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Introducéo

O desenho como forma de expressdo artistica, ¢é
caracterizado pela escassez de meios que implica. Se o
canto, a mimica ou a danca dependem quase exclusivamente
do corpo como instrumento de {rabalho e/ou suporte
expressivo, o desenho convocando o corpo e decorrendo do
gesto aproxima-se da escrita na necessidade que tem de fixar,
num suporte mais ou menes rigido, esse mesmo gesto.

Se .entendermos o repertdrio grafico do desenho como
uma espécie de gramatica teremos a linha ou o trago como
elemento caracterizador deste meio de expressdo, sendo o
ponto a sua unidade minima de significacdo e a textura, ou
mancha, uma acumulacdo destes sinais. Esta acumulagc&o
tendera por vezes a inscrever o desenho em é&reas ou
dominios hibridos ou impuros, razdo pela qual se torna dificil
distinguir este meio de expressédo de outros que |lhe estao
proximos como a pintura ou a gravura.

Linha, textura ou mancha? Desenho ou pintura? Sera no
dominio delimitado por estas margens que incidirdo as
guestbes propostas nesta licdo.
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Errata:

Na linha onde se 18 “A Arte na Era da Reproducfio Mecénica” deve ler-
se: “A Obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica™.




Limiies

Num texto de Walter Benjamin comentado por Maria
Filomena Molder (1), e por esta recentemente publicado,
encontramos, em esbogo ideias que visam estabelecer uma
diferenca entre pintura e desenho. Benjamin fala-nos no seu
texto de uma "mancha absoluta” ou de uma "esséncia mitica
da mancha" situada numa esfera oposta a que considera ser
a esfera do sinal. Diz-nos Walter Benjamin que o sinal é
impresso enquanto que a mancha se manifesta, levando-o a
considerar a esfera desta como medium. Depois de referir que
ha dois modos distintos de ler a imagem, dependentes do
plano de projecgéo considerado (transversal ou longitudinal),
Walter Benjamin refere-se a antitese sinal/mancha,
caracteristicas, respectivamente, do desenho e da pintura.
Mas, como muito bem nota Maria Filomena Molder, esta
distinco esta a partida sujeita a pressupostos lingufsticos que
tornam a tradugéo para portugués um tanto complicada, sendo
mesmo impossivel, sem que se percam as intengbes da
reflexdo: é que Waiter Benjamin relaciona malen (pintar) a
Mal (mancha mas, também, sinal como Mutiermal, sinal de
nascenca). O texto, que remete para estas e ouiras questoes
de indole filologica, interessa-nos agui, porém, por outros
motivos. Apesar das suas caracteristicas de esbogo ou de
reflexdo algo incompleta, aborda assuntos que mais tarde
virdo a ser retomados de uma forma mais sistematizada pela
semiologia da imagem, pela psicologia da percepgéo e por
tedricos da comunicagéo visual ou da teoria da imagem como
R.Arnheim, Gombrich, J.J. Gibson, M. Massironi e ouiros. A
tentativa levada a cabo por Benjamin de estabelecer — a partir
de conceitos que n&o séo eles proprios desprovidos de
ambiguidade —uma linha de demarcac@o entre pintura e
desenho, releva do interesse que o autor tem em rever ou
= . resituar o papel da arte numa época marcada por profundas

.= _-alteragBes a vérios niveis, alteragbes essas que s&o, alias,

7. ~objecto de reflexdo no seu famoso texto "A Arte na Era da

" --"Reproducgdo Mecanica". A obra, tanto pictdrica como tedrica,
de Kandinsky e Klee n&o sdo de modo nenhum alheias estas
reflexdes de Benjamin que, por sua vez, a estes autores se
refere em varias ocasides. Tanto em Kandinsky como em Klee
verificamos um esforgo constante no sentido de quebrar as
convengbes de representacdo herdadas da perspectiva
renascentista com o plano fransversal de representacéo, no
sentido de recuperar a marca grafica como um elemento
auténomo de uma nova gramatica visual, ndo dissolvido, desta
vez, na funcdo exclusiva de uma representacao mimetica.



Grafismos

O fixar deliberado de um momento fortuito através de uma
marca numa superficie & fulcral para o homem tal como o
conhecemos, desde ha pelo menos 13.000 anos ou seja,
desde o momento em que o homem de Cro-Magnon descobre
o registo grafico que conduzirg, primeiro ac desenho e,
depois, a escrita [histériafcultura] ¢ 2 ). Os {iragos s&o
testemunhos de presenca, perduram no tempo, garantem um
modo facil, muito particular e poderoso de comunicag&o.
Riscar ou produzir garatujas fixando o movimento do nosso
corpo, fazendo-o perdurar, de um modo t&o simples, no tempo,
tem algo de fascinante e poderosamente ludico sendo mesmo
magico. Do cadtico manancial de informacg&o que chega aocs
nossos sentidos, registamos e processamos apenas uma
infima parte necesséria para poder sobreviver. Essa seriacdo
resulta da nossa capacidade de discernimento e de
julgamento (de acorde com os principios da Gestalt, ou com
a teorizacéo de R. Arnheim, entre ouiras). Ela podera coincidir
com o que chamamos desenho, se por tal entendermos a
leitura e producéo de linhas, fios que nos conduzem através
do labirinto cadtico do mundo fenomenal. De acordo com esta
definicdo a mancha é como que a antitese do desenho ou ©
magma indiferenciado de que ele parte. E também o limite
para o qual o desenhar tende infinitamente, seja porque o
tfraco ou a linha que constituem o seu fundamento s6 poderdo
ser entendidos como entidades ideais ou abstractas e de
apenas uma dimensdo, seja pela sua tendéncia para a
acumulacdo em sistemas complexos de tramas e texturas.

Como situar a mancha no dominio taxonémico dos
elementos da linguagem do desenho? Poderemos considera-
la um caso especial entre os elementos basicos como o
ponto e a linha. A mancha pode ser o efeito que decorre de
uma aproximacao progressiva do nosso olhar a um ponto que
assim cresce visualmente e se transforma em superficie; dai
que um estudo que incida sobre este tema convoque
necessariamente os motivos do infinitamente grande e do
infinitamente pequeno, da apreens&o do geral e do particular,
do foco e da atenc@o. A mancha pode ainda ser considerada
como uma acumulacéc de pontos de linhas ou tragos (signos
graficos) justapostos ou sobrepostos revelando texturas ou
qualidades especifica de uma determinada superficie como
densidade, grdo, luminosidade, cor, etc. . Ndo devemos, no
entanto, confundir mancha com textura. E por uma alteracéo
mais ou menos violenta da textura de uma determinada area
ou superficie que podemos percepcionar os contornos ou 0s
limites de uma mancha. Esses limites apresentam-se, no caso
da mancha, problematicos ou de dificil sistematizacdo, seja
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pela sua irregularidade ou complexidade aparente, no caso de
criarem um contorno explicito, seja porque fransitam de uma
forma muito progressiva e gradual para a textura da superficie
adjacente, segundo um movimento que poderiamos denominar
de gradacao. Aqui estamos em pleno, em questdes que se
prendem com a resolucdo da imagem que tanta importancia
tém, por exemplo, no dominio da éptica e das artes graficas.

