966

Fonte: AAVV, “Documenta X”, Documenta und Museum Friedericianum Veranstalungs-
Gmgh, Kassel, 21 Junho 2002- 28 Setembro 2002, p 239.

Figura 18. Odoardo Fialetti (Bolonha,1563-1638), Desenhos da mdo, Gravura de Il vero
modo e ordine di imparare a disegnare, Veneza, apresso il Sadeler, 1608.

Fonte: SILVA, Vitor Manuel Oliveira da, Etica e Politica do Desenho, Teoria e Prdtica do
Desenho na Arte do Século XVII. FAUP, Faculdade de Arquitectura da Universidade do
Porto, 2004.

Figural9. Guerra Campos, fotografia

Fonte: Juram José, Gomez Molina La piel en la mirada, Obra Social de Caja de AVila, Avila,
Pal4cio de los Serranos, 215 Abril 2004-13 Maio 2004, p.17

Figura 20. Chirologia: ou a linguagem natural da mdo

Fonte: KENDOM, Adam, (2005:26) Gesture Visible Action as Utterance, Cambridege,
University Press.

Figura 21.José Garcia Hidalgo, bracos cinco, o primeiro tem uma guitarra, 1693
Fonte:MATEQO, Sergio (2006: 58), Principios para estudiar el nobilissimo y real arte de la
pintura por Don José Garcia Hidalgo, Teratos, Colecgdo Aurea, Valencia.

Figura 22.José Garcia Hidalgo, bracos cinco, o primeiro tem um bdculo,1693
Fonte:MATEQO, Sergio (2006: 59), Principios para estudiar el nobilissimo y real arte de la
pintura por Don José Garcia Hidalgo, Teratos, Coleccdo Aurea, Valencia.

Figura 23.José Garcia Hidalgo, bracos seis esquemas, 1693

Fonte:MATEO, Sergio (2006: 60), Principios para estudiar el nobilissimo y real arte de la
pintura por Don José Garcia Hidalgo, Teratos, Colecgdo Aurea, Valencia.

Figura 24. Ilustracdes de Andrea Jorio

Fonte: MUNARI, Bruno, (2007:16), “Suplemento al dizionario italiano”, Corraine Editore,
Mantova.

Figura 25, Ilustracdes de Andrea Jorio

Fonte: MUNARI, Bruno, (2007:15), “Suplemento al dizionario italiano”, Corraine Editore,
Mantova.

Figura 26, Tim Stolzenberger, 1990, grafite e esferogréfica sobre papel, 43,2 x 47 cm.
Figura 27, Richard Serra, Mdo apanhando chumbo, 1962, excerto de filme de 16 mm, preto e
branco mudo, 210 mm, Galeria Bochum.
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Fonte: WALTHER, Ingo F.Arte do Século XX, Escultura, Novos Media, Fotografia”Volume
II,Tashen, Coldnia.

Figura. 28, Jacques Stella (Lyon, 1596-Paris, 1657 (P. 49), Nascimento da Virgem, c. 1650-
1655 Pedra negra, pincél e aguada cinza, Linha de contorno com pedra negra, 35,7 x 26,4 cm.
Fonte: ROSENBERG, Pierre, (2007), De Poussin a Picasso, Pdsion por el dibujo. Obras
maestras de la coleccion Prat. Barcelona, Obra Social, Fundacién La Caixa.

Figura 29, Sheng Qi, Percurso da memdria, 2000, 1 fotografia cromégenea, de série
Memorias.

