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RESUMO

Na realizagdo deste projeto, pretendeu-se perceber os limites que emergem de um trabalho de
desenho informado pelos processos téxteis, assim como compreender um processo criativo onde
as caracteristicas subjacentes a tecelagem, malharia, estampagem ou ao bordado, a par com os
métodos que intervém na sua construgdo constituiram as imagens seminais de um processo criativo.
Partiu-se das competéncias do desenho na traducdo dos processos téxteis, e simultaneamente da
sua intervengdo nas vdrias fase do processo de concepgdo. Este projeto leva-se a cabo como um

ensaio de recombinacio e descontextualizagdo.

Trama, teias e fios, assim como os atos e gestos que lhe estdo associados, comportam sentidos para
além do seu significado literal, e serviram de base conceptual e metaférica ao entendimento das

relacdes humanas e do proprio pensamento.

Trabalhou-se nos espagos intersticiais entre as praticas do desenho e do téxtil, sem que estivesse
definido desde o inicio, de que forma esta ligacao se iria processar. Esta indeterminagéo inicial
do projeto revelou questdes partilhadas relativas ao papel fundamental do corpo neste espago
hibrido, e as analogias que os processos do desenho constroem na relagdo com o téxtil.

Tratou-se de pensar o desenho como um gesto “tecido”, e o téxtil como um gesto “desenhado”. Nas
experiéncias com o téxtil enquanto suporte, que constituiram o ponto germinal deste projeto, o

desenho foi assumido como marca projetada de um corpo que atua.

Desenho- Téxtil -Corpo- Visualidade haptica






ABSTRACT

In this project it was attempted to understand the limits that come within a drawing work in-
formed by textile, as well to understand a creative process where the underling characteristics of
weaving, knitting, printing, embroidery are present, along side with the methods involved in their
construction, are the seminal images of a creative process. Starting from the methodologies of
drawing to translate the textile processes and simultaneously to intervene in the different phases
of the process. This project is an essay of recombination the process, material, and meanings of

drawing and textile.

Warp and weft and the gestures that are to them associated, have senses beyond their literal
meaning and were used as conceptual and metaphorical base for the understanding of human

relationships with their own thought.

In this project the interstitial relationship between the process of drawing and textile where ex-
plored, without ever defining how these two where ever going to meet. This indeterminacy brought
up questions about the fundamental role of the human body about the analogies that the process

of drawing has in the relationship with textile.

Drawing was thought of as a “weaved” movement, and textile as a “drawn” gesture. Experiments
were conducted, where textile was used as a drawing support and the act of drawing was inter-

preted as a projected mark of body.

Drawing- Textile- Body- Hepatic visuality
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1. INTRODUCAO

Este projeto emerge num contexto de atelier onde se produzem trabalhos que incluem desenhos,
téxteis e pecas hibridas conotadas com o vestudrio e seus acessorios, resultantes da uma formagéao
inicial como designer téxtil e de moda. As pegas, produzidas manualmente, exploram interse¢oes
entre as estratégias do desenho, as técnicas de impressao e processos de tingimento. A motivagao
para este projeto surge da necessidade de aprofundar estas intersecdes, explorando nos seus
multiplos aspectos a relagdo do desenho com os processos téxteis, com o objetivo de nutrir uma

pratica artistica continuada.

Numa alianca que ndo é nova, que tipo de intersec¢des serdo ainda possiveis, entre o desenho

como dinidmica processual e os processos téxteis ?

Os processos e os materiais e téxteis ancoram narrativas tdo antigas quanto a Histéria Humana.
Trama, teias e fios, assim como os atos e gestos que lhe estdo associados, comportam sentidos
para além do seu significado literal, e servem de base conceptual e metafdrica ao entendimento
das relagdes humanas e do proprio pensamento. Por seu turno, a relacdo entre téxtil e desenho
sempre foi explorada pelas suas potencialidades processuais, mas também seménticas, que lhe
sao conferidas por um enraizamento mitico e primordial, associadas a temporalidade da espera,
a impossibilidade da conclusdo e a resisténcia pela passividade de uma esfera especialmente
feminina. Por esse fato, constitui um campo de atuacdo fértil que toca aspetos fundamentais
da existéncia humana: a visualidade haptica, o tempo, a repeticao e a conectividade sao alguns

elementos desses aspetos que desenvolveremos ao longo deste trabalho.

Existe um interesse crescente em trabalhos que estejam na fronteira do que pode ser uma abordagem
tradicional téxtil como o bordado, a tecelagem a estamparia, ou a malha, e o desenho. Onde o
desenho é usado, ndo apenas como um ato de tradugéo para apoio ao design, ou como ferramenta,
mas que ocorre como fusdo de ideias, materiais e competéncias. Em quase todas as correntes
artisticas modernas e contemporineas, encontramos artistas que usam o téxtil como meio, como
técnica ou como recurso semantico nas suas obras. Todos fundamentam o seu discurso num
recurso comum, ampliando e recontextualizando os significados que lhe estdo tradicionalmente

associados:
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Em 1958, Robert Morirs cortou em golpes horizontais uma peca de feltro ' e pendurou-a na parede
da galeria em Nova Iorque. Sigmar Polke e Robert Rauschenberg, nos limites de uma estética Pop,
recorreram ao téxtil como suporte para o desenho. O feltro foi também o material que Joseph
Beuys escolheu pelas suas caracteristicas especiais de prote¢do, aquecimento e significado étnico,
que assume um papel de “ material-especifico” na sua obra. Agnes Martin, nos anos noventa,
envereda por desenhos de cariz minimal, cujas linhas se reduzem a tragos verticais e horizontais
lembrando os fios do tear de Lenore Tawney, pioneira do que se comegou a chamar nos anos
noventa Fiber Art. Tawney aprendeu as técnicas latino-americanas de tecelagem com Anni Albers
durante as aulas da Bauhaus. A este territdrio da pratica artistica, poderiamos acrescentar também

artistas oriundos da América Latina como Hélio Oiticica, Ana Maria Maiolino ou Cildo Meireles.

Na realizagao deste projeto, pretende-se perceber os limites que emergem de um trabalho de
desenho informado pelos processos téxteis, assim como compreender um processo criativo onde
as caracteristicas subjacentes a tecelagem, malharia, estampagem ou ao bordado, a par com os
métodos que intervém na sua construcao, constituem as motivagdes e as imagens seminais das
obras em desenvolvimento. Partindo das competéncias do desenho na tradu¢do dos processos
téxteis, e simultaneamente da sua intervencido nas varias fase do processo de concepgio, este
projeto leva-se a cabo como um ensaio de recombinagdo e descontextualizagdo, tentando fazer

novas conexdes, numa relagdo dialética entre processos de deskilling e reskilling ? .

No primeiro capitulo faz-se a introdugao, enquadra-se a questdo e a metodologia adoptada. No
segundo capitulo, relacionam-se os processos de tradugdo grafica com varias tecnologias téxteis,
apoiando-nos nas acepgdes de Bruce Nauman sobre o papel do desenho no projeto. Descrevem-
se algumas tecnologias téxteis, de acordo com essas representagoes graficas: debuxo ou desenho
para a tecelagem, tricot, bordado e estampado. Esta breve analise da representagao das principais
tecnologias permitiu uma consciencializagdo maior da presenga do desenho em cada uma delas,
permitindo assim recombina-las no projeto pratico. Neste capitulo relaciona-se também, o papel
do téxtil na conexao a significados que advém da sua natureza ancestral, da sua funcionalidade e do
seu aspeto. Como as conexdes rizomaticas que Gilles Deleuze e Feliz Guattari exploram a partir
da verificagdo da forma como determinados tecidos se constroem. A progressdo em varios sentido

destes téxteis e a sua relacdo com um espago que se abre ilimitadamente em todas as dire¢des foi

1 O feltro é considerado um nao tecido, porque nao é conseguido através do processo de tecelagem por tear, mas sim
por prensagem de fibras umas contra as outras com ajuda dgua e sabéo.

2 Deskilling/reskilling constituem atitudes de atua¢do baseados num movimento de desautomatizagdo de
procedimentos, técnicas e meios, que se encontram enraizados nas praticas artisticas, com o objetivo de descobri novas
formas de fazer, ampliando as possibilidades das imagens que resultam dessas praticas. Juliet MacDonald numa
residéncia artistica em Lisboa no Drawing Spaces em 2008, apresentou um trabalho onde o seu desenho convencional
de observagao foi descontextualizado por estratégias com: segurar o lapis com o pé; tocar no papel diretamente; andar
para deixar uma marca. Juliet MacDonald constatou que a experéncia onde observou uma maior diferenca foi quando
fechou os olhos desenhando apenas a partir d experiéncia tactil, permitindo-lhe um alerta dos sentidos que geralmente
estdo esquecidos por uma concentragao no visual.
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uma forte influéncia para o desenho que se desenvolveu neste trabalho - O desenho foi informado
por um gesto que nao reconhece o ponto de vista privilegiado de uma visao monocular, mas que
progride num espago aberto e hdptico. Aprofunda-se entdo a questao da visualidade héaptica
como base operativa do espago conjunto que o desenho e o téxtil partilham, e revé-se criticamente
a obra de quatro artistas que usaram esta relacdo nos seus processos de trabalho: Eva Hesse, Anni

Albers, Louise Bougeois, Rosemarie Trockel.

Arazdo daescolha destes nomes para um estudo, prendeu-se com a identificacdo de cruzamentos
do desenho com os processos téxteis, que legitimam a condensagao dos dois processos: No caso
de Eva Hesse, identificimos processos de descontextualizagdo e recontextualizacio que desafiam
a regra e a convenc¢ao. Pelo uso de materiais que habitualmente nao eram usados em praticas
artisticas, como a inven¢do de um novo suporte, feito com a mistura de varios materiais, incluindo
téxteis, e por a visdo disruptiva do corpo na sua obra. Anni Albers pela no¢io de sensibilidade tactil
propria dos téxteis, e o desenho como forma operativa nos processos de design téxtil; no trabalho
de Rosemarie Trockel, que possui uma forte componente socioldgica, procurou-se relevar o papel
que o desenho desempenhou no resgate dos materiais ditos femininos e de baixa cultura, ao
apresenta-los como desenhos; no trabalho de Louise Bourgeois, pelo uso simbdlico e metaférico
da linha, tanto no téxtil, como nos desenhos.

No terceiro capitulo, relatam-se os processos praticos que se experimentaram ao longo do
trabalho. Refere-se a importancia de atitudes como deskilling/reskilling neste projeto, e de como
determinaram a atuagdo do desenho. Isolam-se trés grupos onde se revém os trabalhos feitos
- O téxtil como suporte, a taxonomias da linha e da trama, as contamina¢des entre os atos
de tecelagem e os materiais do desenho. Por fim apresenta-se uma conclusdo, que sintetiza as
principais contribui¢des do trabalho de atelier nesta investigagdo e abre-se desenvolvimentos

para exploragdes futuras.
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2. RELACAO ENTRE O DESENHO E O TEXTIL
2.1 Desenho e design

Quando falamos em téxtil, ndo podemos deixar de pensar também, na palavra desenho e na
relagdo de compromisso que ela mantém com o termo design. Convém por isso, refletir um pouco
sobre o seu significado, a sua origem e a sua aplicabilidade no contexto téxtil. O termo florentino
disegno, com o qual se escreveram os primeiros tratados onde o desenho assume a acepgdo de
ciéncia e de teoria, deriva do termo designare, um verbo latino composto do prefixo de -, que
lhe confere “proveniéncia”, e signum, substantivo que corresponde a “rasura”, “marca”, “corte”,
“ferida”. Portanto designare indica tanto a agao de mostrar algo como a agao de incidir.