O poder que certas manchas tém de atrair a nossa atenc&o,
deve-se, muitas vezes, a complexidade que apresentam, tanto
na sua constituicdo como no que respeita ao material que as
compde, como, ainda, no que diz respeito ao seu contorno.
Este poder que nos transporta muitas vezes para dominios do
infinitamente grande ou do microscopico leva-nos
frequentemente a tomar a parte pelo todo ( neste caso
literalmente a nuvem por Juno ), confundindo assim textura e
mancha. Mas textura ndo € o mesmo que mancha ainda que,
em certos casos, esta pareca derivar de uma perturbacdo ou
alteracéo de determinada textura. Massironi, (que por sua vez
se refere a Amheim, Gibson e outros), considera que a textura
é das trés formas possiveis do "sinal linha" se apresentar:

"Quando o frago sobre o plano (sinal) se repete igual a si
mesmo, ou mudando em progressdo sistematica, com
intervalos regulares, ou ainda irregulares, mas sempre muifo
pequenos, a superficie interessada neste tipo de intervengéo é
definida como «textura» . O frago grafico pode assumir
qualquer tipo de desenvolvimenfo ou de caracteristicas
lineares: entrecruzado, tracejado, ponteado, impreciso, efc.
Qualquer gravador que se preze sabe habilmente destringar
entre estas infinitas possibilidades e consegue produzir grelhas
aptas a informar visualmente sobre a natureza e caracter
caracteristicas de superficie de qualquer material." (3)

Massironi realgca a imporiancia atribuida ao tratamento do
"sinal linha" enquanto textura na tratadistica renascentista,
lembrando-nos que ndo se ‘trata somente de uma
consequéncia logica da perspectiva linear mas também da
propria perspectiva atmosférica, ou seja, da gradagdo dos tons
e das cores para a representacéo dos volumes e do espaco.
Refere, igualmente a grande utilidade que tem para a gravura
a aplicagdo deste fipo de sinal, dando como exemplo de
grande exceléncia, neste dominio, a obra gravada de Piranesi.
A este respeito acrescenta o seguinte:

"A tratadistica renascentista dedicou amplo espago e énfase
a habilidade no controlo e construgéo das «luzes», como meios
meios fundamentais para atingir os objectivos de honestidade,
verosimilhanca e maravilha para que devia fender o habil
realizador de perspectivas e este conceito vem expresso
praticamente por D. Barbaro (1556) quando diz:




'A perfeicdo em arte é fazer contorncs de modo doce, e
esfumado, que também se entenda, © que ndo se vé que é um
fugir dulcissimo, uma ternura no horizonte da nossa vista, que
é e ndo &, e que s6 se faz com infinita prética, e que deleita a
quem ndo sabe nada e faz estupidificar quem o entende bem.'
" (4)



Leituras

Massironi refere-se ainda a James J. Gibson como um dos
tedricos que mais importancia tem atribuido ao estudo da
percepcédo de texturas e do papel que estas desempenham na
percepcdo da profundidade, introduzindo mesmo a esse
propdsito o conceito gradativo da estimulacgo. Massironi
transcreve a seguinte afirmacéo de Gibson:

"...Then as the image differs progressively from POINT TO
POINT, the perceived surface can differ correspondingly in its
distance or depth. There must in other words, be a stimulation
gradient ... If a repetitive order is the stimulus for the visual
texture, This would constitute a gradient of the impression of
continuous distance.” ()

Muitas vezes, abusivamenta, entendemos texturas como
manchas propriamente ditas, a mancha de um texto por
exemplo. E as texturas poderdo, elas proprias, dar lugar a
leituras de ambitoc mais generalizado, sendo mesmo
entendidas como estruturas ou formas de organizagdo ou
configuracbes de sistemas mais ou menos complexos que
podem ir de aglomerados populacionais ou habitacionais as
formas de organizacdo que encontramos nos dominios da
estatistica.

A diferenca entre um ponto e uma mancha € determinada,
por um lado, pela extens&o ou pelo tamanho e, por outro,
talvez de modo determinante, pela configuragdo ou o
contorno. Consideramos geralmente o ponto como um
elemento redondo ou circular que possui uma escala
praticamente irrelevante. O tamanho do ponto sera pelo
menos, e por regra, de tal modo pequeno que dispensara
gualquer consideracdo relativa & sua area. De outro modo
teremos aquilo a que habitualmente consideramos como uma
mancha ou um borrdo. Isto nédo serd tdo evidente se o
contorno do ponto limitar uma forma arredondada, tornando-se
claro se se apresentar, recortado ou dissolvido no suporte. A
forma do ponto permite, normalmente, concluir ¢ modo como
este & produzido. Empregam-se geralmente instrumentos e
materiais secos, sejam eles de registo largo ou fino. Para a
producédo de manchas s&o, normalmente, utilizados meios
liquidos. Consideramos o ponto como uma entidade sem
corpo, resultando a sua tensdo da area circundante, enquanto
que a mancha exibe de imediato a sua superficie ou area, sob
a tens&o do seu proprio contorno, da sua densidade, da sua
cor ou luminancia e da dinamica inerente a sua prépria forma.
A mancha tende a ser percepcionada destacando-se do
suporte através da cor ou luminancia. E desse facto que
resulta a expressdo dos seus contornos ou limites em tudo
semelhante aoc que sucede com a linha. Tal deriva,
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assenciaimente, de factores psicolégicos e percepticos que
fazem com que um trago ou uma mancha paregcam estar
destacados do fundo, como se flutuassem. E esta
caracteristica que confere uma tensdo espacial a estes
elementos uma vez que a cor, a luminédncia, na sua
intensidade efou densidade, provocam a ilusd@o de recuo ou,
alternativamente, de aproximacéo do elemento em relagéo ao
observador. De destacar igualmente, € o espaco circundante
que, livre ou vazio, ndo limita ou recorta um traco ou uma
linha. Passa, por assim dizer, por baixo da mancha, em
continuidade e ininterrupto. A linha constitui um caso especial
e limite da mancha, pois que se frata de uma mancha que
tende infinitamente para o zero.