Fonte: PALAZZOLI, Daniela,(2005),Prospettive d “arte contempordnea, Skira, Mildo, p.55
Figura 30 Helena Almeida, Sem titulo, 1994-95-33, 1 de 20 fotografias a preto e branco com
pigmento cor, 220x110 cm. Cole¢do Fundacdo de Serralves, Museu de Arte Contemporanea,
Porto

Fonte: MOLINA, Angela, Helena Almeida, aprender a ver, Mimesis, Porto, 2006, p.57
Figura 31, Zilla Lautenegger, Estudo de um sonho, 2001, 1apis sobre papel, 14,5x20,9 cm.
Cortezia Galerie Peter Kilchmann, Zurique

Fonte: AAVYV, (2004). Arte Térmita contra elefante branco, comportamientos actuales del
dibujo, Fundacion ICO, Madrid, de 5 de fevereiro a 11 de abril, p. 100-101

Figura 32, Chillida, Sem titulo, 1946-95-33, tinta sobre papel, 14x20,8 cm.

Figura 33, Chillida, Elogio da dgua II, 1986, aco, 41x32x28 cm.

Figura 34, Chillida, Esku, 1994 tinta sobre papel, 27,4x234 cm.

Figura 35, Roger Ackling, Weybourne, 1997, Luz solar sobre madeira, 34,5x25,3x17 cm
Fonte: TUFNELL, Ben (2006), Land Art, Tate Publishing, Londres, p. 121

Figura 36. Jodo Santos

Fonte: OLAIO, Anténio (2006), Desenho. Percepcoes e Investigacdo Formal, Imprensa da
Universidade de Coimbra, Coimbra, p. 63

Figura 37, Leonardo da Vinci, Apdstolo Pedro. c. 1490, Graphische Sammlung Albertina..
Fonte: Il teatro delle passioni, in Art Dossier, Leonardo il Cenaculo,149, 1999, p.24

Figura 38, Albrecht Durer, Construcdo da mdo esquerda,1513, ponta metdlica sobre papel,
sem marca de dgua, 18,4,5x19,2 cm.

Figura 39. Miguel Amado.

Fonte: OLAIO, Anténio (2006), Desenho. Percepcoes e Investigacdo Formal, Imprensa da
Universidade de Coimbra, Coimbra, p.56

Figura 40, Liber de Tempositus et ordinato renerabilis — Beda presbitero, século XII. Fol.
394x420, Madrid, Biblioteca Nacional

Fonte: AAVV, REVENGA, Luis, (1986), Science through the ages, Bodleian Library,
Divinity School, Oxford, 11 de Abril a 9 de Maio, p.25

Figura 41. Gestos napolitanos

Fonte: MUNARI, Bruno, (2007:13), Suplemento al dizionario italiano, Corraine Editore,
Mant

Figura 42. Gary Hill, fotografia (detalhe de video), 1987-1988.

Fonte: LECLERC, Fabienne, DURAND-RUEL Christophe, (1995:20), Gary Hill: Hand
Heard/ Liminal objects, Galerie des Archives, Paris

Figura 43. Fotografia.

Fonte: MORA, Miguel, 2008, Internacional, Jornal El Pais, 21 Junho 2008. P.6

Figura 44. Walbiri e Yirrkalla

Fonte: MORPHY, Howard, PERKINS, Morgan (2006:327), The Anthropology of Art. A
reader, Blackwell Publishing, Reino Unido.

Figura 45. Pictograma chinés

Fonte: CAMPOS, Haroldo, 1977, Ideograma, anagrama, diagrama, Uma leitura de
Fenollosa, Editora Cultrix, Sdo Paulo, p.48

Figura 46. Bruce Nauman, Dupla cabeca e dupla mdo, 1989, tinta, pastel e fita transparente
sobre papel, 145x109 cm.

Fonte: KOVATS, Tania (2007), The drawing book, Black Dog Publishing Limited,
London,p.83

Figura 47, Bruce Nauman, Punch and Judy II Birth & Life & Sex & Death, 1985, guache e
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lapis de grafite sobre papel, 191,8x184,2 cm.

Fonte: KANTOR Jordan (2005), Drawing from the Modern, 1975-2005,The Museum of
Modern Art, Nova York,p73

Figura 48. Ian Salas, 2008, fotografia

Fonte: IELTIT, Diamela, (2008:22), Ni simple ni fdcil, Suplemento Babelia, Jornal El Pais, 16
Fevereiro, 2008.