( Paixdo 2008, p. 37) Nesta dupla acep¢do de desenho de “mostrar” e “mostrar como se faz”
encontramos um sentido para podermos considerar que o conceito de desenho como projeto
ocupa uma posigdo privilegiada, neste aspeto o desenho de projeto pode dedicar-se ao conjunto de
detalhes da obra, ou fazer um plano de operagdes com uma determinada finalidade, assim como

ter um valor artistico autéonomo. ( Copdn 2005, p. 379)

Desde o final do séc. XIX que apalavra design se comegou a usar em vez de desenho para designar
a conexao entre arte e técnica. A palavra design inseriu-se entre os dois ramos, para exprimir
a ligacdo interna entre arte e técnica, trazendo consigo as respetivas competéncias cientificas e
criticas. (Flusser 2010 p.11) A palavra design, nasceu mais concretamente em 1919, quando Walter

Gropius fundou a Bauhaus em Weimar. (Munari 1982, p. 19)

Mais vulgarmente, podemos dizer que se emprega, neste sentido, para a concep¢ao de qualquer
objeto com determinada utilidade num determinado contexto. Liga-se também a possibilidade
de os objetos serem concebidos de modo a serem produzidos industrialmente. Retomando a
indistingao categoérica que estd na origem das duas palavras, para este projeto é grata a ideia
do desenho poder fazer a liga¢do entre a competéncia técnica e artistica no campo téxtil, pela
sua capacidade de poder dar a ver um conjunto de detalhes pelos quais se constréi um téxtil, e
simultaneamente denotar os processos téxteis pela acoes que sdo comuns a ambos; o desenho

poder ser simultaneamente projeto (design) e processo.
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2.2 As acepgdes de desenho de Bruce Nauman

As trés acepgoes sobre desenho que Bruce Nauman, descreveu no texto da exposi¢do “Drawing
and Graphics”no Boysman van Beunungen Museum de Roterddo em 1991 e que ¢ compilado
por Juan José Gomes Molina no seu livro Las Lecciones del Dibujo, ( cit. in Molina 1999, p.
33) espelham bem a forma como o desenho se pode relacionar e intervir nas vérias fases de um
projeto. Bruce Nauman, neste caso, refere-se a escultura, mas vamos usa-las também para nos
referirmos ao projeto téxtil. Este texto inicia-se com um paralelo entre desenhar e pensar,
referindo-se que “desenhar equivale a pensar” e que, alguns desenhos fazem-se com a intengao
de tomar notas de alguma coisa, tal como quando escrevemos. Outros desenhos fazem-se para
resolver um problema em particular, ou ajudar a imaginar como determinada coisa funciona
ou pode funcionar. Como um meio instrumental de comunicar uma ideia ou uma a¢do. Sdo
desenhos operativos. E o terceiro tipo de desenho, “representativo das obras, que se realiza depois

das mesmas, dando-lhes um novo enfoque”. (Bruce Nauman cit. in Molina, 1999, p. 33)

2.2.1 Desenho de pesquisa para o projeto téxtil

O primeiro modo de desenho que é aqui referido — aquele que se faz no inicio do projeto téxtil
tem um cardcter liminar, ou seja existe antes da ideia concreta. Sao desenhos de pesquisa. Esta
pesquisa passa por uma “série continua de observagoes, de pensamentos, de consideragdes cuja
existéncia ¢ anterior a argumentagdo, ainda que de inicio parecam ilégicas.” ( Munari 1982, p.125)
Tomam por isso a forma de esquisso rdpidos, de experimentacio com varios materiais e
suportes, com o objetivo de ativar uma ideia, ou iniciar o que podera ser uma linha condutora
de um pensamento. Seguindo Gabriela Goldschmidt, este espago do esquisso é o espago onde
simultaneamente se vé-como (seeing as), e se vé-que (seeing that). O desenhador vé-como, quando
recorre a uma argumentagdo figural ou gestaltica enquanto desenha; e vé-que quando, avanga com
argumentos nao figurais relativos ao objeto que concebe/percebe. As discrepancias que ocorrem
entre estas duas formas de pensar com o desenho sdo o impulso que modela conceptualmente a

ac¢do no desenho. (cit. in Almeida 2013, p 76)

A agdo do desenho modelada por esta dialética que o esquisso oferece permite explorar no campo

téxtil as ideias que ditam a forma e o proprio objecto em si, podendo o ponto de partida ser a

observacido de elementos dentro do campo téxtil, tais como:

o Outros tecidos

o Elementos basicos da constru¢do de um tecido: fibras, fios e cabos.

o Situagdes que estabelecam relacoes semelhantes as estabelecidas nos processos téxteis tais
como: repeticdo, ligacao, simetria, progressao.

o Texturas

¢ Marcas
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O desenho também por ser um meio imediato de registo, permite rapidamente dar forma aos
pensamentos e observagdes, contribuindo para a cognicao da totalidade téxtil. Deve observar-se
a textura, a cor, o brilho a forma como os fios se entrelagam, observar as superficies tanto pelo

seu caracter visual como tactil. ( Castro, 1985 p. 23)

Aos fatores tacteis que intervém na observacdo de um tecido, dd-se o nome de toque.

De facto, o toque de um tecido é a percepgdo das sensagdes de uns elementos por oposigdo a outros:
sensa¢do de macieza e de aspereza; de quente e de frio; de dureza e de moleza; de flexibilidade e de
rigidez entre outros. O toque é determinado por vdrios fatores técnicos que vao desde a natureza
das proprias fibras téxteis, até ao método de fabricagio. E uma apreciagio subjetiva e empirica, sem

uma ideia rigorosa de medida. (Castro, 1985 p. 48)

Desenvolveremos no ponto 2.6, a questao da visualidade haptica como estratégia principal de
abordagem ao cardcter optico e tactil das imagens. E de que forma o papel do tato intervém na
construcao da percepgao visual. Por agora, importa considerar os modos pelos quais os meios
e as estratégias do desenho sdo chamados a atuar como ferramentas de pesquisa formal e
conceptual: Desde experiéncias com estruturas visuais, com duas ou mais dimensoes, pondo-se a
prova possibilidades combinatdrias dos diversos materiais, até aos esquemas e diagramas. Num
processo dindmico que o desenho permite, onde a primeira marca pode ditar as seguintes por

instigar a imaginagao.

2.2.2 Desenho operativo para o design téxtil

O segundo tipo de desenho, faz-se para resolver problemas ajudando a visualizar como algo
funciona, servindo para comunicar a outros, ou a nds préprios, uma ideia. Lida com problemas
particulares, nomeadamente com os relativos a tecnologia téxtil. Aqui sdo uteis os desenhos
operativos e ilustrativos e as representagdes dos processos téxteis como a tecelagem, malha,
bordado ou a estampagem. Todas estas tecnologias sao impensaveis sem a ajuda do desenho,
muitas delas sdo um desenho em si, como o bordado ou o estampado, que lidam com a a¢io direta

na superficie.

Os desenhos de caracter operativo e ilustrativo, como se disse, servem para podermos visualizar
antecipadamente o aspeto de determinada pe¢a, ou, como se comportard o uso de uma dada
tecnologia. Estes desenhos sdo elaborados como se fossem uma hipotética realidade que é descrita
ilustrativamente, ou seja, de modo a que, quem os observe, os aceite como verosimeis. (Massironi

2010, p. 45)
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Por outro lado os desenhos de indicagdes técnicas com funcdo operativa para os processos téxteis,
requerem um conhecimento prévio do modo de o fazer, e algumas nogoes sobre a tecnologia em
causa. Traduzem graficamente ordens precisas de elaboragao. Sdo desenhos de instrugdo técnica

e operativa, relacionamos alguns exemplos:

Tecelagem:

Na tecelagem, ao estudo do cruzamento ortogonal dos fios para a producdo de tecido
chama-se “debuxo” * e assenta numa conven¢do grafica em papel quadriculado para a sua
representacdo. Os fios de teia sdo representados pelos espacos entre as linhas verticais, e os
fios de trama pelos espacos entre as linhas horizontais. Cada quadrado no papel representa

a intersec¢do de um fio de teia, com um fio de trama. (fig.1 e fig.2) ( Castro,1985 p. 69)

433h6370U8C
7 {7

7 |

Fig. 1 - Tradugao grafica do desenho de um

BOZZETTO (frammento) MESSA IN CARTA (frammento) tecido — debuxo; in Disegno Tecnico Tessile

v v i (1985) .

or TR

211/B
Fig. 2 - Tradugao grafica do desenho de um tecido: do esbogo para o

papel de debuxo; in Disegno Tecnico Tessile (1985) .

3 Otermo “debuxo” e “debuxador” — a pessoas que trata de traduzir graficamente a forma como os fios de trama e de
teia se organiza no tecido. Estes termos usam-se ainda hoje nas fébricas téxteis. Como sabemos debuxo é também a
forma arcaica de dizer desenho.
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Malha

A malha ¢ uma estrutura téxtil formada a partir de argolas de um s6 fio, que se entrelagam umas
nas outras. A este entrelagamento chama-se tricotagem, é feito por meio de agulhas que formam a
lagada. A representagao grafica é em papel pontilhado, onde cada ponto corresponde a posigao

da agulha.

Bordado
No bordado, depois de se definir o desenho que se quer bordar, transfere-se para o suporte através
de papel de carbono ou papel quimico. A esse desenho transportado para o tecido, chama-se

“risco”, e é ele que guia o ato de bordar.

Estampagem

A estampagem lida com a impressao no tecido do desenho de um padrao. Este padrao forma-
se a partir das possibilidades de combinac¢do do mddulo — que é a unidade mais pequena num
padrao. Sdo aplicadas estratégias de repeticdo ao mddulo que se visualizam no plano, pelo meio de
operagdes simples do desenho:

o Reflexdo

o Translacdo

« Rotagdo

o Inversao

2.2.3 Desenho informado pelos processos téxteis

O terceiro tipo de desenho referido por Nauman, que se realiza depois das pecas prontas “ para dar
um novo enfoque ao trabalho” ¢, por ventura, o que se pode traduzir como fonte de inspira¢ao
ou tema para o desenho. Mas é também, e principalmente, o desenho que sintetiza um processo,
onde estiveram envolvidos muitos outros tipos de desenho - o desenho de pesquisa, o desenho
operativo e o desenho técnico. A razdo para desenhar reside, entdo, na relagao desenho - projeto-
téxtil — a necessidade de desenhar corresponde sempre a uma necessidade especifica. (Molina
1999, p. 34) A importancia do desenho néo esta tanto na sua autonomia como obra de arte para
ser contemplada, “ mas na sua vincula¢do ao processo pelo qual o artista o transforma em parte

significativa de si mesmo.” (Molina 1999, p. 34)

Neste caso, os desenhos que resultaram da relagdo com o projeto téxtil. Desde os desenhos de
pesquisa, os desenhos ilustrativos e os desenhos operativos, constituem um corpo aparentemente
desordenado. Mas a diferenca entre estes desenhos ¢ apenas formal ja que todos eles foram feitos a
partir da mesma necessidade. Mesmo neste tltimo desenho, que se faz para dar um “novo enfoque
ao trabalho” como diz Nauman, tudo volta ao inicio, ou seja, ao desenho, mas agora com uma nova

informacao - a do conhecimento adquirido pelos processos que lhe deram origem.
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2.3 Trama: entre o desenho e o téxtil

Um outro aspeto dessa interferéncia dos processos téxteis no desenho pode ser rastreado no

vocabulario partilhado entre desenho e téxtil. A palavra trama refere-se ao fio da langadeira que

atravessaa urdidura de um tecido. Refere-se também a textura do tecido criada pelo entrelagamento

dos fios, conferindo-lhe qualidades tacteis. A ideia mais cldssica de tecido, que vem descrita em
M <« . .

quase todos os manuais, define-o como, “um corpo laminar produzido pelo cruzamento ortogonal

de dois sistemas de fios paralelos, a teia e a trama.” (Castro 1985, p. 65)

Tecer ¢ deste modo a operagdo de produzir este cruzamento ortogonal de fios, que pode realizar-
se num tear. Hoje em dia, o conceito de tecelagem foi alargado a todo e qualquer processo pelo
qual um conjunto de fibras se entrelagam manual ou mecanicamente, produzindo desta forma um
objeto téxtil. A tecelagem ¢ atualmente um conceito, mais do que propriamente uma técnica,
uma vez que é possivel construir um tear com qualquer artefacto. Assim a ideia de tecelagem, fica
estruturalmente ligada ao objeto téxtil quer seja ele uma instalagao, uma camisola de la tricotada
ou uma rede de pesca. (Castro 1985, p. 66).