A mancha esta indissociaveimente ligada ao suporte onde
se inscreve, sendo, no limite, apenas necessaria uma ligeira
alteragdo no modo como a superficie absorve ou reflecte os
raios luminosos para que ela se produza. J.J. Gibson
considera, no caso da imagem infencionalmente produzida, as
seguintes possibilidades:

" Os métodos mais antigos de estruturar um alinhamento ¥
éptico correspondem a dois dos trés principais meios de como
o proprio ambiente natural os pode apresentar — isto &, por
variacbes de, primeiro, disposicdo da superficie e, segundo, de
superficies reflectoras. Relevos e esculturas sdo alferacbes da
disposicdo de superficies. Pinturas séo alteragbes das
qualidades de reflexdo de superficies. O terceiro modo principal
principal pelo qual o ambiente estrutura a luz — por projecgéo
de sombras sobre superificies planas, variando desse modo a
iluminac8o das superficies — ndo foi empregue pelo homem
sendo muito mais tarde, com a invengdo de imagens sombra.
Exemplos dissc sdo os feafros de sombra orientals e as
imagens projectadas por meio de lanternas mégicas. " (®)

As superficies que se apresentam aos nossos olhos
dependem essencialmente da luz e de como esta & por elas
processada ou trabalhada antes que os atinja.

E pelo conhecimento mais ou menos empirico deste facto
que o homem decide provocar alteragbes nos suportes ou
superficies mais variadas criando assim imagens artificiais.
Desloca, justapfe ou sobrepde superficies apresentando
caracteristicas texturais especificas, altera-as na sua estrutura
fisica ou nas suas caracteristicas de reflexdo, ou projecta
nelas modelagfes de luz e de sombra.



Assim as disposicdes Opticas poderdo ou néo ser
representativas. Ou seja, algumas conteréo intencionalmente
informag&o, em termos de arranjo luminico, semelhante ao
que ouiros objectos ou superficies poderédo apresentar,
enquanto que outras ndo sendo, a informacdo que fornecem
de outra natureza. Esta distingdo entre disposicbes Opticas
gue constituem imagens ( isto &, s&o iconicas, representam,
ou seja, " estdo por" um determinado objecto) e as que sendo
embora exercicios perceptivos ndo podem ser consideradas
imagens nesta acepgdo, € fundamental em Gibson (e, como
ele proprio observa, algo idiossincratica):

" Uma disposicdo representativa, uma Iimagem, fornece
informacéo em termos de estimulo sobre algo que ndo e. Mais
exactamente, como sugeri noutra ocasido, 0 seu arranjo optico
contém algo da mesma informagdo estrutural que apresentaria
a disposicdo optica de outra parte do ambiente em qualquer
outro lugar ou noutra altura qualquer. E uma substituicdo ou
(sucedéneo), e fornece-nos portanfo uma especie de
percepcdo que ndo & directa mas sim mediada, uma
percepcdo em segunda méo. Uma imagem € um meio através
do qual um artista faz outro ver aquilo que ele viu (Gibson
1954). Mas uma disposicdo ndo representativa, que ndo seja
uma imagem, ndo sera nenhuma destas coisas. O seu arranjo
optico ndo copia o de outro objecto. A disposicdo gréfica ou
plastica que ndo é "iconica" vem, ha muito, confundindo
artistas, filosofos, e estudanfes da visdo. Transmite ou néo
alguma informacdo? Comporta algum significado ou néo fara
sentido? Qual o inferesse da pintura com os dedos, das
garatujas, da modelagdo, do design e da pintura n&o
representativa (figurativa)? A resposta sugerida € de que essas
essas actividades séo Uteis ao homem como individuo, sefa ele
ele artista ou apreciador (observador/espectador), como
exercicios na producdo de estruturas dpticas e na apreciagédo
das suas infindavejs variantes. Sdo exercicios de percepgéo,
ainda que ndo de representacdo." (7)

Como Gibson n&o deixara de referir, essas disposictes
opticas que n&o constituem por si mesmas representagoes,
quando inseridas pelo artista num determinado contexto,
acrescentam algo as imagens propriamente representativas.
Na medida em que ndo sdo "mudas", elas fornecem
"informagao em termos de estimulo”, pondo a tonica em si
proprias, ngo remetendo para nada. Podemos, no entanto,
acrescentar que, nesse contexto para que sdo transferidas,
tendem a adquirir um caracter representativo conferido a
posterion, porque somos naturalmente tentados a associa-las
a algo, ou seja, a |&-las como imagens no sentido restrito de
Gibson (como representacdes, comoe modos de modelar a luz
com essa finalidade).




Estratégias

A mancha presta-se a um sem numero de tarefas no
dominio da realizacéo e das estratégias plasticas. Pouco
havera de mais estimulanie para fantasia ou para a
imaginacdo. O operador efou o observador sentem uma
vontade espontanea, quase automatica, de atribuir sentido ou
sentidos a uma mancha, de estabelecer associagies com
outras imagens ou fendmenos formais. Disto atestam
variadissimos conselhos, comentarios ou técnicas e exercicios
empregues ou sugeridos por artistas das mais variadas
épocas, criando mesmo uma espécie de tradig&o no recurso a
mancha ou a estruturas a ela aproximaveis para o estimulo da
imaginacéo ou criatividade artisticas. '

QOugamos, por exemplo, Apoldnio de Tiana no Tratado das
Adivinhagbes, que escreve no séc. | da nossa era : " Observe-
se o deslocar das nuvens no céu e perceberemos formas que
dardo matéria a imaginacéo a esse vidente que é o adivinho”,
ou ainda Leonardo da Vinci no seu famoso” Trattato della
Pittura "