Figura 49. Juan José, Gémez Molina, La piel en la mirada, 2004, fotografia.

Fonte: Juan José, Gomez Molina La piel en la mirada, Obra Social de Caja de Avila, Avila,
Pal4cio de los Serranos, 215 Abril 2004-13 Maio 2004, p.202

Figura. 50. Rembrandt Van Rijn, (1606-1669), Uma rapariga a dormir, c. 1655, tinta
castanha sobre papel, 24,5x20 cm.

Fonte: KOVATS, Tania (2007), The drawing book, Black Dog PublissIng Limited, London,
p-200

Figura 51, Juan José, Gémez Molina,, Maria José Royo Blanco, 2004, fotografia.

Fonte: Juan José, Gomez Molina La piel en la mirada, Obra Social de Caja de AVila, Avila,
Pal4cio de los Serranos, 215 Abril 2004-13 Maio 2004, p.------

Figura 52, Juan José, Gémez Molina,, Magu Herrero, 2004, fotografia.

Fonte: Juan José, Gomez Molina La piel en la mirada, Obra Social de Caja de AVila, Avila,
Palécio de los Serranos, 215 Abril 2004-13 Maio 2004, p.------

Figura. 53, fotografia

Fonte: MUNARI, Bruno, (2007:13, 15), “Suplemento al dizionario italiano” Corraine Editore,
Mantoa

Figura 54, fotografia

Fonte: MUNARI, Bruno, (2007:13, 15), “Suplemento al dizionario italiano” Corraine Editore,
Mantoa

Figura. 55, fotografia

Fonte: MUNARI, Bruno, (2007:13, 15), “Suplemento al dizionario italiano” Corraine Editore,
Mantoa

Figura. 56, fotografia

Fonte: MUNARI, Bruno, (2007:13, 15), “Suplemento al dizionario italiano” Corraine Editore,
Mantoa

Figura 57, fotografia

Fonte: MUNARI, Bruno, (2007:13, 15), “Suplemento al dizionario italiano” Corraine Editore,
Mantoa

Figura 58, fotografia

Fonte: MUNARI, Bruno, (2007:13, 15), “Suplemento al dizionario italiano” Corraine Editore,
Mantoa

Figura 59, Yurie Nagashima, sem titulo, 2008, fotografia

Fonte: MOLINA, Angela, (2008:24), “Las mamdas de Blancanieves”, Suplemento Babelia,
Jornal El Pais, 16 Fevereiro, 2008.

Figura 60, Philip Guston, 1968, desenho

Fonte: AAVYV, “Documenta X”, Documenta und Museum Friedericianum Veranstalungs-
Gmgh, Kassel, 21 Junho 2002- 28 Setembro 2002, p 239.

Figura. 61, Max Ernest, gravura.

Fonte: GUEDJ, Denis, (1998:119), El imperio de las cifras y los niimeros, Ediciones Grupo
Zeta, Barcelona.

Figura 62, Barbara Hepworth, Fenestration of the Ear-the Lamp, 1948, 6leo e lapis de grafite
sobre madeira, 35,5xx46 cm.

Fonte: KOVATS, Tania (2007), The drawing book, Black Dog PublissIng Limited, London,
p285

Figura. 63, Van Gogh, (1853-1890), Camponesa, de vislumbre vista de costas, 1885, carvido
preto sobre papel feito a mao,52x43 cm.

Fonte: KOVATS, Tania (2007), The drawing book, Black Dog Publishing Limited,
London,p83
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Figura 64, Albrecht Durer, (1421-1528), Estudo de mdo em oracdo,1508, caneta e tinta
sobre papel colorido a azul, 29x20 cm. Graphische Summlung Albertina, Viena.

Fonte: PIEL, Friedrich, (1995:31), Durer Aquarelles et dessins, Bibliotheque de fmage,
China.

Figura 65, Raymond Pettibon, O rddio encontrou o sinal,1990, tinta sobre papel, 34,5x11.,4
cm. Colec¢do Hauser & Wirth, St. Galleb.