Por exemplo em 1970, Francois Roaun, membro do grupo Francés Supportes/Surfaces, na sua série
de trabalho mais emblematica, a que chamou tressages, cortou tiras de tela voltando a entretecé-
las, formando novamente o tecido, num aumento de escala da teia e da trama. Este trabalho lida
com a ideia de desaparecimento e repeticao. Tentando compreender assim, como ¢é que um
elemento tao pequeno - o ponto do tecido, se comporta numa escala maior, na alternancia do
movimento de ocultar / revelar, do tear. (Jeferie 2008, p. 53)

Qualquer trama ou textura forma-se por muitos elementos iguais ou semelhantes, dispostos a
igual distancia entre si, sobre uma superficie de duas dimensées ou baixo relevo. A caracteristica
da textura ¢ a uniformidade ao olho humano que as apreende sempre como superficie. (Munari
1968, p. 96) No tecido, o cruzamento dos fios de trama com os fios de teia, formam a textura do
tecido, conferindo-lhe valor téctil. Nestas superficies podemos estudar fendmenos de adensamento

e rarefacdo, perceber quais os limites para que a superficie se perceba ainda como um todo.

No desenho, as linhas que se cruzam entre si, tal como tramas, dizem respeito aos aspetos fisicos
do desenho. A trama pode ser usada em vez da mancha, conferindo ao desenho valores de claro e

escuro, e modelacido da forma. ( Rawson 1983, p. 108)

A disciplina desta modelacdo ndo se explica apenas por um impulso mimético, nem ¢é a visdo
que orienta a trajetoria do dintorno. A trama resulta, ndo raras vezes, de uma visualidade haptica
que transfere a experiéncia do relevo observado, como um toque, para a superficie virtual da
representacdo. Num desenho inacabado de Miguel Angelo, que Gombrich analisa em “Watching
Artists at Work: Commitment and Improvisation in the History of Drawing”. Topics of our Time:

Twentieth-century issues in learning and in art. London: Phaidon, p. 153, a trama do desenho
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resulta de um processo informado pelos gestos e pelos meios escultéricos, numa sobreposi¢ao
entre processo grafico e golpes de cinzel. O processo grafico sobre a superficie do desenho constitui
também um meio pelo qual o desenho adquire expressao, através de linhas que sulcando o papel
variam a tonalidade acentuando os pontos de sombra e luz do desenho. Roger de Piles chama dessin
haché (desenhos sulcados) a esses desenhos, associando atributos como “harmonia” e “equilibrio”

as tramas tracada a lapis ou caneta. (Sciolla 1991, p. 54)

O bordado ¢ a agao direta sobre a superficie téxtil, por meio delinha e de agulha, que com pontos
repetidos formam o desenho. Existe uma variedade infinita de pontos de bordado. Este processo
é talvez o mais proximo do desenho, uma vez que assenta na agdo direta sobre a superficie, onde
a linha desenhada coincide com alinha bordada. A linha primeiramente desenhada a lapis a que
se chama “risco” é depois bordada por cima com o fio de bordar - o trago desenhado da lugar ao

fio tridimensional.

Ghada Amer (Cairo, 1963) é uma artista paradigmatica na experiéncia destas questdes no desenho
contemporaneo, pela relacio que estabelece entre desenho e bordado, tanto no aspeto formal,
como no aproveitamento das derivacdes seménticas implicadas num trabalho tradicionalmente
feminino. Nos seus trabalhos, usa o bordado como se de um desenho se tratasse, privilegiando
os pontos que descrevem linhas, misturando-o com lapis, e tintas, ou usando-o sozinho. Os seus
desenhos figurativos, seguem a mesma ldgica de repeticdo que esta subjacente a este processo:
0 motivo é repetido em série usando vario tipo de combinagdes. O seu trabalho reflete sobre
problemas universais, como questdes de género, e o dominio de determinadas culturas sobre

outras. A linha do desenho e a linhas do bordado, interligam-se na sua relagdo com o fundo.

“A linha no desenho é determinada pela oposicdo a superficie ; esta oposicao tem nesta linha, nao
apenas uma significacdo visual, mas metafisica.”(Molder 1999, p.14) De facto a linha do desenho
corresponde o seu fundo, e ¢ a linha que designa a superficie e que a determina. Uma vez que
a linha chama a si, como seu fundo, a superficie. (Molder 1999, p. 14) Dai resulta que tanto
o bordado como os téxteis, que agem sobre a superficie, serem ontologicamente mais préximos
do desenho do que outros processos. De qualquer forma, a trama constitui-se sempre por um
cruzamento ou sobreposi¢do de fibras ou de linhas; quer seja na superficie, como no caso do
bordado, quer em estruturas de entrelacamentos, auténomas de um fundo, como é o caso da
tecelagem, da malha ou da renda. A trama nem sempre necessita de seguir o aparato do tear
e confinar-se a uma ortogonalidade, nem segurar-se na folha de papel ou do bordado para dar
significado ao suporte. De facto, pode sair do suporte, e desenvolver-se no espago. O fio é assim a

linha que adquire tridimensionalidade quando avanca para o espaco. ( Boheme ano, p.52)

Em 1942 Marchel Duchamp, com a instalagdo Sixteen Miles of Sring, envolve o espago de uma

exposicdo, sobre os primeiros trabalhos surrealistas de André Breton, com a mesma quantidade
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de fio que nomeia a obra, fazendo cruzamentos e ligando pontos no espago. Eva Hesse suspende

um emaranhado de fios e cordas no seu trabalho Rigth after de 1969. (fig.3)

A trama é um elemento fundamental pelo qual se desenvolvem os processos téxteis, intervindo na
forma, na flexibilidade e dando-lhes valores tacteis. No desenho, tal como no téxtil, este elemento
pode assumir formas expressivas de transformagdo da imagem, ou transmutar de lugar, entre
suporte e espaco. A linha e a trama que resultam dos processos téxteis, tiveram importancia na
transformagdo do desenho, para a abertura ndo s6 a novos materiais e processos, mas também
conectando ideias de “intersubjetividade” e “interdependéncia”, seguindo o mesmo movimento
da linha, que sai da grelha ortogonal do tear, paraa rede. Como se refere no catalogo On line,
Drawing Through the Twentieth Century, editado aquando da exposi¢do com o mesmo nome, no

Museu de Arte Contemporanea de Nova Yorque em 2010.

Fig. 3 - Eva Hesse 1958, Rigth After, cordas, tecidos e
latex. Dimensoes variaveis.

2.4 Tempo e Repeticao

A relagdo com o tempo é uma das principais dimensoes pela qual os processos téxteis adquirem
o seu significado mais profundo nas narrativas coletivas. A fiagdo e o ato de fiar sdo metéforas
para o tempo e para o destino. Temos exemplos como o mito de Aracne, a jovem mortal que foi
transformada em aranha por desafiar a deusa Atena, condenada por isso, a tecer até a eternidade.
Com o mito de Penélope, podemos ver a passagem do tempo e a sucessao do dia e da noite, no

simbolismo do seu ato: tecendo durante o dia, para a noite voltar a desmanchar, enganando desta
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forma o proprio tempo, num exercicio constante de adiamento de uma conclusao, signo de uma
espera continua. (Chevalier, Gheerbrant 1982 pp. 79, 325) Os atos téxteis possuem qualidades
obsessivas e viciantes; a tenta¢do de nos deixarmos enclausurar em processos que se desenrolam
com eles mesmos, e com os que sdo arrastados para eles (Plant 2000, p.73). Esses processos siao
executados de uma forma lenta e repetitiva que levam a cabo a construgio da peca, milimetro por
milimetro, ponto a ponto, lagada sobre lacada. A repeticido estd entdo associada @ manutencio de
um ritmo, e ¢ através do gesto repetido da ac¢ao dos processos, que se constroi a superficie téxtil.
Ao contrario de uma visao autografica que reconhece no desenho um visdo unica e irrepetivel, o
gesto do téxtil ndo pode ser separado de um impulso para uma repeti¢do automatica, onde por

vezes ¢é dificil reconhecer idiossincrasias.

No desenho, o ritmo é um dos factores mais importantes; é a raiz pela qual toda a expressdo
se forma. Os elementos basicos do ritmo sdo obtidos por uma espécie de pulsdo repetida numa

distancia ou espago, como sublinha Philip Rawson. (1983, p. 18)

2.5 Conexao

Nos téxteis existe uma forte ideia de conexdo, ditada pela necessidade de unir partes para construir
uma pega. Ou fazer progredir os pontos ou as passagens que, ligados entre si, formam o tecido.
O fio ¢, portanto, um elemento de ligacdo entre partes. Malha, lago, nd, ponto e costura, sdo
formas de apertar, e de juntar partes. E todas derivam de um significado primordial de ligacao
e de conectividade de um momento (Boheme 2013, p. 47). A cultura e a natureza encontram-
se ambas misturadas na ideia de téxtil, porque o seu fabrico bésico de cruzamento de tramas e
teias obedece, nas culturas ancestrais nomadas, aos mesmos principios basicos de cruzamentos
repetidos na natureza. (Brock 2013, p.68) Com o téxtil conectam-se significados que derivam da
sua natureza ancestral, da sua funcionalidade e do seu aspeto. Gilles Deleuze e Félix Guattari, no
livro A Thousand Plateau: Capitalism and Schizophrenia, (1988) usam a tecnologia subjacente a
construcdo dos téxteis, para a relacionar com diferentes espacos que caracterizam formas politicas
e sociais de organiza¢do. Tomam como exemplo principal uma tecnologia ancestral de feltragem,
de fibras em “micro-ligagdes multidirecionais”, com a qual se obtém um téxtil flexivel, com
grande capacidade de isolamento, que os povos némadas usam para se vestirem e construir as
suas tendas. Este ndo-tecido, tem a particularidade de, ao contréario dos téxteis ditos tradicionais,
nao obedecer a nenhum grelha ortogonal, como ¢ o caso da tecelagem que usa esse cruzamento
pré-definido entre teia e trama, ndo possuindo, por isso, medidas definidas de largura e de
comprimento, nem avesso nem direito. A sua feitura pode ser retomada em qualquer ponto da

superficie, alargando ou diminuindo as suas dimensoes, constituindo um espago que, embora
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liso (smooth no termo original do texto de Deleuze e Guatari) ndo é homogéneo *, porque se
abre ilimitadamente para todas as dire¢des - corresponde ao ambiente nomada, a espacos abertos
livres. Outros téxteis donde se podem extrair estas carateristicas sdo a renda que, apesar de
evoluir a partir de um centro, vai progredindo livremente, e a malha, quando o seu entrelagar nao
estd confinado a uma construcdo horizontal, expandindo-se para varios lados, em aberturas de
pontos, construindo redes. Estes téxteis definem-se graficamente por um ponto entre duas linhas,
enquanto que os téxteis homogéneos, resultantes de uma programagio em formagao horizontal
e vertical, tipica do tear, definem-se por uma linha entre dois pontos. Outra espécie de téxtil que
tal como os primeiros contém as caracteristicas de um espago nao homogéneo, sao os patchworks:
um tecido construido pela jun¢do de pequenos pedagos de tecido, em varias formas e texturas,

cosidos uns aos outros.

A superficie assim formada tal como o feltro, pode inter-ligar-se em qualquer ponto continuando
a formar-se infinitamente. (Deleuze, Guattari 1989, pp.523 a 528) Asagdes de ligar pontos, coser
pedagos de tecido, juntar tramas, fazer redes por agcao de pontos e nds, sao agoes que, partindo de
tecnologias téxteis simples, constituem metaforas para uma organizagao bioldgica e social. A teia
da aranha constitui o arquétipo para todas a redes, desde as malhas feitas por entrelagamento de

pontos e nos, até as mais recentes tecnologias.