"Se observas uma parede afacada de manchas ou

constituida de pedras de fipos diferentes, e tens de imaginar

uma cena qualquer, veras no dito muro paisagens variadas,
montanhas, rios, rochedos, arvores, planicies, vales extensos e
e diferentes agrupamentos de colinas. Descobriras igualmente
combaftes e figuras de movimentos rapidos, estranhos esbo
esbocos de rosfos e trajes exdticos e uma infinidade de coisas
que poderas fransformar em formas diferenciadas e bem
concebidas. Aconfece com esse tipo de paredes e
aglomerados de pedras diferentes como o som dos sinos em
gue cada sino evoca o0 nome ou a palavra que fu imaginas.
N&o menosprezes o meu conselho, quando te lembro que néo
te deveria ser dificil parar por vezes para ver nas manchas das
paredes, nas cinzas do fogo, ou nas nuvens, na lama ou coisas
coisas semelhantes: se as considerares com afencédo,
encontrards nelas idelas verdadeiramente maravilhosas. O
espinto do pintor deixa-se estimular com novas invengies,
composicbes de bafalhas de animais ou de homens, diversas
composicées de paisagens e coisas monstruosas, fais que
diabos e coisas semelhantes que te poderiam honrar, pois que
& nas coisas confusas que o espirifo encontra matéria para
novas invengdes." (8)




Os conselhos de Da Vinci ndc seriam de facto
menosprezados. Seriam, pelo contrario, ndo sé inumeras
vezes seguidos, como mesmo aplicados com variantes. 0
surrealista alem@o Max Emst, por exemplo, reivindica a
paternidade de um procedimento técnico ao qual chamou
"frottage" alegando ter-se inspirado nesta passagem do
mestre renascentista. Frottage é o método de transferir por
decalque as texturas de materiais e das suas superficies
esfregando carvéo ou grafite branda sobre um papel sobre
estas apoiado. O aproveitamento destas texturas na integra
ou parcialmente justapostas em composiges, né&o so serve
para criar figuragbes e ambientes estranhos e de algum modo
deslocados, como pode ser utilizado para fins praticos como
os de transferir desenhos, por exemplo, na arqueologia.

Por vezes,' paredes ou supeificies manchadas ou
degradadas pelo tempo s&o objecto de reflexfo filosdfica.
Qucamos por exemplo o pintor catal&o Antoni Tapies:

" Quantas sugesibes se podem destacar da imagem da
parede e de fodas as suas possiveis derivagbes! Separagéo,
clausura, muro de lamentacdes, de carcere, testemunho de
passagem; superficies lisas e serenas, brancas; superficies
torturadas, velhas, decrépitas, sinais de pegadas humanas, de
objectos dos efementos naturais; sensagéo de luta, de esforgo,
de destruicdo, de cataclismo; ou de construgdo de
surgimento...; sugestdo da unidade primordial de todas as
coisas; matéria generalizada; afirmacdo e estima da coisa
terrena; possibilidade de distribuicdo variada e combinada de
grandes massas, sensacéo de fuséo e de expansdo... campo
de batalha; jardim; campo de jogo; destino do efémero... e
tantas e tantas idejas que se me foram apresentando umas
atras das outras como as cerejas que refiramos de uma cesta.

E tfantas e tantas coisas que pareciam aparenfar-me com
orgulho a filosofias e sabedorias por mim téo apreciadas! " (%)




Automatismos

A mancha conduz-nos tanto aos limites da arte do desenho,
como dela nos afasta quando uiilizada com aguarela colorida.
Torna-se, assim, um elemento da pintura. A producéo de
manchas aleatérias bem como o deliberado aproveitamento
do acaso que dai pode decorrer foi, desde sempre, objecto de
teorizacdes e metodologias. Um dos artistas que se tornou
famoso por ter elaborado uma verdadeira teoria a partir das
infinitas potencialidades da mancha foi sem dlvida Alexander
Cozens (1752-17989). Chamavam-lhe "The Blottingmaster of
Eton”, o que € ja de si esclarecedor. O seu método de ensino
"New Method of Assisting the Invention of Landscapes",
publicado ja no dltimo ano da sua vida, iria ser determinante
no desenvolvimento da pinfura a aguarela. Na altura aquilo
gue Cozens conseguiu foi essencialmente o ridiculo e o
escarnio dos seus contemporaneos. N&o deixava no entanto
de constituir uma ideia original elevar a mancha de cor ou o
borrdo ocasional ou aleatoriamente langado a um principio de
fantasia criativa. Sobre Cozens chegam-nos testemunhos de
gue "lancaria um sem ndmero de manchas e linhas gue se
sobreporiam, puxadas a pincel e ao acaso, scbre varios
papéis. Dai seleccionaria ele configuragbes a partir das quais
elaborava as mais fantasticas ideias. Para a sua técnica com o
pincel recorreria exclusivamente a tinta da china que aplicava’
em varios fons de cinzento. Praticamenie todos os mestres
da aguarela inglesa da geragéo seguinte tirariam proveito dos
seus ensinamentos. Um exemplo disso é John Constable
(1776-1837) que preenchia integralmente a érea do desenho
com manchas liquidas espontaneamente langadas, para dai
extrair sugestivas fantasias. Podemos ainda referir William
Turner (1775-1851) ou, o portugués Domingos Sequeira
(1768-1837). Estas praticas, exploram uma espécie de
material bruto - ou suporte sobre o gual se projecta a nossa
natural tendéncia para ordenar o caos, para |lhe conferir
sentidos -, constituindo um estimulo para a descoberta de
novos processos de produgdo grafica ou plastica. Se tal
depende em muito do capital de conhecimento acumulado por
cada um e do modo pessoal como este é processado ou
trabalhado @, n3o deixa este tipo de exercicio de ser da maior
importancia para a reviso, o refrescar ou o ampliar do
repertério de um vocabulario grafico muitas vezes gasto ou
viciado.