Fonte: AAVV, Arte Térmita contra Elefante Branco, Comportamentos actuais do desenho,
Fundacdo ICO, Madrid, 3 de fevereiro a 11 abril de 2004, p. 157

Figura 66, Jacques Louis David, O juramento de jogo da bola.

Fonte:

http://es.wikipedia.org/wiki/Juramento_del Juego de Pelota[consulta:25.Janeiro.2008]
Figura 67, Durer, Estudo das mdos do jovem Cristo, 1506, caneta e tinta sobre papel, 21x19
cm. Museu Nacional de Nuremberg

Fonte: BAILEY, Martin, (1995:31), Durer, Phaidon, Londres

Figura 68, Bruce Nauman, Sim titulo, 1993, grafite sobre papel, 57x77 cm., Colec¢do Helga
de Alvear, Madrid

Fonte: AAVV, Arte Térmita contra Elefante Branco, Comportamentos actuais do desenho,
Fundacao ICO, Madrid, 3 de fevereiro a 11 Abril de 2004, p. 89

Figura 69, Joan Semmel, Estudo para passar através, 1979, fotocdpia a cores e pastel, 61x81
cm.. Galeria Lerner Heller Nova York.

Fonte: KAUPELLIS, Robert, Experimental Drawing, Watson-Guptill Publications, nova York,
Phaidon. p. 169

Figura 70, Gary Hill, Liminal Object I, Monitor video a preto e branco sem som, 1995-1996.
Fonte: LECLERC, Fabienne, DURAND-RUEL Christophe, (1995:27), Gary Hill: Hand
Heard/ Liminal objects, Galerie des Archives, Paris

Figura 71, Durer, Estudo de trés mdos, 1506, caneta e tinta sobre papel, 27x18 cm.Fonte:
PIEL, Friedrich, (1995:31), Durer Aquarelles et dessins, Bibliotheque de fmage, China.
Figura. 72, Helena Almeida, Estudo para dois espagos, 1977-33,7 de 8 fotografias a preto e
branco, 63,8x47,8 cm. Colecdo da artista.

Fonte: MOLINA, Angela, Helena Almeida, aprender a ver, Mimesis, Porto, 2005, p.32
Figura 73, Wei Jingsheng, 1968.

Fonte:AAVV. Documenta X, Documenta und Museum Friedericianum Veranstalungs-Gmgh,
Kassel, 21 Junho 2002- 28 Setembro 2002, p 474.

Figura 74, Mir6, Aidé, 1937, 30,99x24,38 cm cartaz publicitério.

Figura 75 Miguel Angelo, (1475-1564), Archers shooting at a herm, c. 1530-33, carvao
sanguinea sobre papel, 28x32 cm. Biblioteca Real do Castelo de Windsor

Fonte: Michelangelo Life Drawings, Dover Publications, Inc. Nova Yorque, 1978, p.25.
Figura 76, Ana Hatherly, (1929 -) cartaz da série, As ruas de Lisboa, colagem,1977, 110x90
cm. Colec¢do Fundagdo Calouste Gulbenkian.

Fonte:HATHERLY, Ana, Ana Hatherly, a mdo inteligente, Quimera, Lisboa,, 2003, p 104.
Figuras 77 e 78, Peter Greenway, Projeccdo, 2008

Figura 79 Durer, Estudo das mdos do jovem Cristo, 1506, caneta e tinta sobre papel, 21x19
cm. Museu Nacional de Nuremberg

Fonte: BAILEY, Martin, (1995:31), Durer, Phaidon, Londres

Figura 80, Durer, Cristo entre os Doutores, 1506, 6leo sobre madeira, 63x80 cm Coleccdo
Thyssen-Bornmisza, Madrid.

Fonte: BAILEY, Martin,1995:32, Durer, Phaidon, Londres,p.32.

Figura 81, Antonio Brazio, 2008, fotografia.