2.6 A visualidade haptica na relacao entre desenho e téxtil

Etimologicamente, haptico significa “entrar em contacto com”. Supde um contacto direto e
reciproco com o meio que rodeia o sujeito, e estd geralmente relacionado com o sentido do tato.
Haptico inclui, além do sentido do tato, o conjunto dos sentidos somaticos, como a cinestesia ou

propriocep¢io. (Paterson 2007, p.4)

Este termo foi usado pelo historiador de arte Alois Riegl, (1858-1905) que iniciou a sua carreira
como diretor do Museu de Arte e Industria de Viena no departamento téxtil. O seu livro de
1891 Altorientalische Teppiche, sobre os tapetes orientais antigos, nasceu dessa experiéncia, que
estendeu a investigacao dos padroes decorativos do antigo Egipto e da Grécia. Neste estudo,
Alois Riegl distinguiu as fun¢des do sentido do tato e da visdao na forma como percepcionamos

os objetos. Cada uma delas com fun¢des complementares mas também paradoxais>:

4 Anogdo de espago nao homogéneo, ¢ também usada, por Deleuze a cerca das imagens dos filmes de Bresson, como
sendo um “espago perfeitamente singular, s6 que perdeu a sua homogeneidade, isto é, o principio das suas relagdes
métricas ou a conexao das suas proprias partes, pelo que as ligagdes podem fazer-se de uma infinidade de maneiras.”
DLEUZE, Gilles em A imagem- Movimento. Lisboa: Assirio e Alvim, 1983

5 Estas citagdes foram retiradas e traduzidas livremente do livro de Alois Riegl -Historical Grammar of Visual

Arts, editado pela Zonne Boks em 2004, com a tradugao de Jacqueline E. Jung e prefacio de Benjamin Binstock. O
manuscrito deste livro data de 1897-1898, escrito em alemao.
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“Todas as coisas na Natureza possuem forma: isto é, estendem-se nas trés dimensoes,
altura, largura e profundidade. O sentido do tato oferece-nos imediatamente a
confirmagio deste facto. Paradoxalmente é o sentido da visdo que é por exceléncia a
taculdade que nos permite ter a impressdo dos objetos fora de nds, que nos da mais

exatamente a nog¢ao da tridimensionalidade do que vemos”. ( Rielg 2004, p.187)

Alois Riegl expde assim, a oposi¢do entre um sentido de proximidade — que nos permite
distinguir os objetos na sua real dimensdo, distinguindo a textura e superficie — a que chamou
<« s~ 4 . » <« 7 . . . » <« 7 ] . » .
visdo proxima” correspondente a uma “superficie objectiva”; e a “superficie subjetiva” que Riegl
associou ao sentido da visao, que por isso requer um afastamento do observador, e nos dd a ilusdo de
profundidade. A experiéncia do tato, diretamente associada a visdo proxima, é assim indispensa-
vel a compreensdo da dimensao completa das coisas, que em conjuga¢do com o distanciamento

optico constituem a visualidade haptica.

Osbaixos relevos egipcios sdo um exemplo de imagens hapticas, pois expressam-se numa “superficie
objetiva” e sdo o resultado de uma experiéncia tactil direta. No seu estudo, Riegl relacionou a
arte antiga egipcia a uma visdo que emana de uma compreensao tactil das formas organicas e
naturais. Os baixos relevos resultavam dessa compreensio pelo tato das coisas que os rodeavam;
o tratamento texturado da superficie enfatizava a unido das partes quando vistos de longe. Alois
Riegl distinguiu-se ao fazer uma histéria da arte em paralelo com as alteragdes da percepgao,

associando as diferentes épocas aos modos diversos de ver.

Laura Marks, no seu ensaio Touch - Sensuous theory and multisensory media (2002 ), nota que
a descrigdao seminal da narrativa haptica de Riegl no ambito da histéria da arte, teve origem no
seu trabalho com os téxteis, e na observacdo dos diferentes entrelacamentos de fios nos tapetes
antigos. Tal como no baixo relevo, também podemos dizer que no entrelagamento dos fios téxteis,
se verifica uma “necessidade de conexdo rigorosa entre olho e mao” (Deleuze 2011, p. 203) pois
também aqui o seu elemento é a superficie, ndo a do barro ou do metal, mas a téxtil; também
esta superficie, de natureza maledvel, confere ao olho fungoes tacteis, criando o espago para
uma visualidade haptica. A proximidade e empatia com o objeto téxtil compreende a ideia de

continuidade, contato direto e repetigéo.

As descrigoes de Riegl evocam o papel do olhar entre a proximidade e o afastamento das texturas
que Laura Marks, no seu livro The Skin of the Film (2000), distingue na forma tdctil de olhar as
imagens jogando com a percep¢do do observador, convocando a memoria dos acontecimentos.
Aqui o filme significa também através da sua materialidade, porque as imagens, ao evocarem
texturas, visuais e sonoras, estdo a conectar com o espago tactil da memdria na superficie téxtil.

Sao imagens que usam os tecidos para apelarem a memoria, convocando a visdo haptica tanto
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através das texturas e fibras de que sdo entretecidos, como por aludirem a tecnologias especificas

de fabrico, conectando sentidos metaforicos.

A visualidade héaptica “vé o mundo como se lhe tocasse, isto é de muito perto com um envolvente
tisico e perceptivo, sem distancia clara entre sujeito e objeto da percepgdo, sem orientagdes visuais,
parecendo existir na superficie da imagem.”(Branco 2009) Este espago sem clara distingdo e
distancia entre “sujeito e objeto da percepg¢ao” é o espago Deleuziano da sensa¢do. Um espago que
nao conhece pontos de vista fixos nem ¢ dirigido por regras exteriores e universais, mas que envolve
na sua representagdo sujeito e objeto. E o corpo que d4 a sensagdo e que recebe a sensagdo, é ao
mesmo tempo objeto e sujeito. (Deuleuze 2011, p.80) E neste espago héptico e fenomenologico, de
trocas e entrelagamentos, que se desenvolvem as imagens do desenho informadas pelo téxtil. Este

espaco, resultante da propria natureza téxtil, ¢ um espacgo simultaneamente visual e processual.
2.6.1 O duplo envolvimento entre os processos téxteis e o desenho

Num desenho de Rosemarie Trockel, sem titulo de 1992 carvao sobre papel, uma linha a grafite
descreve séries de voltas juntas umas as outras, progredindo repetidamente na superficie do
papel. (fig. 4) Ao olhar para este desenho, identificamo-lo rapidamente com um pedago de malha
tricotada com as suas qualidades proprias. Como é que se dd tdo claramente esta identificacdo na
imagem do desenho ? Como reconhecemos nos tragos que inscrevem e definem um padrao grafico

no papel, a trajetoria dos gestos e a experiéncia do ato que os originou?
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Fig. 4 - Rosemarie Trockel 1996, sem titulo acrilico sobre papel, 32,4cmx29,5cm.
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A neurociéncia descobre nos neurdnios espelho um sentido para a compreensdo da visualidade
que faz uso do nosso sentido de corporalidade: o sistema sensorio-motor ( Branco 2009 ). Os
neurdnios espelho sdo chamados a intervir quando, ao observar uma a¢do ou movimento, sentimo-
la como se fosse realizada por nés. O movimento do gesto e a expressdo sdo os primeiros fatores
de empatia e relacionamento com o mundo visivel, mas também com a imagem. Estas descobertas
vém acentuar a ideia de que a nossa relagdo com as imagens ¢ também uma relacao que encontra
no tato, no gesto, e nas percepgdes fisico-espaciais, o seu sentido de interpretagao, levantando a
hipétese que o nosso relacionamento com as imagens ¢ um relacionamento incorporado. Por outras
palavras, atribuimos sentido as experiéncias e gestos dos outros, incorporando a sua experiéncia,
tendo assim a capacidade de as sentir novamente quando as vemos a serem experienciadas por

outros. ( Branco 2009)

Um exemplo a partir de uma ag¢éo simples do quotidiano é-nos dada por David Abram em A
magia do Sensivel, (2007) ao sentir como seu, o desequilibrio de um ciclista. Embora estando
confortavelmente assente no chio, o desequilibrio do ciclista e a consequente queda inadvertida,
convocam os sentidos tacteis e proprioceptivos. Sentindo o desequilibrio, a queda e a dor como se

fossem nele préprio:

“A diversidade dos meus sistemas sensoriais, e a sua convergéncia espontanea nas coisas
que encontro, assegura esta interpretagdo ou entrelacamento entre o meu corpo e os outros
corpos - esta magica participagdo que me permite por vezes sentir o que os outros sentem.

Os gestos de outro ser, o ritmo da sua voz, a rigidez ou elasticidade da sua espinha, tudo

isto atrai gradualmente os meus sentidos”.(Abram 2007, p.131)

O que nos interessa para este trabalho, é o processo de incorporagao dos gestos e movimentos
dos processos téxteis no processo do desenho. Este conhecimento incorporado baseia-se numa
visualidade haptica que faz uso de todo o nosso sentido de corporalidade e sistema sensorio-
motor, promovendo um “trafico explicito” através do gesto, entre desenho e téxtil. A expressao
“trafico explicito” ¢ usada por Pamela M. Lee em Afterimage: Drawing Through Process (1999),
para se referir ao movimentos de trocas e cruzamentos entre forma matéria e gestos, que
testemunham os desenhos de Sol LeWitt, Richard Serra, Eva Hesse e muitos outros. Regressando
aos desenho de Trockel, sdo desenhos que partilham com o téxtil, neste caso particular com a
malha, o movimento ininterrupto e repetitivo que os constrdi. Mais do que vocabulario tactil
do discurso do desenho, trata-se aqui de um gesto que, incorporando o préprio fazer especifico
do téxtil, encontra no desenho a forma de se revelar. Existe uma semelhanga de processos entre
tecer e desenhar que potencia esta incorporac¢io. Para além da 6bvia similitude de ambos lidarem
com a linha nas sua vérias formas e estados, o significado do desenho é gerado durante e devido
ao ato de desenhar, como uma projecao de um corpo que atua (Rosand 2002, pp. 13,14): tal como

na tecelagem, também aqui nao ha diferenca entre o processo de tecer e o desenho tecido — os
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tecidos persistem com o registo dos processos que culminaram na sua produgdo. (Plant 2000,
p.77) Os desenhos de malha de Rosemarie Trockel, os desenhos de insénia de Louise Bourgeois
e os desenho tacteis de Eva Hesse e de Anni Albers, partilham com os processos téxteis um
conhecimento incorporado e héaptico reforcado por este duplo envolvimento de processos. Em
muitos destes desenhos, a linha que néo é de contorno nem define formas, transforma-se em fio,

entrelagando-se, formando tecidos, malhas e bordados.

E ha todas as evidéncias que a nossa capacidade em ver no desenho uma simulag¢io incorporada
de outra agdo, sentindo como nosso o movimento implicito por tras do gesto, resulta de um
compromisso empatico do observador, ao estimular o programa motor que corresponde ao gesto
implicado no traco. Esta estimulagdo motora pode ser induzida mesmo quando o que é observado
sao marcas graficas produzidas por uma agao (cf. Freedberg, Gallese, 2007: 202). Ver o desenho,
neste sentido, é reconstituir e reviver mentalmente os gestos pausados, repetitivos, cruzados,

entrelacados da experiéncia do tecer.

Faremos a seguir uma abordagem mais aprofundada ao trabalho das artistas Anni Albers, Eva
Hesse, Louise Bourgeois e Rosemarie Trockel, cujos trabalhos refletem a ligagao entre desenho e
téxtil numa perspectiva de fusdo de meios materiais e gestos. Serdo estudados os trabalhos destas
artistas onde os aspetos formais e semanticos de um ambiente informado pelo téxtil teve lugar.
Assim como, salientados os desenhos que emergem da contaminagdo incorporada dos processos

téxteis.

2.7 O corpo de Eva Hesse — A linha entre o desenho e o téxtil

Este texto pretende ser uma aproximagdo a obra de Eva Hesse (Hamburgo,1936 - Nova Iorque,
1970), na tentativa de averiguar a forma como o desenho reflete a experiéncia com o téxtil e através
dela, a relagdo com o corpo. Essa experiéncia ocorre quer seja na escolha dos materiais, quer nas
ideias implicadas nos processos: atos repetitivos e obsessivos que caracterizam a tecelagem e a
fiagdo, informados por uma sensibilidade que é sobretudo tatil, uma forma particular de percepgao
que poderemos designar de visualidade haptica. O corpo, na sua obra, escapa a qualquer leitura

iconografica ou simbolica, e reduz-se ao que é caracteristico da condi¢ao material.