Gostariamos de nos referir, a este proposito, a dois
escritores que, para além da sua aclamada obra literaria, nos
deixaram um n&o menos vasto e interessante espolio plastico
ou grafico. Refiro-me aos casos de Victor Hugo e Henri
Michaux. Se, no primeiro, o recurso a mancha e ac borréo
lancados deliberadamente na péagina servem de estimulo as
mais variadissimas criagbes graficas ja, no segundo, se sente
uma obsessiva e incansavel busca da novidade, do puro e
talvez de uma qualquer origem ou explicagdo para os
simbolos que s&o a propria escrita. Bastante se tem escrito
sobre os desenhos do escritor romantico que referimos em
primeiro lugar. O reconhecimento, relativamente tardio, desses
desenhos deve-se, por um lado, a que o seu autor os nio
divulgou de imediato e, por outro, a leituras com perspectivas
e critérios valorativos que se foram afastando dos gue
existiam na sua época. O que muitas vezes se esquece € que
na altura o pequeno bloco de desenhos ou de apontamentos
fazia as vezes da maquina fotografica do viajante ou do turista
dos dias de hoje. No séc. XIX n&o s6 se dava uma importancia
muito diferente ao desenho como,de um modo geral,
(consequentemente) se desenhava também muito mais. O
séc. XIX foi o da descoberta da fotografia, com Nadar, numa
altura em que o roméntico culto, instruido ou literato, era um
viajante por exceléncia. Isto leva a que 0s desenhos de Victor
Hugo tenham, por tanto tempo, side sobreestimados,
sobretudo se se pensar na extensdo e na reconhecida
importéncia que se atribui a sua obra literaria. Hoje retomamos
e revalorizamos estes desenhos precisamente pelas suas
caracteristicas rudes, quase inocentes, mas intensas e
verdadeiras. Sdo desenhgs de alguém que conhece as suas
limitagdes enquanto artista plastico e que esté ciente do modo
como eles se afastam dos critérios estéticos vigentes. Mas &
precisamente nessas limitagdes que Hugo vai buscar uma
enorme forga. E um desenho despretensioso, livre de
constrangimentos ou de quaisquer regras académicas. Ha
quem o aproxime do que conhecemos comg "art brut’, termo
cunhado por artistas contemporéneos como. Jean Dubuffet
que protagoniza a defesa de uma expressdg artistica
descomprometida com os meios artisticos instituidos,
procurando antes na expressdo plastica das criancas e dos
alienados uma suposta franqueza e liberdade perdidas. E
sobretudo no recurso a técnicas como o automatismo das.
manchas aleatériag, como nas manchas de Rorschach, que
Victor Hugo parece estar ao lado de muntos art[stas
contemporéaneos.

Em WMichaux; encontramos um freqUente recurso ao
automatismo caligrafico, ao ritmo e a repeticdo que parte,
no -entanto, sempre da mancha solta, na maior parte das
vezes também ela aleatdria e ocasional. Michaux interessou-




se pela escrita chinesa e pelos seus ideogramas, pelo registo
grafico que antecede a escrita fonética ocidental.

Lemos em Michaux:
"[es Taches

... Aux taches maintenant. En bien je les déteste. Flles me %
degbutent. Telles quelles, elles me sont odieuses et vraiment
seufement des taches, qui ne me disent rien. (je n'ai jamais pu
lire quoi que se soit dans un «Rorschach».) Donc je me bafs §
avec elfles, je les fouette, je voudrais fout de suife étre
débarrasse de leur bétise effondrée, et les galvaniser, les
rendre éperdues, éxaspérées, les alfier monstrueusement
malgré elfles a fouf ce qui bouge, a l'innombrable foule d'étres,
de non-étres, de fureurs d'éire, a fout ce que d'ici ou d'aifleurs,
isatiables desirs ou noeuds de force, est desting a n'éfre jamais
Jamais concréfisé. Avec leur troupe, je m'emploie a guérir les
taches. Les taches, c'est une provocation. J'y réponds. Vite. Il
faut faire vite, avec ces grandes molles, capables de se vautrer
parfout. C'est fout de suite, avant qu'efles n'étendent leur
domaine d‘abjection et de vomissements. Insupporfables

faches. Tachiste si f'en suis un, qui ne peut tolérer les taches.
w11y




Art Brut

0O modo como nos projectamos em estruturas aberias ou
hipercomplexas é muitas vezes utilizado como um processo de |
objectivar o nosso imaginario pessoal ou colectivo e verbaliza-
lo. Essas praticas tém raizes tao profundas como as técnicas
de adivinhag@o, utilizadas por vérios povos e varias culturas
desde 0s mais remotos tempos (como a leitura das folhas do
cha ou das configuragdes rendilhadas resultantes das borras
de café) até a actualidade onde surgem relacionadas com
técnicas e principios cientificos de auscultacéo e analise
psicolagica como as famosas e ja varias vezes referidas
manchas de Rorschach. Sente-se no entanto no texto de
Michaux uma grande revolta ou um profundo cansago. Um
cansago em relacdo a mancha? Um cansaco talvez de um Eu
ao qual dificilmente nos podemos eximir mesmo quando 0
procuramos iludir. Este envolvimento com o lado misterioso ou
obscuro do espirito ou do inconsciente, foi uma preocupacéo
que dominou fodo o século XX de uma maneira muito intensa
e para o desenvolvimento da qual néo foi alheio, entre outras
razbes o enorme avanco efectuado por Freud e pela
psicanalise com a sua abordagem do subcosciente, logo
nas primeiras décadas do século passado. Muito se
experimentou forgando os mais variados limites e
guestionando, por exemplo, a loucura e a alienacg&o, os limites
da mente e do propric corpo. A expressdo artistica regista
consequentemente essa interrogacéo tornando-se em muitos
casos no proprio campo de experimentacdo e invencéo nos
guais a exploracéo desses limites era tentada. A obra de Jean
Dubuffet & bem exemplo da intervenc@o de processos de
perturbagéo no modo de raciocinar "normal" € o modo & partir
deles se cria uma estratégia plastica original. Tambéem a
mancha, a textura e a matéria ocupam na obra deste artista
um papel determinante. Dubuffet adopta como atitude artistica
uma posicéo de grande desconfianca em relacdo aos sistemas
e circuitos da chamada arte instituida. Prefere a arte das
criancas e dos loucos que para ele estdo libertas de qualquer
espécie de sistemas ou cédigos preestabelecidos. De algum
modo na esteira dos dadaistas e dos surrealistas, move-se
nos dominios do onirico, do sonho ou de um estado em que a
consciéncia ndo se sobreponha a ’liberdade criativa
explorando conscientemente estados mentais préximos do que
habitualmente se entende por deméncia ou delirio. As
manchas que da Vinci via nas paredes, transfere-as ele para o
solo ao qual passa a prestar grande atenc&o. Reconhecemos
aqui a orientagdo do objecto imagem referida por Benjamin a
que j& nos referimos e a que, de outro modo, também alude M.
Massironi: a vis&o longitudinal omnisciente (caracteristica do
desenho?). Dubuffet chega a produzir com as suas séries, as




guais chama " texturologias ", obras em que a figuragéo se
dissolve por completo na matéria. E a partir deste caos que
ele ira regressar a figuracéo, fazendo com que a matéria e o
prépric processo de desenho ou pintura seja um modo de
reflectir inveriendo ¢ processo de concepcédo o desenho € a
pinfura, antes mesmo da sua execucdo.