Fonte: TORRES, Eduardo Cintra, (2208:14),0Opinido, Mde, Anténio Brazio, P2, Jornal
Publico, 12 Abril 2008

Figura 82, Juan José, Gémez Molina, Magu Herrero, Fotografia, 2004

Fonte: Juan José Gomez Molina La piel en la mirada, Obra Social de Caja de Avila, Avila,
Palécio de los Serranos, 215 Abril 2004-13 Maio 2004, pp 84.85.

Figura 83, Lygia Clark, “Objecto:pedra e ar”, 1966, fotografia, 40,5x51 cm.

Fonte:AAVYV, Documenta X, Documenta und Museum Friedericianum Veranstalungs-Gmgh,
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Kassel, 21 Junho 2002- 28 Setembro 2002, p 144..

Figura 84, Gabriel Orozco, As minhas mdos sdo o meu coracdo, 2004, fotografia,
40,5x51cm.

Fonte: AAVV, 2002, Documentall_Platform 5:Exhibition, Documenta und Museum
Friedericianum Veranstalungs-Gmgh, Kassel, 21 Junho 2002- 28 Setembro, p 96.

Figura 85, Leonardo da Vinci, Estudo sobre a dgua, c. 1910, 1apis sobre cartdo, 40,5x75,5
cm.

Fonte: KOVATS, Tania, (2007), The Drawiong book, a survey of drawing: the primary
means of expression, London, Black Dog Publishing Limited. ISBN 10: 1-904772-81-1, p.
97.

Figura 86, Jacob Epstein, Estudo para os bracos e as mdos da maternidade, c. 1910, 1apis
sobre cartao, 40,5x75,5 cm.

Fonte: KOVATS, Tania, (2007), The Drawiong book, a survey of drawing: the primary
means of expression, London, Black Dog Publishing Limited. ISBN 10: 1-904772-81-1, p. 81
Figura 87, Pablo Picasso, Mulher chorando, 1937, 6leo sobre tela, 60,x49 cm, Londres,
Coleccda Penrose.

Fonte: WALTHER, Ingo F., Picasso, O Génio do século, 2003, Coldnia, Tashen, p.66

Figura 88, Oscar Dominguez “sem titulo”, 1936, decalcomania sem objecto, 35,9x29,2 cm,
Fonte: HAUPTMAN, Jodi, (2004), Drawing from the Modern, 1880-1945, Nova lorque, The
Museum of Modern Art, p.160.

Figura 89, Jackson Pollock, desenho, tinta sobre papel, 1950, Coleccdo Lee Krasner Pollock.
Fonte:KEPES, Gyorgy (1968), Nature et Art du Movement, Bruxelas, La Connaissance, s.a.
p.73

Figura 90, Susan Collis, n° 2, papel autocolante vermelho brilhante sobre parede,. 2004
Fonte: HAUPTMAN, Jodi, (2004), Drawing from the Modern, 1880-1945, Nova lorque, The
Museum of Modern Art, p.72.

Figura 91, Fu, 2007, fotografia.

Fonte: MAILLARD, Chantal (2007), Ensayo, Pintar o poema, Babélia, Jornal El Pais, 20
Outubro 2007, p.9.

Figura 92, Paul McCarthy, Face Painting-Floor White Line, 1972, fotografia de uma
performance

Fonte: ALMAZAN, Sagrario Aznar (2006), El arte de accion, San Sebastian, Nerea, p. 73
Figura 93, Rebeca Horn, Finger Gloves, 1972.

Fonte: ALMAZAN, Sagrario Aznar (2006), El arte de accion, San Sebastian, Nerea, p.43
Figura 94, Giuseppe Penone, Alpes Maritimos, Continuard a crescer excepto naquele
ponto,1968-78.

Fonte: ZEGHER, Catherine, (2004), Giuseppe Penone, The Imprint of Drawing, The Drawing
Center New York, p.70.

Figura 95, Harry Shunk, Um Homem no Espago! O Pintor do Espaco Langa-se no Vazio!,
1960.