Eva Hesse fazia listas de citagdes dos seus autores preferidos e de frases de origem poética ou
erudita. Fazia listas de definicdes com a ajuda de um diciondrio de sinénimos que serviam de
motivo detonador do processo do desenho. Um exemplo particular é a lista de palavras para a
entrada “movimento circular” fazendo referencia as formas com que estava a trabalhar nesse
momento: Circunavegacao, circunflexao, circuito, evolugdo, tortuosos, rotagao, giro, convulsao,
vortice, involugao, girar, vertiginoso ( Krauss 1993, p.328). Uma das suas palavras preferidas era a

palavra ‘absurdo’. Descobriu que, através da repeticao, conseguia-o facilmente. Em 1970, quando
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falava da estética da composicio (cit. in Krauss 1993, p.328), referia a repeticio como um meio de
atingir o absurdo, demonstrando vontade de contestar tudo o que tinha aprendido para conseguir
uma coisa nova. Para Rosalind Krauss em O Inconsciénte Optico (1993), as repeticdes de Hesse,
apesar de partirem das proje¢oes minimalistas e das leis matematicas impessoais, das reticulas e
expansdes seriais, possufam uma “subjetividade desintegradora” que tinha origem num mundo
infantilizado, um mundo “balbuciado de um jogo visceral”. Os desenhos concebidos a partir do
“enxame” de palavras — Sem titulo, 1967 eram desenhos de circulos concéntricos, cada grupo com
uma gradagao do branco passando pelos varios cinzas até ao negro. Cada circulo colocado no seu
respectivo quadrado de uma rede de finas quadriculas. (fig. 5). Estes desenhos, apesar de inscritos
nos jogos proposicionais caracteristicos da arte conceptual, acabam sempre por lhe escapar, para
se alojarem no que é da ordem do corpdreo e do obsessivo, ao fazerem sair do centro de cada

circulo fios de nylon transparente, onde a ideia de auréola se acentua. (Krauss 1993, p.328).

Fig 5 - Eva Hesse 1967, sem titulo, tinta, ldpis, fio de nylon sobre papel, 37,8cmx37,8cm.

Em Hang Up (fig. 6) um quadro enorme colocado na posi¢ao onde geralmente se coloca uma
pintura, mas vazio, de onde sai uma vara fina sélida e ductil, que se dirige para nés até ao chao.
As cores do quadro estdo dispostas em gradagdo, da mais clara a mais escura. Com este trabalho
Hesse questiona o lugar da imagem pictdrica, ao mesmo tempo que o afirma, num desejo de
trabalhar numa zona liminar onde a regra e a convengao sdo pontos de partida para um processo
que simultaneamente as descontextualiza e recontextualiza. Encontra novos materiais que usa
sem parcimonia, misturando-os com outros mais convencionais, desafiando uma certa pureza
que caracterizava a pratica pictérica. Borracha, latex, estopa, gaze, tecido, materiais maleaveis,

flexiveis e elasticos, materiais com caracteristicas que apelam ao sentido do tato, que permitem
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dobras e desdobras. No entanto, a forma
como Eva Hesse os trabalhava, controlando
as camadas de latex, conseguindo efeitos de
transparéncia e de luz, em pegas que desafiam
a gravidade, leva-nos a pensar no aspeto
optico do seu trabalho. Rosalind Krauss, em O
Inconsciente Optico (1993) refere precisamente
o movimento de transferéncia das questdes
como a luz associadas as trés dimensodes, para

as duas dimensdes como é o caso do desenho.

O confronto transgressor entre o tactil e o
optico, é realcado na pega Rigth After (fig.3),
1969, um emaranhado de cordas cobertas com

latex e fibra de vidro, suspensa numa posi¢ao

frontal e paralela, que se estrutura da mesma
forma que uma pintura de Pollock. A prépria Fig. 6- Eva Hesse 1966, Hang up, tecido, tinta, corda,
Eva Hesse refere que “sabemos desde Polock tubo de ago, 182 x 213,14 x 191.1 em
que o caos se pode estruturar como um nao caos” ( cit. in Krauss 1993, p. 331). No entanto, este
conceito abstrato de plano no espago fronto-paralelo do modernismo no caso de Rigth After e de
tantas outras pecas de Hesse, ¢ muito prosaicamente reconhecido por Krauss, como uma “coisa

de roupa” ¢ que ela desenrola consistentemente e literalmente na sua obra. (Zegher, 2006, p.75)

Em 1975 Eva Hesse inicia os seus estudos na Yale School of Art and Architecture onde Josef
Albers é professor. Desde o principio Hesse foi orientada por uma artesd que trabalhava os fios
errantemente, que os enrolava e entretecia. Esta vitalidade propria do fio téxtil, que é dada pelos
pequenos atos que o formam, constituiu a orientagdo fundamental para o resto da sua vida. A
sensibilidade tactil, e as ideias de conectividade, espago, e progressao que nascem de uma pratica
artesd ligada ao téxtil, sdo ideias que passaram a informar toda a sua obra. (Zegher 2006, p.64)
O seu trabalho reflete uma maior ligagdo com as especificidades do trabalho de Anni Albers —
fortemente influenciado pelos processos téxteis - do que com o seu entdo professor Josef Albers.
No entanto, no diario ou nos escritos de Eva Hesse, nunca aparece nenhuma referéncia especifica
a Anni Albers. No livro, Eva Hesse Drawings, (2006), no capitulo, “Drawing as Binding/Bandage/
Bondage” Catherine de Zegher aponta questdes subliminares, como a importancia da figura
paternal projetada em Josef Albers, e as auséncias prolongadas da mae. Os trabalhos de Eva Hesse
e de Anni Albers partilham da mesma sensibilidade pelos materiais e pelos processos ligados a

uma atividade téxtil e artesanal, assim como pelo desenho.

6 Catherine de Zegher citando Rosaline Krauss em Eva Hesse Drawings, 2006 : (...) “ the abstrat concept know as the
picture plane is, in the realm, simply a thing of cloth, wich she unraveled, consistently, in her oevre.”
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Em 1960 Eva Hesse trabalha como designer na fabrica téxtil Boris and Krnoll, conhecida pelas
suas tapegarias, aquando da sua graduagao em Yale. (Zegher 2006, p.65) A este proposito, numa
entrevista, em 1992, Mel Bochner refere parecer-lhe claro que o trabalho de Hesse, com as cordas,
cabos de juta e algodao, pode ser descrito como tendo clara influencia do téxtil, no ambito artesanal

ou industrial:

“Fazer nos, atar, dobrar, embrulhar, sdo atos que se referem ao mundo dos tecidos. Mesmo
o uso da grelha nos seus desenhos, ndo na abordagem minimalista, mas sim no método
usado pelos designers téxteis: diagrama onde as ideias sdo colocadas, para seguirem para

producao” (Zegher 2006, p.69)

Durante o ano de 1964 viaja para a Alemanha a convite de um colecionador e dono de uma
manufactura téxtil. Diretamente do chdo da fébrica, recolhia fios e materiais téxteis, que igualmente
eram materiais marginalizados e “femininos” que usa nos seus desenhos, especialmente em
colagens. (Zhegher 2006, p. 74) A fabrica tinha sido abandonada, podendo usar os materiais
que quisesse. Dispunha assim, de uma quantidade enorme de material desde pecas de maquinas
desmanteladas, até centenas de metros de fio. Eva Hesse segue a materialidade e a diregdo desta
nova linha na sua pratica: a linha como a ultima abstragdo comum ao desenho e aos materiais
tecidos. Os seus desenhos eram mais parecidos com esculturas do que com pinturas na maneira
como abordavam o espaco. No seu didrio escreve que estd com “problemas” com a pintura, que
quer ser surpreendida, encontrar qualquer coisa nova. "Niao quero saber a resposta antes, mas

uma resposta que me possa surpreender.” (cit. in Lippard 1992, p.29)

Fig. 7 - Eva Hesse 1965, 2 in 1, fios, cola, tinta de esmalte, (sem informagao de dimensdes).
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Hesse faz entdo uma grande quantidade de pequenos desenhos com linhas em relevo - 2 in 1,
1965, em que justapde formas orginicas e mecénicas, essas linhas aparecem coladas no suporte
e combinadas com lapis, guache e esmalte, envolvendo nesse processo atos compulsivos de atar,
prender e tapar com cordas e tecidos, cujos resultados sdo desenhos de caracter tactil (fig 7), mas
também outro tipo desenhos, como Sem titulo de 1965, onde elegantes linhas a tinta da china
delimitam no papel formas padronizadas. (fig. 8) (Zhegher 2006, p. 74) Nesta época de grande
experimentagao, o desenho parecia ser o que melhor correspondia a este apelo do inesperado, do

querer “ser surpreendida.”

Fig. 8 - Eva Hesse 1965, Sem titulo, caneta, lapis de cor sobre papel. (sem informagdo de dimensdes).

2.7.1 Um olhar disruptivo sobre o corpo.

Quando em 1969 Eva Hesse regressa a Nova York, faz uma declara¢do na Exposi¢do Art in Process,

no Finch College, reiterando um impulso de anti-arte no seu trabalho:

“(...) ndo pintura, ndo escultura...eu quero chegar a uma nio arte, conotativa, nao
antropomorfica, ndo nada, ndo tudo. Uma nova espécie de visdo sem nenhum ponto de

referéncia, é possivel ? (...)” (cit. in Leider 1999,p.93)

Os desenhos ocupam um lugar importante no seu trabalho e exibe-os frequentemente junto da
escultura. Em 1966 Hesse faz desenhos de circulos por toda a extensao da folha de papel dentro de
uma grelha, obsessivamente repetidos, tinta sobre papel. A grelha onde os circulos sdo desenhados
sugere um interesse na poténcia do acidente e do caos para atingir o “absurdo” como era seu
desejo. Estes desenhos possuem simultaneamente duas e trés dimensdes, uma vez que do centro

de cada circulo sai um fio de nylon. (fig. 5) Este fio dd uma dimensédo antropomorfica ao trabalho
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como se disse em cima. A introdugdo do corpo na linguagem da abstragao, na altura, abriu a
possibilidade de olhar muito para além de uma simples extensdao do modernismo. Estas condi¢des

eram transgressivas, principalmente porque provocavam um olhar perturbador sobre o corpo.

Briony Fer, no artigo “The Works of Salvage : Eva Hesse's Latex Works” (2002), acerca dos trabalhos
em latex de Eva Hesse, fala-nos da pele e dos seus limites, tomando como exemplo o corte na
grande baleia Moby Dick, quando o seu autor, Herman Melville pergunta onde esta e até onde
vai a pele do enorme setaceo, exatamente no momento em que tudo se deveria tornar claro. Ao
contrario, quanto mais nos aproximamos do enorme corpo, menos certezas temos acerca do que
constitui a pele do animal como contentor e resguardo para o resto do corpo. De facto, no momento
da aproximacio, o que normalmente define o que é dentro e o que é fora, fica impiedosamente
descaracterizado. Melville descreve o que vé, em camadas e camadas que se enrolam como a
casca da laranja, chama-lhe uma espécie de grande cobertor que é cortado, enrolado e dobrado,
partes que sao hasteadas, ou encolhidas. O manto é uma enorme massa em camadas de gordura,
sobrepostas no corpo da baleia, apresentando em algumas partes uma altura substancial, tudo
menos o que estamos habituados a perceber como pele. Mas, mesmo assim, concluiu que nao poderia
ser outra coisa que nio pele. No final, tudo ¢é envolvido numa camada exterior, infinitamente fina e
transparente com marcas e cicatrizes como uma “fina gravuraitaliana.”( Fer 2002, p.79) O exemplo
narrado por Melville nunca se vai resolver com uma simples resposta, tal como no trabalho de Eva
Hesse, as fronteiras do corpo nio sdo claras nem obedecem ao que é reconhecivel de um corpo,
nem na superficie, nem na forma, nem na iconografia. O corpo que se esfor¢a para conter toda
a sua matéria, ndo encaixa nos moldes a que estamos habituados quando pensamos nele. E esta
estranheza que tem ressonéncia no trabalho de Eva Hesse, que frustra qualquer possibilidade de

leitura iconografica do corpo a favor de uma irredutivel materialidade. (Fer 2002, p.80)

2.7.2 Desenhos de registo liminar entre o pensamento e o objeto.

A grande produgdo do trabalho de Eva Hesse pode ser encontrada em registos sobre papel de
pequenos esquemas, anotagdes, grafismos, frases sobre coisas para fazer ou lembrar para si
propria, descrigdes de pecas, materiais ou cores: desenhos sobre os quais recai a tentagio de os
inserir no programa Minimalista, apelidando-os como meros desenhos operativos que serviam

como instrugdes para outros executarem. (Sussman 2006, p.153)

No Minimalismo e no Pés-Minimalismo, os chamados Desenhos Operativos (Working Drawings),
por objectivarem uma ideia, escapavam a expressdo da mao do artista. Este territério conceptual
foi aberto por Mel Bochner na sua exposi¢do: Working Drawing And Other Visible Things on Paper
not Necessarily Meant To Be Viewed as Art,em Nova York em 1966. Esta exposi¢do incluia desenhos

que desempenhavam um papel no processo de fazer ou de usar os objetos, desde partituras,
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desenhos de arquitetura, instrugdes, diagramas. E também neste contexto onde os desenhos de

Eva Hesse se enquadram.