Se a consciéncia se funda sempre no conhecimento e este
no passado ou na memdria, qualquer ideia nova ou original
dependera, em grande parte, de um relativo adormecimento
ou de um retraimento do estado de vigilia que associamos a
esse mesmo conhecimento. Esta assungdo sera crucial tanto
para as esfratégias que envolvem a criacéo artistica como
para a investigacdo ou as descobertas de ambito cientifico. No
registo artistico, a consciéncia, a deliberacdo, a
predeterminacdo, s6 produzem o ja visto, o ja dito,
esteredtipos e reminiscéncias culturais. Como observa o
proprio Dubuffet: :

"' Je ne peux me débarrasser de la constante impression que
la conscience, apanage dont homme est si fier, moduifle,
adultére, appauvrif, sitét qu'efle infervient, et c'est ou elffe ne
semble pas présente que je me sens le plus en confiance. Je
suis, en fout domaine, épris de sauvagerie." (12}

Podemos estabelecer neste ponto uma analogia com o0s
mecanismos da evolucdo biologica ou genética, nos quais 0s
acidentes cromossomicos s80 recuperados e assimilados a
um nivel superior. Quanto mais complexos forem os
organismos melhor eles saberéo tirar partido de perturbacées
ou situagdes acidentais. Uma situacéo de desafio € tambem
mais propicia ao aparecimento de solugbes e recursos
inesperados ricos e imaginativos. Estas situacdes sao, natural
e preferencialmente, evitadas por uma consciéncia demasiado
forte. Assim se explica o recurso a emergéncia febril, a
velocidade de Dubuifet transferindo, sempre que possivel, as
tarefas para o nivel do corporal, para os materiais, para os
instrumentos, para sistemas geradores que se sobrepfem e
atropelam, em suma para tudo o que tenda para um certo auto
engendrar, independentemente de um controlo consciente. Eis
porque escolhe proceder por grandes series, rapidas,
intensas, prolificas, funcionando por elas préoprias, por assim
dizer, independentes do seu criador. Dubuffet promove nos
seus quadros situacbes de turbuléncia, instabilidade, de
flutuacdo impeditivas da representacdo, mas que favorecem
vias prometedoras ou estimulantes:




" E verdade que muito frequentemente é das obras falhadas
ou interrompidas voluntariamente num deferminado estadio da
sua execucdo que se me abriram os olhos para modos de
figuracdo inédifos que explorei em seguida deliberadamente.
Aconteceu-me frequentes vezes conceber, mas de um modo
muifo difuso, cerfas maneiras de imagens e de procurar por
muito tempo o meio de as obfer sem o conseguir, para que um
belo dia, bastanfe depois, quando ja ndo pensava nisso, esse
modo me ser bruscamenfe apresentado de maneira
fortuitamente oferecida por uma obra no seu comego. " (13

E por razdes semelhantes que Dubuffet prefere materiais
ditos mais pobres para as suas obras em detrimento dos que,
normalmente, se consideram nobres. Estes dltimos considera-
os demasiado homogéneos, puros ou neutros ndo |he
oferecendo a vibracdo ou resisténcia t&o necessarias ao
processo criativo.

Ainda assim, qualquer que seja o papel atribuido ao
inconsciente, a consciéncia nao € rejeitada como na escrita
automatica dos surrealistas. Mantém-se um factor intermitente
na reserva de recursos que faz jogar o corpo, o instrumento, a
matéria etc. Dito de outro modo, a lucidez do pinior, tanto
como a sua pratica, sdo intermitentes, deslocadas uma em
relacéo & outra, como uma corrente alternada, ou para ser
mais precisc, como uma corrente trifasica, procedente do
desfasamento dindmico do espirito, da mao e dos materiais. O
pintor procura um estado de desmontagem paradoxal da obra,
proximo do son{h)o assim qualificado, de modo a libertar
potencialidades difusas, candidatas a expressZo. Essas
potencialidades devem surpreender a consciéncia, pela
velocidade, afirmando-se imediatamenie com a autoridade
suficiente. Ou, para dizer o mesmo de outro modo, deve
colocar-se a consciéncia num modo hiperbélico de distracgcao
vigilante que a faca entregar as armas frente aquilo que a
faria, em circunsténcias normais, fazé-las desaparecer - « ©
olho intelectual em delirio » para tomar a férmula de Antonin
Artaud.



"Rorschach Paintings” de A. Warhol

Esta tentativa de despersonalizacéo - libertagdo do Eu ou
da personalidade artistica tem raizes profundas no conceito
do génic romantico (como poderd atestar o texto de Henri
Michaux acima transcrito que prevé ja um limite gualquer a
aproximar-se no horizonte). Serd conduzida, e por vezes de
maneira bastante acida e cinica, talvez j& pelo movimento
DaDa, mas de uma forma definitiva com Marcel Duchamp.
Questiona-se precisamenie o Autor, o artista e a sua pretensa
genialidade e originalidade. O préprio sistema que sustenta a
figura mistificada do artista é atingido. Um pouco a maneira
renascentista, se quisermos, assiste-se a uma valorizacéo da
ideia em detrimento de uma pretensa habilidade manual ou
competéncia baseada em pressupostas capacidades
artesanais ou técnicas. Os proprios materiais (supostamente
apropriados a uma determinada "arte" ou considerados
nobres), instrumentos e suportes nédc escapardo a estas
reformulagbes passando para um plano secundario. Destas
guestbes, pretextos para guerrilhas entre elites e vanguardas
artisticas, teorias e manifestos que se sucedem em
alternancia ao longo de todo o ultimo século, sdo herdeiras a
Pop Art, 2a Minimal, a Conceptual enfre outros movimentos
efou correntes artisticas, cuja influéncia ainda hoje se faz
sentir fortemente. Todas elas " reflectem uma profunda
desconfianca em relacéo a esse "ductus" ou a essa marca
autoral que podemos enconirar como um dos principais
fundamentos das correntes de algum modo ligadas ac que
habitualmente se designa por "correntes expressionistas’.
De Andy Warhol poderemos dar alguns exemplos de como,
em algumas das suas cbras, resolve abordar critica e muito
directamente esta questdo em torno das manchas e do
psicologismo para o qual elas parecem gquase sempre remeter.
Tratam-se por um lado das séries de "Rorschach's" de 1984
que Rosalind Krauss considera serem uma charge indirecta
aos pintores da Color Field Abstraction e que concebe,
igualmente, como uma corruptela da pintura manchada
praticada por pintores tais como Helen Frankentahler e
Morris Louis, Kenneth Noland & Jules Olitski.