Fonte: WEITMEIR, Hannah, (2001), Klein, Colénia, Tashen, p. 50.

Figura 96, Yves Klein, Antropometria sem titulo,1960, pigmento seco, resina sintética, papel
sobre tela, 194 x 127 cm.

Fonte: WARR, Tracey (2000), The artist’s body, Londres, Phaidon Press Limited, p. 55.
Figura 97, Jim Dine, Pednias, Verdo 1991, 1991, 96, carvao, lapis, lapis de cor, aguarela e
6leo sobre papel, 52x 86,36 cm, Colecg¢do privada, Nova York.

Fonte: LIVINGSTONE, Marco (1994), Jim Dine. Flowers and Plants, Harry n. Abrams, Inc.,
Publishers, Nova lorque, p. 55.

Figura 98, Wilhem de Kooning, Figuras numa paisagem, 1966-67, carvdo sobre papel,
47.24x24cm

Fonte: CASEY, Edward S. (2005), Earth-Mapping, Artists Reshaping Landscape, University
of Minnesota Press, Minneapolis, p. 147

Figura 99, Jean Fautrier, Refém n° 3, 1945, 6leo sobre papel amachucado, 35x27cm, Doacdo
Fautrier, Museo Da Ilha de Francga, Catelo de Sceaux.

Fonte: MEREDIEU, Florence, (1994), Histoire Materielle e Imaterielle d “Art Moderne,
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Bordas, Paris, p. XL

Figura 100, Brice Marden, Chuva, 1991, tinta preta e de cor sobre papel, 65,4x87cm, Doacdo
da Fundacdo Inc. Edward John Noble, Jo Carole e Ronald S. Lauder, 1992.

Fonte: AAVV. (2005). Drawing from the Modern, 1975-2005, The Museum of Modern Art,
Nova Yorque, de 14 de Stembro 2005 a 9 de Janeiro 2006, p. 69.

Figura 101, Gu Wuenda, Hair text in fake latin, 2001, fios de cabelos, Colec¢do privada,
Paises Baixos.

Fonte: PALAZZOLI, Daniela (2005), China, Prospettive d “arte contempordnea, Skira,
Milao. Contemporanea, Skira, Milano, p.83.

Figura 102, Andre Mason, Os aldedes, 1927, dleo e areia sobre tela, 80,5x64,5, Centro
Georges Pompidou.

Fonte: KLINGSOR-LERQY, Cathrin (2005), O Surrealismo, Tashen, Colénia, p. 71

Figura 103, Rorschach, Placa IX dos Diagndsticos Psiquicos, Flammarion, Paris.

Fonte: HUYGHE, René (1971), Formes et forces, de 1’atome a rembrandt, Flammarion, Paris,
p- 96

Figura 104, Victor Hugo, tinta sépia sobre papel

Fonte: AAVYV, Shadows of a Hand:The Drawing of Victor Hugo, The Drawing Center, New
York, Aprol 16-June 13, 1998, p.66

Figura 105, Penone, estudo para suspiro de creta, 1978, café, lapis e tinta sobre papel,
76x56,8 cm, Cortesia Giuseppe Penone

Fonte: ZEGHER, Catherine de, (2003).The Stage of Drawing: Gesture and Act, Tate
Publishing and The Drawing Center, New York., p.15

Figura 106, Joseph Beuys, Duas irmds diferentes, 1971, grafite e sangue de lebre sobre
papel, 21,6x13,7cm.

Fonte: AAVYV (1989), Joseph Beuys, 8 de Marco a 28 de Abril, Galeria Isy Brachot s.a.,Paris
p-98

Figura 107, Allan Mcllum, Colec¢do de trinta desenhos, (n° 14) 1988-1990, grafite sobre
papel emoldurado pelo artista, 30 partres a partir de 22x22 cm, instalagdo varidvel (33,3x37,2
cm)

Fonte: AAVV. (2005). Drawing from the Modern, 1975-2005, The Museum of Modern Art,
Nova Yorque, de 14 de Stembro 2005 a 9 de Janeiro 2006, vol.3. p. 111

Figura 108, Ernesto Neto, Self Jazz Eu 1999, tinta e marcador de prata sobre papel,
95,3x65,4 cm.