Estes desenhos de Hesse, pelas suas caracteristicas, sdo de natureza algo diferente dos restantes
desenhos operativos; sdo desenhos que se situam na fase primordial de um processo, num espago
anterior ao pensamento articulado. (Sussman 2006, pp. 165, 167) Através deles, podemos perceber
o contexto do pensamento e do processo de produgdo do trabalho. Hesse fazia listas de titulos
eventuais ao lado dos desenhos das pecas em miniatura, desenhos s6 para ela prépria. Fazia o
registo de memoria dos trabalhos e das agdes necessarias para os executar. Numerava as folhas
e ia desenhando as vérias fases das pegas, escrevia por cima anotagdes. Eram registos graficos
de um pensamento em agdo como um guido de um filme que nem sempre tinha que ser seguido.

(Sussman 2006, p. 165) (fig. 9)

Eva Hesse encontra nos téxteis e nas agoes a eles associadas, matéria de subjetivagdo para a sua
vontade de encontrar algo sem estatuto, nem da pintura, nem de escultura. Como ela propria diz:
“ndo arte, ndo conotativa, ndo nada”, Estes materiais flexiveis, transparentes ou opacos, estando
em constante transformagéo, nio fixando uma

forma, correspondem a esta vontade. A sua

experiéncia como designer téxtil, e o contacto

com um mundo tradicionalmente feminino

associado ao artesanato, fez com que Eva Hesse

nio so transcendesse o cliché do “ feminino”,

como o incorporasse na sua forma de fazer arte.

O Desenho parece assumir-se como esse espago
liminar - ndo arte, ndo conotativo, nio nada
- onde a matéria e o processo do téxtil, pela
relacdo direta e hdptica com o corpo, encontra
um espago virtual de realizagdo. Os teceles
sdo pessoas muito obsessivas, repetindo sempre
0s mesmos gestos, tentando encontrar uma
ordem dentro de um caos, ligando fios, para

construir um tecido. Os desenhos de Eva Hesse

tém igualmente essa obsessao de ligar coisas e Fig. 9 - Eva Hesse 1977, Sem titulo, 1apis sobre papel,
. retirado de um didrio. (sem informacado de dimensdes).
sentidos, estabelecendo uma ordem, para a ( ¢ )

seguir voltar a quebra-la.

40



2.8 Anni Albers e a sensibilidade tactil

Anni Albers (Berlin,1899 — Connecticut,1994) foi designer téxtil, teceld, escritora e gravadora que
inspirou varias geragdes de artistas na reabilitagcdo do téxtil como forma de arte. Foi casada com
Joset Albers (1888-1976), influente pintor e professor da escola da Bauhaus. Conheceram-se em
Weimar na Alemanha em 1992 na Bauhaus que tinha sido fundada trés anos antes. Nesta escola,

pioneira no design moderno, enfatizavam-se as ligacdes entre artistas arquitetos e artesdos.

No seu livro On Weaving (1963), no capitulo em que escreve sobre a sensibilidade tactil, Anni
Albers, define os téxteis e em especial a tecelagem como a conjugagdo destes dois sistemas: A
sua superficie, cujas caracteristicas sdo especialmente tacteis, em conjugagdo com a estrutura que
dita a sua fungdo, constituem os componentes principais do téxtil. Estes dois sistemas, superficie
e estrutura, numa escala maior, foram estudados e testados em trabalhos de arquitetura, que se
movem entre arte ciéncia e tecnologia. ( Albers, 1963 p.63)

A diferenciacdo pelo tato implicou a apropriacdo de varios materiais para a esfera do téxtil, que
entretecidos no tear ou fora dele, produziam imagens pela progressiva acumula¢do de linhas e
tons. O téxtil e a tecelagem ndo sdo o produto apenas de procedimentos tecnolégicos, mas podem
traduzir-se por uma abordagem tdctil aos materiais lidando com os seus elementos principais: “ a

atividade na superficie e a direcao das linhas”.( Albers, 1963 p.64)

Assim podemos entender aqui como “téxteis” os gestos que, atuando sobre outros materiais,
imponham ritmos de teias e de tramas na sua superficie, criando texturas que fossem apreciadas
especialmente pelo tato. A atividade na superficie e a direcdo das linhas, sdo experiéncias do

desenho e da gravura. ( Albers, 1963 p.65 )

2.9 Louise Bourgeois - A insidiosa arte de enodar, os desenhos - meadas.

Neste texto procura-se analisar o aspeto da vasta obra de Louise Bourgeois (Paris, 1911- Nova
Yorque, 2010) no que diz respeito a relagdo do téxtil com o desenho, tendo como ponto de partida
principalmente, a sua vivéncia no atelier de restauro e confec¢do de tapecarias que pertencia aos

seus pais.

Louise Bourgeois era a segunda filha de uma familia com trés criancas que em 1912, se instalam
numa grande casa em Choisy-le-Roi perto de Paris, abrindo um atelier de restauro de tapegarias
que envolvia todos os elementos da familia. Esta atividade influenciard para sempre a vida e obra de
Bourgeois. (Herkenoff 1998,p. 109) E neste atelier de uma empresa familiar que Louise Bourgeois
faz os seus primeiros desenhos para ajudar a mae. Aqui confronta-se com a responsabilidade do
trabalho das pegas que devem ser concertadas, confeccionadas e entregues a tempo. O atelier é um

lugar de transformacdo pela paciéncia e pelo tempo de tecidos em pegas que servem para cobrir o
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corpo ou que estdo em vez dele. As roupas vestem o corpo em funciao de uma tendéncia, de uma
funcao social, de um gosto, de um processo identitario. No atelier transformavam-se fios em

tapecarias esplendorosas, por a¢do de nos incontaveis. (Herkenoff 1998, p. 89) Esta atividade de

restaurar e produzir tapetes obedece a uma técnica especifica diferente da tecelagem normal.

(fig. 10)

Na técnica de fazer tapetes e tapecarias, a trama
esconde a urdidura através de nds, recobrindo-a
totalmente. Num tapete bem enodado, a
urdidura é constituida por uma fila de fios que
sdo escondidos totalmente pelos nds de 1a ou de
seda, ao passo que na tecelagem, dita normal,
a teia e a trama entrelacam-se num jogo de
ocultar- revelar alternadamente. O filésofo
Vilém Flusser, no seu livro Uma Filosofia do
Design - A Forma das Coisas, (2010) descreve

a proposito dos tapetes o0 modo de enodar a la

‘ : como um ato revelador de um comportamento
Fig. 10 - Louise Bourgeois restaurando uma tapegaria. algo distinto da tecelagem de tecidos:
1990
“A descrigdo da técnica de tecelagem pretende exprimir a natureza insidiosa e enganadora,
quase conspiradora do ato. Fazer nos em tapetes representa uma agdo por parte da
superficie contra a urdidura, contra os seus apoios. (... ) Atua sobre o material seguindo o
modelo que lhe foi prescrito e fa-lo emergir de modo a cobrir o préprio material. O teceldo

de tapetes ndo procura revelar o seu trabalho, antes esconde-lo.” ( Flusser 2010, p.109)

Podemos estabelecer um paralelo entre o caricter duplo e perverso que Flusser atribui aos
teceldes, e a obra de Louise Bourgeois. De facto os pequenos atos téxteis e as suas formas sao,
para Bourgeois, também atos metaféricos, que usa num constante jogo entre o real e o simbolico.
Um fio, por exemplo, ndo serve apenas para coser, ou para tecer, mas é também o fio no sentido
metafdrico do termo - o fio da vida. Esse fio, nas suas palavras, é o mesmo fio, desde que nascemos
até a nossa morte. Um fio que vamos desfiando, com nds que vamos desatando e atando, ao longo
do nosso percurso. Nés, pontos, fios, lacos, e os seus processos de bordar, coser, fiar, tecer, fazem
parte de uma “topologia” pessoal que ¢ manipulada na sua obra com o entendimento antecipado

do significado dos processos. (Herkenhoff 1998, p. 101)
Neste atelier aprendeu a captar as ideias pelo desenho, que fazia muitas vezes com apenas uma
linha. Desenhava os pequenos motivos que faltavam nos personagens das tapegarias, como os pés

ou os cabelos. Quando estuda geometria na Sorbonne, o desenho toma um rumo mais abstrato
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e racional orientado por uma abordagem geométrica das figuras. Mantem no entanto, ao longo
dos anos, a dualidade entre a figuragdo e a abstragdo das formas. (Bernardac 1995, p. 14) No seu
trabalho, a linha é explorada de varias formas coabitando no mesmo suporte - linha desenhada a

grafite ou a lapis de cor, e linha explorada tridimensionalmente através de bordados.

Tomando a letra a metéfora da linha como um fio, Bourgeois desenvolveu uma técnica reconhe-

civel e singular que lhe permite varia¢oes formais e iconograficas com o trago. Sdo desenhos
feitos com tragos paralelos em gestos que incorporam o saber das pequenas tecnologias téxteis -
obsessivos, repetitivos e automaticos, definem superficies e volumes por acumulacio sucessiva do
trago. (Bernardac 1995, pp. 29, 32) A combinagdo deste gestos com uso da tinta aplicada de uma
sO vez com aparo, aporta aos desenhos uma sensacido de maleabilidade e flexibilidade prépria
de uma fibra téxtil, e permite combina¢des formais como enrolamentos, nos, torcodes, dobras,

suspensoes, sugerindo estruturas fibrosas de origem animal vegetal, ou humana. (fig. 11)

Fig. -11 Louise Bourgeoise 1950, tinta da china sobre papel, sem titulo, 50,8 cm x 33 cm.

2.10 Rosemarie Trockel - O desenho como agente transformador da
malha num suporte conceptual

Com este texto pretende-se tentar compreender a forma como o desenho e a malha se interlagam
na obra plastica de Rosemarie Trockel, que se caracteriza por interesses de ordem social,
nomeadamente pelas questdes de género, principalmente a feminina. Rosemarie Trockel (Schwerte,
Alemanha, 1952), definiu a sua reputagdo como artista com preocupag¢des politicas e sociais,

quando em 1985 apresenta no Rheinisches Landesmuseum, na Alemanha, uma série de trabalhos
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feitos em malha tricotada, apresentados na parede e emoldurados, como fossem desenhos. A
malha ¢é tricotada industrialmente em ponto de liga, de aspeto simples e uniforme, em cores
planas. (Malsch 2011, p.10) Algumas delas tém desenhos abstratos usados no design téxtil, dese-

nhos repetidos sequencialmente em toda a superficie da malha, obtidos em teares de jaquard.
Usa também como motivo os logdtipos de marcas comerciais, como o simbolo da Woollmark,
ou coelhinho da revista Playboy. (fig.12) Escolhendo fazer estes desenhos em tricot, atividade
por tradicdo ligada ao mundo feminino, Trockel testa a vitalidade destes materiais no contexto
das artes pldsticas, subvertendo a ideia da tradigdao artesanal feminina, por serem imagens feitas
por computador e produzidas industrialmente. ( Schneed 1999, p.18 ) As imagens do tricot sdo
produzidas industrialmente de acordo com as instru¢des de Trockel, a sua manufactura é portanto
a da producdo em massa. A critica aos meios de comunicagdo e a sociedade de consumo é notdria
quando os logétipos comerciais sao repetidos na mesma pega, mas tnica, por redugdo ao absurdo.
Enquanto usa os simbolos repetidos para se referir as praticas de marketing, e as manufaturas
para se referir a sociedade de consumo, usa a producio industrial para se referir ao minimalismo.
A sua obra contém, por isso, muitas camadas de sentidos, incluindo as que se referem a histdria da

arte. (Schneed 1998, p.18)

A conotagdo da malha e do tricot com o mundo feminino, e com os trabalhos manuais e de
baixa cultura, distinguia-os dos materiais tradicionalmente usados em arte. Quando, em 1985,
Rosemarie Trockel pega nos fios de 14, estava consciente desse estatuto, e interessava-lhe perceber
o que é que ainda causa embarago ao chamado mundo da arte, e se seria possivel contornar esse
cliché:
“(...) Eu queria saber o que faz com que determinado tipo de trabalho seja considerado
como feminino e embarag¢oso, tanto no passado como no presente, se isso tem a ver com a
forma como o material é usado ou se realmente o problema estd no préprio material.” ( cit.

in Schneede 1998, p.18)

Trockel responde a esta questdes com a ironia que caracteriza o seu trabalho, eliminando o aspecto
artesanal do processo do tricot, tratando-o de forma neutra como um material de producio.
Estd assim, a retira-lo do contexto caseiro e feminino, ancorando-o em dois conceitos da arte
minimal: privilégio dos materiais em relagao a forma, e repeti¢oes seriais (Schneede 1998, p.22).
Em 2013 volta a apresentar as malhas lisas e em cores planas no trabalho The same diference de

2013, tornando evidente o caracter dtico e tatil na mesma pega. (fig.13)

Rosemarie Trockel estudou sociologia, teologia e matematicas, antes de entrar na Academia de
Belas Artes de Coldénia. O seu olhar sobre a sociedade é por vezes cruel, subversivo e caustico.
Destrona o adquirido, banalizando as convenc¢des. Metaforicamente Trockel torna publico o que

muitas vezes é privado e até intimo. (Storsve 2001, p.5)
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Fig. 12- Rosemarie Trockel 1988, sem titulo, 200 cm x
300 cm.