Eis o comentario feito pela escritora e historiadora de arte
Mia Fineman acerca desta exposicao :

" Ainda que Andy Warhol ndo escondesse a sua ignorancia
acerca das manchas standartizadas do fteste Rorschach oficial,
mostrava-se obviamente intrigado pela sua repetigéo serial e a
sua formulacdo impessoal. No seu modo habitual, falsamente
inocente mas brilhante, explicava: ‘Na realidade fiz estas
manchas para procurar ler nelas qualguer coisa e escrever
sobre isso, mas nunca tive fempo. Por isso, era a minha
infencdo contratar alguém que o fizesse fingindo ser eu, de
modo a que se fornassem um pouquinho mais...interessantes.
Tudo o que eu via nelas ndo era mais do que a cara de um ¢
cdo ou qualguer coisa como uma arvore ou um passaro ou
uma flor. Qualquer pessoa veria muito mais.

Warhol nunca chegou a contratar um escritor analista
fantasma mas Gagosian incumbiu a critica de servigo Rosalind
Krauss de dizer qualquer coisa de interessante acerca das
pinturas. No seu ensaio para o catafogo, Krauss vé as séries
de Rorschach de Warhol como 'uma viséo parédica da Color
Field Abstraction', como uma corrupgéo insolente do 'stain
painting' praticada por Helen Frankentahler e Morris Louis,
Kenneth Noland e Jules Olitski. Se os pinfores do "Colour
Field" pretendiam transcender a confusdo carnal do
expressionismo abstracto, no sentido de progredir para um
reino incorpdreo do puro Optico, como diz Krauss, entdo
Warho! ‘“puxava o tapete” a essas aspiragbes sublimes
lembrando-nos ndo existirem formas tdo inocentemente
abstractas que ndo possam ser reverfidas em contelidos
literarios - tais como uma arvore ou um passaro ou uma flor. E
na verdade trata-se de pinturas abstractas sem a pesada carga
carga de uma obscuridade criptica ou de uma prefensa
profundidade frequentemente associadas a muita arle
abstracta.

Ha uma qualidade democrética qualquer do do-it-yourself
(norte-americano) nestas pinturas Rorschach: pode-se ler
nelas seja o que for e ndo existem para elas respostas
invélidas. Veja as pinturas quando estiver um pouco cansado,
quando as suas defesas estiverem em baixo de forma, quando

fiver de arrumar o lixo indtil acumuiado entre as suas orelhas. ..
"o(14) £

Outro exemplo s&o as telas que Andy Warhol intitula
"Painting by Numbers". Novamente, o artista retoma um tema
que lhe é naturalmente caro: a imagem popularizada e
altamente mercantilizada pela sua reprodugdo mecénica,




mediatizada e massificada. Desta vez trata-se de modelos
de pintura, tais como conhecemos de revistas que pretendem
oferecer ao consumidor um modo féacil e eficiente de se tornar
artista. Tudo o gque ha a fazer & preencher os campos
delimitados por contornos e previamente indexados com uma
numeragéo, para um correcto preenchimento com cores. Mais
uma vez, a afirmagdo da mentalidade americana (do espirito
pratico, democratico e pragmatico) elevado, no entanto e de
um modo ambiguo ao estatuto de objecto de arte. Pode-se,
para além do mais, ler nestas pinturas e por extens&o, um
posicionamento distante ou irénico de Warhol em relacéo a
persisténcia dum pretenso "eterno conflito" entre estrutura e
preenchimento, ou seja, o dificil conciliar do desenho com a
pintura, a mancha e a linha/contorno.



{ Roy Liechtenstein

Outro pintor da Pop, aliés com uma carreira que cruza com
a de Warhol, Roy Liechtenstein, parece-nos - e curiosamente
também - de algum modo obcecado em tratar ou tirar partido
destas questdes imbricadas naquilo a que Walter Benjamin
cunhou com o conceito de "aura" ou a sua pretensa perda
definitva na "era da reprodutibilidade mecénica da
imagem". Sabemos como estas questbes recuam até ao
impressionismo ou pds-impressionismo em Franga e s&o
teorizadas por Seurat e Signac, com o divisionismo € a
separacdo das cores, tdo importantes nos dominios das
tecnologias de impresséo mecanica das imagens. Os
impressionistas foram os radicais herdeiros e continuadores
de uma rejeicdo do desenho de contorno puroc e rigoroso
defendido pelos neocléssicos e pela pintura académica de um
modo geral, expressa, entre outros, por artistas ja téo
distantes destes, no tempo, como Turner e Ruskin. As copias
ampliadas que Roy Lichtenstein faz de vinhetas da B.D.
revelam a sua estrutura reticulada, propria das imagens
impressas, mas o pinfor leva estas caracteristicas a um
questionamento experimental ainda mais profundo ao recriar
as experiéncias cromaticas de Monet. A mancha, o toque e a
pincelada s&o analisadas e mecanicamente distribuidas na
superficie das suas telas. O expoente méximo desta atitude,
irbnica mas muito atenta, € a realizacdo de pinturas de
manchas acidentais do modo mais mecanico, previsivel e
consequentemente passivel de repeticdo. Também aqui a
mancha ganha o estatuto de uma entidade reprodutivel,
massificavel, logo democratica. S0 ambiguas, no entanto, as
intencbes destes artistas. Para a cultura europeia estas
atitudes s&o de tal modo explicitas e redundantes que 86
poderdo ser lidas como exageros radicais, caricaturas. Sao,
pois, lidas com um contetido de contestacdo critica de um
sistema. No entanto, é proverbial a "candura" ou inocéncia
norte-americana, livre do peso histérico e cultural a que os
Europeus estdo sujeitos. Esta ‘“"candura® permite o©
pragmatismo liberal americano t&o U(til ao capitalismo
selvagem. Por oufro lado estes pintores, n&o o esquegamos,
foram assimilados pelas elites das " inddstrias culturais "
internacionais e os seus produtos serdo muito relativamente
democraticos ou acessiveis as massas. Serdo por elas
faciimente lidas e consumidas, mas no local sagrado de um
museu e ndo terdo qualquer poder ou intuito critico ou
desestabilizador face ao sistema que os acolheu e assimilou
como mais valia.



Se a mancha tem algo gue a caracteriza € precisamente
essa instabilidade, essa apresentacédo difusa ou complexa de
contornos. Sera sempre uma aproximacéo a qualquer coisa,
rejeitando definigbes rigidas ou fixas.