Fonte: AAVV. (2005). Drawing from the Modern, 1975-2005, The Museum of Modern Art,
Nova Yorque, de 14 de Stembro 2005 a 9 de Janeiro 2006, vol.3, p. 154

Figura 109, Hans Namuth, Fotografias de Jackson Pollock, 1944

Fonte: ALMAZAN, Sagrario Aznar (2006), El arte de accion, San Sebastian, Nerea, p.18
Figura 110, Art & Language V.I. Lénine de V. Charangovitch, ao estilo de Jackson Pollock
11, 1970.

Fonte: ARCHER, Michael (2001), Arte Contemporinea, uma histéria concisa, Martins
Fontes, Sao Paulo, p. 153.

Figura 111, Mel Bochner, repeticdo, retrato de Robert Smithson, 1966, caneta de aparo e
tinta sobre papel quadriculado, 19,4x17,2 cm, colec¢ao do artista

Fonte: AAVV, Infinite Possibilities, Serial Imagery in 20th - Century Drawings, (2004),
Massachusetts, Davies Museum and Cultural Center, Wellesley Colledge, 9de Setembro a 12
de Dezembro. P.18

Figura 112, Hartung, sem titulo, 1955, tinta sobre papel. 34,6x26,5 cm

Fonte: AAVYV, (2008), Hans Hartung esencial, Madrid, Circulo de Belas Artes, Ediciones
Exposiciones, p.68.

Figura 113, Hartung, 71956-11, 1956, dleo sobre linho, 180x136 cm.

Fonte: AAVYV, (2008), Hans Hartung esencial, Madrid, Circulo de Belas Artes, Ediciones
Exposiciones, p.69.

Figura 114, Chieh Tzu Yuan Chuan, exemplos de folhas de bamboo, sec. XVIL

SZE, Mai Mai (1978), The Mustard Seed Garden. Manual of Painting, Chieh Tzu Yuan
Chuan, (1679-1701), Bollingen series, Princeton University Press, Guilford, Surrey, p. 380.

190



Figura 115, Gyokuen Bompd (1344.14207?), Orquideas Silvestres, tinta sobre papel,
84,4x35,5 cm, Freer Galeria das Artes, Estados Unidos.

Fonte: FAHR-BECKER, Gabriele, (1999), Arte Asidtico, Colénia, Konemann, p. 512

Figura 116, Itten, fotografia

Fonte: ITTEN, Johannes, (1970), Le Dessin et la forme, H. Dessain et Tolra, Paris., p.135
Figura 117, ITTEN, 1970, desenho.

Fonte: ITTEN, Johannes, (1970), Le Dessin et la forme, H. Dessain et Tolra, Paris., p.146
Figura 118, Georges Mathieu, O ultimo festim de Atila, dleo sobre tela, 1921, 30,2x21 cm,
Coleccao do artista

Fonte: AAVV. World Cultures and Modern Art, Munique, Bruckmann Publishers, 16 de
Junho a 30 de Setembro, 1972, p. 227.

Figura 119, Edouard Monet, Medas de feno a luz do sol, 1891, Oleo sobre tela

Fonte: KAAHNG, Eik, (2007), The Repeating Image. Multiples in french Painting From
David to Matisse, Miami, Florida.p. 151

Figura 120, William Anastasi, Sem Titulo (Pocket drawing), 1969, pencil on vellum,
27,6x35,6 cm,

Fonte: AAVV, Infinite Possibilities, Serial Imagery in 20th - Century Drawings, (2004),
Massachusetts, Davies Museum and Cultural Center, Wellesley Colledge, 9de Setembro a 12
de Dezembro, p.53

Figura 121, Hernandez Pijuan, Iris, 1988, 6leo sobre tela, 192x168 cm. p-106

Fonte: REES, Richard, SOUTHARD, JOHN S., (1999), Herndndez Pijuan, Sentiment de
paisatge, 1972-1998, Barcelona, Ediciones Poligrafa, p.106

Figura 122, Hernandez Pijuan, Paisagem, 1984, leo sobre tela, 150x300 cm.