Fig. 13 - Rosemarie Trockel 1995, sem titulo, 200 cm x
300 cm.

Fig. 14 — Rosemarie Trockel 1985, sem titulo, grafite e
tinta sobre papel quadriculado, 32 cm x 21,3 cm

O desenho constitui o seu meio de expressao
privilegiado, e a base do seu trabalho. Em 1988
quando é convidada pelo museu de Nova York
a expor do seu Project Room, Trockel escolhe
os desenhos preparatorios que fez para os
trabalhos de tricot em 1985. (fig.14) O desenho
permite-lhe uma agdo imediata. Usa somente
a grafite, ou o lapis de cor, por vezes junta
uma aguarela rapida. Neles conseguimos ver
processos de “metamorfose”, de “mutac¢do” e de
“estados intermedidrios” de um corpo: cabecas
que sdo a0 mesmo tempo vasos contentores,
corpos que se fundem com objetos, ou que se
transformam em cabecas de animais. (Storsve
2001, p.6) Estes desenhos, bem como os que
pertencem a série retratos duplos onde sobrepde
dois rostos de pessoas diferentes no mesmo
plano, possuem um caracter performativo.
Este caracter é acentuado pelo deslocamento
das linhas no papel, deixando ver o vestigio
dessa a¢do. O movimento da linha faz lembrar
os desenhos bordados, quando na tentativa de
fazer coincidir a linha que se borda com a linha
preliminar de orientagdo do bordado, ficamos

com dois registos distintos. (fig.15)

No catalogo Art e Textiles — Fabric as Material
and Concept in Modern Art from Klimt to
the Present, editado aquando da exposicdo
com o mesmo nome no Kunstmuseum de
Wolfsburg em 2014, a historiadora de arte
Debora Silverman refere-se a expressio dos
tragos dos desenhos de Vincent van Gogh
como possuindo um “pensamento téxtil™?,

manifesto na inscri¢do do trago em pequenas

linhas, como se fossem pontos de um bordado.

Este mesmo “pensamento téxtil” atravessa em parte os desenhos de Rosemarie Trockel - desenhos

que registam graficamente agdes semelhantes a trama de um tecido, como no autorretrato Self

7 Na expressao original: Textiles to mind
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1995, em que percebemos o movimento do lapis assemelhar-se as voltas que o fio de 14 d4 sobre si,

para formar os lagos de uma trama que progressivamente tece a malha. (fig.16)

Concluindo, Rosemarie Trockel retira o tricot do seu habitat natural ao mostra-lo como
desenho e ao produzi-lo industrialmente, ancorando-o nas praticas minimalistas, criando um
distanciamento fisico e conceptual. Mas parece ser também através do desenho que essa distincia
se aniquila, reproduzindo-se novamente através do seus processos performativos, um ambiente
de proximidade, estabelecendo uma dialética entre arte, design e artesanato. A semelhanca da
malha que se vai tecendo por entrelagamento do préprio fio em lagadas progressivas, também

aqui o desenho se faz da mesma linha ligando universos e significados.

Fig. 15 (esquerda) — Rosemarie Trockel 1993, sem titulo, lapis sobre papel, 33 x 23,5 cm.

Fig. 16 (direita) - Rosemarie Trockel 1985, Self, grafite e tinta sobre papel quadriculado, 32 cm x 21,3 cm.
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3. METODOLOGIA DE TRABALHO

O propésito deste capitulo é proporcionar uma reflexdo cruzada da metodologia de projeto, dos

processos e motivagdes subjacentes a pratica de estudio, com o enquadramento critico anterior.

Numa primeira parte, apresentamos algumas das principais motiva¢oes e linhas orientadoras do
trabalho, centrando as premissas e os topicos que foram emergindo do trabalho de atelier como
coordenadas do territorio partilhado desta pratica. Focam-se sobretudo trabalhos que estiveram

na origem do Livro de Projeto, iniciados com o Mestrado em Desenho e Técnicas de Impressdo

Na segunda parte, descrevem-se momentos do projeto, a partir de alguns dos seus casos singulares
onde se reflete, enquanto ensaio experimental, o téxtil como suporte para o desenho; a exploragao
da taxonomia da linha e da trama; a descontextualizagdo dos atos da tecelagem pelos materiais do

desenho.

3.1. Por um fio - as linhas do Projeto

Este projeto nasceu de uma pratica de atelier centrada no desenho, onde se produzem objetos que
usam principalmente o téxtil como suporte, meio e substincia.

O atelier situa-se na baixa do Porto e ocupa toda a drea de um prédio construido no séc. XIX,
onde as salas possuem um grande pé direito. Nesta casa viveu em tempos Antonio Baquet, o
alfaiate portuense que mandou construir 1858 o Teatro Baquet, que ardeu tragicamente em 21
Margo de 1888. Este edificio ao longo dos tempos passou por varias transformagdes e albergou
varios geragoes de familias e empresas, a tltima das quais um armazém téxtil. No prédio existem
atualmente ainda inumeros fios que enchem o espaco de duas salas. Este material é constituido
por meadas, novelos, e cones de fios de varias qualidades e cores, de algodao, 1a e misturas de fibras
naturais com sintéticas. Como o passar do tempo adquiriram uma fina camada de p6 tornando
as cores esbatidas. Neste espaco dispde-se assim, de um patrimonio fisico constituido por estes
materiais téxteis, mas também de um patrimonio afetivo constituido indubitavelmente pela
memdria visivel nos vestigios deixados ao longo dos anos pelos varios inclino que o habitaram. E
inevitavel que o trabalho que se produz ai, ndo convoque para o campo do visivel esse patriménio

da memoria, pelo contacto direto com materiais, pela sua transformagdo e apropriagéo.
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Pretendeu-se trabalhar nos espacos intersticiais entre as praticas do desenho e do téxtil, sem que
estivesse definido desde o inicio, de que forma esta ligagdo se iria processar. Esta indeterminagao
inicial do projeto revelou questdes partilhadas relativas ao papel fundamental do corpo neste
espaco hibrido, e as analogias que os processos do desenho constroem na relagdo com o téxtil.
Tratou-se de pensar o desenho como um gesto “tecido”, e o téxtil como um gesto “desenhado”.
Nas experiéncias com o téxtil enquanto suporte, que constituiram o ponto germinal deste projeto,
o desenho foi assumido como marca projetada de um corpo que atua. Esta marca remete para um

sentido dado por uma proximidade com o indice que origina as imagens:

“Genericamente o indice é um ato que for¢a a nossa aten¢do para um evento ou a¢io
sem descreve-lo. Mas ¢ também uma fun¢do mediante a qual um conjunto de tematicas
transversais as narrativas performativas - a construgdo do género e de identidade, a
nogao de exilio, e deslocamento, as formas de agressao dirigidas ao corpo — se manifestam

pictoricamente”. (Almeida 2012, p. 143)

As marcas sdo assim a expressdo pela qual se construi um sentido para o corpo refletindo na sua
condi¢do ontoldgica que vem da intersecgdo entre o desenho e téxtil. O tecido que conotamos
com o vestir, com cobrir e proteger o corpo, como uma segunda pele, serviu aqui de suporte para

o desenho, indexando um conjunto de outros temas que assim sao convocados.

A principal preocupagao foi explorar em profundidade esta ligagdo, tentando nao hierarquizar
0s processos, mas assumi-la como uma forma de investigagdo, em dois sentidos: do téxtil para o
desenho- exprimindo graficamente os processos téxtil, incorporando os seus gestos, resultantes
de um compromisso empatico; e no sentido do desenho para o téxtil - produzindo objetos através
dos materiais e das agdes do desenho. Construiu-se também um sentido do tempo e da memoria
a partir do uso de materiais atavicos e fora de uso, como foi o caso da goma arabica, que se
usou para preparar suportes do desenho. Foi também o caso do carvao - um dos materiais mais
usados neste trabalho, com ele pode-se seguir o fio condutor que nos leva até as academias do
Quatrocento em que servia como desenho preparatorio para as pinturas a 6leo.

Ainda as questdes relacionadas com o tempo, como a espera da conclusido dos processos téxteis,
que se enredam em caminhos incidentais a sua conclusdo, foram também linhas de pensamento

que se revelaram neste projeto.

3.1.1 Desenhos indexicais e a inscrigdo do corpo
Sabemos ja a importancia do suporte para o desenho, e de como ¢ na relagdo com ele que o
desenho se assume como marca. As experiéncias levadas a cabo com o téxtil partiram desse
pressuposto: marcar um tecido com os atos e materiais do desenho transformando-o em suporte.

Numa primeira fase do projeto, a prética é orientada para experiéncias com o suporte ditadas
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pela possibilidade de transportar imagens e desenhos de um suporte para outro. Este transporte
fisico de imagens é possivel gracas ao tratamento com goma ardbica usado na litografia para se
obter papéis da transporte (papier d report). Aplicou-se este método aos tecidos obtendo uma
superficie semelhante a do papel, mas com a resisténcia de um téxtil. O novo material surgiu de
uma necessidade pragmatica: encontrar um material que ao mesmo tempo fosse resistente e ductil.
Usei- 0 em varias experiéncias, tirando partido da sua ambiguidade entre, suporte do desenho e
superficie téxtil. Indicam-se estas experiéncias no Livro de Projeto.

Estes desenhos (fig 17, 18 e 19) sao indexicais porque remetem diretamente para indices que
determinam a imagem como uma representa¢do metonimica do espago e do corpo, com se explica
no ponto 3.1. Descreve-se a seguir o processo levado a cabo no jardim da Faculdade de Desporto

Universidade do Porto e continuado no atelier:

Fig. 19 - Isabel Quaresma 2012, Paisagem de Espuma, carvao, gesso, sobre téxtil tratado com goma arabica, (detalhe),
320 cm x 160 cm.

51



\ W7

Wl

"IN

1L

425
7/

/

i

o
b

L s
Y

Y

y 4,
4 /
L/ ({4
4

52



h

iz

%
i

7,

w..

/

1,

/)
v

g/

4
”

0
()

L/
7,

7

Vi

1g

o

(
/)

Jef

bre tecido tratado com goma aréabica (detalhe)

carvao so

>

Fig. 17 - Isabel Quaresma 2013

53



Desenhos feitos @ mao usando barra litografica, carvao, grafite, gesso e meios liquidos, numa

relagdo direta com os espagos de produ¢ido - chdo do jardim e chao do estudio.

As marcas que surgem no suporte, (o desenho ) sdo o que resultado de um contacto direto

com o chio, e obtém-se por impressao direta e calco.

As marcas resultam do sitio que se escolheu para colocar o tecido e da pressdo que se faz no

riscador.

Este desenho requer algum esforco fisico e resisténcia ao cansago.

Uma vez que nio ocupei a superficie toda do suporte, ndo fica claro o que determinou o fim

do desenho.