Podendo considerar o conceito de aura benjaminiano, algo
para sempre perdido pela arte na era da sua multiplicacéo ou
reproducdo mecanica e se pensarmos que aura e a auréola
prépria da mancha, tém o mesmo étimo, o ouro, poderemos
partir para especulacdes interessantes. Os santos n&o tém
macula mas fanto uns como oufros exibem ou deixam-se
identificar por uma auréola. A auréola é frequentemente
utilizada graficamente para representar brilho, luminosidade
ou valor. Manchas, de um modo geral, de luz ou outras,
colocam algumas dificuldades quando as preiendemos
representar graficamente por serem valores graduados. A
mancha ndo € bem-vinda ou desejavel num" pensamento
claro ", seguro e directo. Qualquer tendéncia artistica que
pretenda uma afirmacgéo forte evitara a mancha recorrendo de
preferéncia ao” high-tech " na maior parte das vezes
electrénico. Nao devemos no entanto concluir que a maquina
e as tecnologias da computagaoc grafica, ou o tratamento da
imagem por meios digitais, vieram definitivamenie limpar a
imagem de tudo o que seja menos claro, ambiguo, organico
instaurando uma estética geométrica, limpa ¢" inodora "'. A
mancha persiste sob inGmeras outras formas como por
exemplo no desfoque, na imagem arrastada, na sobreposicéo
de camadas fransparentes, entre oufras caracteristicas
apresentadas pela imagem digital. Apesar da sua resolucéo
essencialmente bindaria (e por isso de certo modo cartesiana),
os programas que lhe ddo origem concorrem no sentido de
incluirem os filtros mais completos efou complexos. Boa parte
das fungbes destes filtros dedicam-se a uma efectiva
gradacéo de uma imagem de recortes demasiado limpos ou
obvios.

A relativa apeténcia por parte da maquina, ou do mecéanico
em geral, para estruturas organicas ou entidades com a
complexidade caracteristica de uma mancha, num universo
que parece tender para uma representacéo cada vez mais
binaria, esta tera sempre uma conotag@o tendencialmente
negativa ou destabilizadora. Podemos dar, como exemplo,
manifestacdes entretanto assimiladas pela esfera do mundo
artistico e que tiveram origem na revolta € na contestacao




como os "Graffiti' urbanos cuja expressdo tanto deve a lata
de tinta pulverizada ou "spray'. Talvez fosse interessante
abordar as razdes pelas guais Jean-Michel Basquiat, o seu
representante mais carismatico, tenha sido recuperado das
ruas para o mundo elitista das artes precisamente pelo artista
Pop mais famoso e tdo aparentemente contrario & expresséo
directa ou manual, como Andy Warhol. QOutro exemplo
marcante € o de Joseph Beuys com o frequente recurso
explicitc a matérias gordas e aoc modo como estas marcam 0s
suportes com as suas manchas indeléveis ou incontornaveis.
Beuys aproveita precisamente esse efeito psicolégico, quase
magico ou chamanistico que determinadas matérias cruas ou
naturais tém de nos periurbar pela sua inevitabilidade,
independente da nossa vontade ou conirolo. Aquilo que
Benjamin previa parece, neste caso, como noutros, ter
resultado precisamente ao conirario. A era do mecanico em
vez de retirar a aura da obra Unica e irreproduzivel 6 a veio
acentuar por confraste e por um sentimento de nostalgia pela
raridade, pelo efémero, pelo tellirico e o naiural.

Concluséo

Quiros efeitos que o computador teve sobre a esfera do
artistico foi a quase impensavel rapidez no processamento
de dados, de calculos envolvendo numeros astronémicos a
velocidades nunca anteriormente alcancaveis. Um dos ramos
cientificos que talvez, de uma forma mais directa, vira a
beneficiar deste facto sera a estatistica que alargou
imensamente os seus dominios, os seus campos de aplicagao.
A estatistica e o calculo de probabilidades passaram a ter
papel de relevo no modo de pensar, instituiram-se como uma
ferramenta de frabalho universal que molda o nosso dia a dia
desde as nossas mais pequenas accbes até as nossas
escolhas, sejam elas produtos alimentares ou ideologias
politicas e intengdes de voto. A "mancha"” pode ser finalmente
entendida a partir de uma perspectiva estatistica, da teoria
das probabilidades ou das matemaéticas do caos.

A estratégia de ganhar uma forma por aproximacdes
sucessivas no desenho deve muito a um entendimento do
mundo a partir da mancha, E também uma técnica possivel e
muitas vezes aconselhavel na consfrugao da imagem e das
ideias. Antes mesmo de procurar definir aspecios de claro
escuro, texturas, volumetrias e outras qualidades ambientais
das formas a desenhar, devemos recorrer ao entendimento
global do desenhc na pagina ou ha composi¢céao atendendo &
sua mancha geral. Procedemos, assim, do geral para uma



definig@o progressiva do particular, por meio de tentativa e
erro, apagando, acrescentando por camadas e transparéncias
numa modelacdo gradual da forma. Esta nogdoc de
transparéncia tdc importante no desenho tem a ver
directamente com aquilo que podemos enconirar no proprio
conceito que temos de mancha, na gual camadas sucessivas
de leifura mantém a abertura necessaria propiciadora da
leitura ou observacéo, na medida em que aliviam, de modo
funcional, a tendéncia demasiado definidora ou definitiva que
a linha ou os contornos tendem a impor-nos como limites das
formas ou configuragdes.
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1.) C.f. Maria Filomena Molder, ; Matérias Sensiveis, Lisboa, Relégio d'agua Editores, 1999

2.) CT. James J. Gibson, ; The Senses Considered as Perceptual Sistems, Connecticut, Greenwod
Press, 1982

3.) Manfredo Massironi, ; Ver Pelo Desenho, Lisboa , Edigdes 70, s.d.

4.) Idem; lbidem

S5.)ldem; [bidem

6.) James J. Gibson, ; Op.Cit.

_{.}) Idem; Ibidem

_8.) Leonardo da Vinci, ; Tratado da Pintura

_8.) Antoni Tépies, ; La prética def arte ,Barcelona, Ariel, 1971

10} E.H. Gombrich, ; Arf and Hllusion ,London, Phaidon Press Limited, 1960 (ed. ut.1977)

11.) Do catdlogo de uma exposigéo de Henri Michaux realizada na Galeria Daniel Cordier, 1959, in
Cahier de L' Herne - Henri Michaux, p.408

12.) Jean Dubuffet citado par Michel Thévoz no seu livro Dubuffef
13.) ldem; Ibidem

14.) Fineman, Mia; Artigo publicado em htip://www.artnet.com |, "the Archives"
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