Fonte: REES, Richard, SOUTHARD, JOHN 8S., (1999), Herndndez Pijuan, Sentiment de
paisatge, 1972-1998, Barcelona, Ediciones Pligrafa, p.85.

Figura 123, Ana Hatherly, Neografitti, 2001, spray sobre papel, 93x76 cm, colec¢do da
artista.

Fonte: HATHERLY, Ana, (2003), Ana Hatherly, A mio inteligente, Lisboa, Quimera
Editores.175.

Figura 124, Marvin Jordana, Faixa, Primeira rua da ponte, Los Angelos oriental, 2004,
carvao, 91x792cm.

Fonte: TRACEY, Emin (2007), Drawing Now, between the lines of contemporary art, 1.B.
Tauris & Co Ltd, New York, p. 54

Figura 125, Juan José Gomez Molina, Caligrafia de dang¢a, 2001, tinta da china.

Fonte: MOLINA, Juan José Gomez ( 2007), La Representacion de La Representacion, danza,
teatro, cine, misica, Coleccién Dibujo y Profesion 1, Madrid, Catedra, p.42.

Figura 126, Michaux, ideograma, 1975, tinta da china sobre papel.

Fonte: HERNANDEZ LEON, Juan Miguel, (2006), Ideogramas en china.Captar mediante
trazos.Henri Michaux, Madrid, Circulo de Belas Artes, Ediciones Exposiciones, p.115.
Figura 127, Ian Charlworth, Alguns dos meus amigos sdo, 2004, carvao e resina em madeira,
90x130 cm

Fonte: KOVATS, Tania, (2007), The Drawiong book, a survey of drawing: the primary
means of expression, London, Black Dog Publishing Limited. p. 152

Figura 128, Tapies, O espirito cataldo, 1971, técnica mista sobre madeira, 200x270 cm,
Coleccao particular, Madrid.

Fonte: ROE, Jeremy, Antoni Tapies (2007), Barcelona, Ediciones del Aguazul, S.A, p.73.
Figura 129, Rosario Forjaz, Crescimento, 2007, fotografia.

Figura 130, Rosario Forjaz, Pauta, 2007.

Figuras 131, instrumentos e meios de registo.

Figuras 132, 133, 134, Rosario Forjaz, Orquideas, 2008, grafite liquida sobre papel Windsor
&Newton 220 gr 100% algoddo, 59,4 x 126 cm.

Figuras 135, 136, 137, Rosario Forjaz, Amarylliis Hippeastrum, 2008, grafite liquida sobre
papel Windsor & Newton 220 gr 100% algodao, 59,4 x126 cm.

Figuras 138, 139, 140, Rosdrio Forjaz, Amarylliis Hippeastrum, 2008, grafite liquida sobre
papel Windsor &Newton 220 gr 100% algodao, 42 x 89,1 cm.
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Figura 141, Rosdrio Forjaz, Amarylliis Hippeastrum, 2008, grafite liquida sobre papel
Windsor & Newton 220 gr 100% algodao, 42 x 89,1 cm.

Figura 142, Rosério Forjaz, Agapantus, 2008, grafite liquida sobre papel Windsor &Newton
220 gr 100% algodao, 42 x 89,1 cm,

Figura 143, Rosario Forjaz, Dahlia, 2008, grafite liquida sobre papel Fabriano 200 gr, 84 x 150 cm.
Figuras 144 e 145, Rosario Forjaz, Dahlia, 2008, grafite liquida e pigmentos sobre papel Windsor &
Newton 220 gr 100% algodao, 59,4 x 210 cm.

192