O desenho continuou no atelier no dia seguinte como um desenho de meméoria, sobrepondo

marcas novas as primeiras e a partir delas.

Houve uma atitude de concentragio e de recolhimento interior, no ato de fazer o desenho e o

corpo todo esteve envolvido.

Dominéncia do sentido haptico na percepc¢io visual, criando um espaco livre de tensdes por

auséncia da visdo a partir de um s6 ponto.

Fig. 18- Isabel Quaresma 2013, still de video - recolha de marcas no jardim da Faculdade de Desporto

e continuagdo no estudio.
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3.1.2 Meios abrasivo

Os materiais do desenho distinguem-se pela forma como se aplicam na superficie do suporte :
por adesdo ou por intromissdo. Os meios adesivos sdo os meios secos ou abrasivos, e aplicam-
se por adesdo das particulas ao grao ou a rugosidade da superficie. Nestes projeto o carvao foi
um dos meios mais utilizados porque o podemos ligar a ideias de um fazer téxtil. O carvao
permite indexar marcas, trabalhar com processos de repeti¢do, apagar o que se fez e voltando
a fazer, numa evocagdo dos processos de tecer, que por acumulagdo de gestos vao originar um
tecido. Manchar e desmanchar, fazer e desfazer, sdo acdes que enquadram uma metafisica do
fazer comum ao desenho e aos téxteis. Neste projeto as qualidade abrasiva do carvdao foram
aproveitada como um valor seméntico encriptado nas marcas retiradas das texturas. Dependendo
da caracteristica da superficie, conseguem-se linhas finas e delicadas, ou quando usado de lado,
grandes e largas manchas. Pela sua grande gama de efeitos, o carvao foi usado durante séculos para
fazer os desenhos preparativos de muitas pinturas a 6leo. Um material nunca é apenas definido
pelas suas caracteristicas exteriores e modalidades de uso, mas também pela cargas semanticas
que transporta; no caso do carvio, a sua singularidade esta no atavismo que lhe confere um

movimento em fluxo entre o passado e o presente.

3.1.3 A recontextualizacdo do suporte

A descontextualizagdo e recontextualizagdo de suportes surgiu como uma necessidade de pensar
o plano do desenho como uma superficie receptora e moldavel, numa relacdo comprometida quer
com o espago, quer com o corpo. Foi o caso do trabalho efetuado no ambito da Faculdade de

Desporto.

Este trabalho foi realizado a partir de um reconhecimento do gindsio de ginastica desportiva da
Faculdade de Desporto da Universidade do Porto. Durante varios dias, frequentei este ginasio
assistindo as aulas, atividades e treinos. Recolhi objetos usados nas modalidades de ginastica
que ai se praticam: duas massas, uma fita, um arco e pé de magnésio - substancia que evita
que a humidade da mio diminua o atrito no aparelho da modalidade em causa. A atmosfera
deste ginasio esta impregnada desta substancia. Todos os objetos ali existentes possuem uma fina
camada deste p6 branco, que nos envolve numa espécie de velatura, como uma cortina de
nevoeiro semitransparente. O enorme pé direito do gindsio provoca um eco, que rapidamente
¢ abafado pela quantidade de tapetes que cobrem o chdao- como dunas, espalham-se por todo o

espaco, formando alturas e declives, numa paisagem de espuma.
Estes dois trabalhos que se apresentam agora também no livro de projeto, sdo a tentativa de
tornar visivel através do desenho, determinadas caracteristicas deste lugar, que de alguma forma

resultam da sua fungao como espago onde alguma coisa acontece. O que acontece neste espago,
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¢ muito mais do que o movimento ditado pela a estética da perfeicio — sdo os acontecimentos
periféricos e os residuos de uma agdo humana que marcam tao unicamente aquele espaco, que me

interessaram para este projeto.

o A preparagdo do projeto consistiu na apropriagdo de suportes conotados com o téxtil, mas
também na inven¢do do plano do desenho.

« Essainvengdo passou por uma adequagéo a esfera do corpo, em particular no recurso a goma
arabica, utilizada para engomar vestidos, conferindo-lhes espessura.

o Utilizar um meio é tornar manifesto a sua prdpria historia, assim como os contextos
quotidianos do seu uso.

o A mesma substancia — goma arabica - ¢ a base de procedimentos graficos como a litografia,

baseada no principio de repeléncia entre gordura e agua.

A litografia é um sistema de impressao planografica baseado no principio da repeléncia entre
gordura e dgua que usa a goma arabica® como um do principais componentes. A goma arabica,
num passado recente, era também usada para engomar vestidos, conferindo-lhes “corpo”,

apliquei-a na dilui¢do usada na litografia, em tecidos de seda ou de algodao.

Obtive um suporte com as seguintes caracteristicas:
- Resisténcia para suportar a abrasao.
- Superficie que se adapta ao relevo dos objetos recobrindo-os como uma pele.
- Superficie que aceita os materiais do desenho, e todo o tipo de tintas.
- Assemelha-se ao papel no seu aspeto podendo também ser cortado.
- Por se ter transformado numa superficie hidrofila, consegue mostrar marcas graficas, qua-

do em contacto com superficies humidas. (fig. 20, e 20 a)

8 A goma ardbica é uma substéncia hidrofila, isto é tem uma grande capacidade para absorver a 4gua. Em solugéo, é
um substancia gelatinosa. A goma arabica é a segrega¢ao do tronco da acacia.
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Fig. 20 - Isabel Quaresma 2013, téxtil, goma ardbica, giz de alfaiate, 250 cm x 140 cm.

Fig. 20.a - Isabel Quaresma 2014, grafite sobre tecido tratado com goma ardbica, fio de borracha, 30,5 cm x 25cm.
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3.1.4 Deskilling / Reskilling

Esta série de desenhos foi feita a partir do contacto direto com malhas, amostras de tecidos, e com
novelos de fio, ndo no sentido de servirem de um modelo visual, mas na conjugagao visual e tactil
desses elementos no mesmo desenho. Pretende-se sublinhar o cardcter dinamico e intersubjetivo
da linha - a linha que se materializa saindo do suporte, transformando-se em tecido. Esta linha
fisica apresenta-se como forma de desenhar espacos e tempos através dessa deambulacio entre

suporte e ndo suporte, entre horizontal e vertical.

Usaram-se processos de tingimento e de estampagem téxtil com os materiais do desenho. A linha
foi tricotada para construir desenhos tridimensionais através de pontos e nds que se mantém no
suporte, ou que se apresentam no espaco. Estes trabalhos resultam da introdugao de processos de

deskilling/reskilling no processo de trabalho.

O termo deskilling, no contexto artistico, foi usado pela primeira vez pelo artista e critico de arte
Ian Burn em 1981, para se referir a pratica especifica, em que o artista delega o controlo da
técnicas usada numa pega, aos trabalhadores que possuem as competéncias para tal. Esta atitude
foi largamente usada na esculturas dos Minimalistas, nas pegas fabricadas industrialmente.
Atualmente, o termo alargou-se incluindo uma gama de atividades e estratégias muito dispares,
que passam pela substituicao das competéncias e ferramentas tradicionais, por outras formas de
atuagdo, desafiando os habitos instalados. No campo do desenho, deskilling/ reskilling inclui
praticas como o recurso a miao nao dominante, a proteses ou a outros obstaculos. Inclui também
o cancelamento de um sentido - desenhar de olhos fechados por exemplo - ou os desenhos
automaticos, em condigdes que ndo se possa prever o seu desfecho. Esta também ligada a forma
como a arte é produzida e recebida, inicialmente, como critica a ideia roméntica de um controlo
absoluto sobre as suas capacidades e técnicas. Para Benjamin Buchloh, este modelo introduz uma
disrupgdo na arte, ao subverter os modelos de produgéo e recepgio no aparelho social, promovendo,

assim, um campo fértil de meios para a redefinicao do que a arte possa ser. (Buchloh, 2008. p. 72).

Segundo Jonh Roberts, no seu livro de 2007, The Intangibilities of Form: Skill and Deskilling in Art
After the Ready Made, o termo skill, implica um conhecimento, de acordo com o senso comum
ancorado na tradicdo, e como tal estatico. Por outro lado, e por contraste, deskilling/reskilling

implica um movimento que informa as praticas artisticas contemporaneas.

Neste projecto, a dialética deskill/reskill foi entendida como um processo consciente de
desautomatiza¢do de meios e procedimentos, no sentido de construir novas relagdes de sentido
com os materiais, e aproveitamento das suas possibilidades operativas e seménticas imprevistas

ou pouco aproveitadas.
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Neste trabalho, a relacdo que se estabeleceu entre téxtil e desenho passou também por uma
revisitagdo aos processos do desenho usados como apoio ao design o téxtil, como vimos no ponto
2. Estes processos podem ser, portanto, ancorados numa certa tradicio material e artesanal ,
que por ventura produzira objetos estaticos. Sendo assim, estamos no ambiente propicio para se

iniciar o jogo de movimentos de deskilling/reskilling.
A dialética deskilling/reskilling introduziu-se entao, como modelo de atuagdo entre desenho e
design, nutrindo processos de descontextualizagdo e recontextualizagdo entre desenho, projeto e

téxtil, conduziu grande parte do projeto, traduzindo-se nas seguintes formas:

Materiais estranhos ao desenho

O jogo dialético entre deskilling/reskilling emerge quando se usam meios que geralmente nao
pertencem ao campo do desenho, ou que persistem no desenho, como foi o caso dos desenhos onde
sao visiveis vestigios de relva e pé de magnésio que se levaram a cabo na nos jardins da Faculdade
de Desporto, que foi visto no ponto 3.1.3. Da mesma forma, quando se usam os materiais mais
tradicionais e atavicos pertencentes ao desenho, em suportes nio espetaveis para o desenho. Foi
o caso do tingimento dos fios em meadas com tinta da china em varias dilui¢des. E o caso do

tingimento com sanguinea ou grafite em suportes téxteis.

Mimetizacido dos gestos téxteis
Desenhos de observagdo de uma malha colocada em cima da folha de papel, de forma a que se

possa observar e tocar. Ocultacdo de parte da folha por a malha, enquanto se desenha. Assim
o movimento da mdo que desenha, tem que se fazer por entre as lagadas, mimetizando o seu

movimento. (fig. 22, 23 e 23a).

Técnicas de estampagem artesanal
Desenhos feitos a partir das técnicas de estampagem primitivas, onde é evidente a partilha de

origem com as técnicas de impressdo, principalmente com as técnicas de relevo como a xilogravura.

(fig.24).

Combinagio de desenhos
Desenhos que sdo apresentados juntamente com objetos téxteis, como fios, novelos, amostras de

tecido, outros desenhos, paletas de cor etc. Estas pequenas instalagdes sdo geralmente usadas
para apresentar o “ ambiente” ou a inspiragdo do trabalho na esfera do design téxtil. As agdes
de deskilling/reskilling, permitem deslocar estes trabalhos, e mostra-los num contexto artistico.

(fig.25).
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Fig. 23.a - Isabel Quaresma, 2014, sem titulo, tinta sobre gesso sobre folha papel A4.
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Fig. 22 - Isabel Quaresma 2014, caneta sobre folha de papel A3, fio de linho, tubo de cartao.

Fig. 23 - Isabel Quaresma 2014, caneta, grafite sobre papel A3 (cada desenho).

62



Fig. 24- Isabel Quaresma 2014, tinta téxtil sobre tecido, 140 cm x 60 cm.

Fig. 25 - Isabel Quaresma 2014, grafite, aguarela, amostras de tecidos sobre folha de papel A3.
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3.1.5 Tingimento

A meada é uma pega constituida por varios fios, que por meio da dobagem se transformam em
novelo. O novelo serve depois para tecer ou tricotar. O ato de dobagem ¢ um dos processos mais
ancestrais e paradigmaticos da tecelagem, que implica geralmente duas pessoas. Nesta peca as
meadas sdo tingidas em efeitos 6ticos de claro e escuro, numa alusao ao desenho sobre papel. Ao
se apresentar o fio enrolado na configuragdo de meadas, apresenta-se também em poténcia, um

mundo de possibilidades (fig.26).

Apesar de serem técnicas de tingimento téxtil, a abordagem ao processo foi feita pelo desenho.
Desse facto resultou:

o Uma despreocupacao em relagdo a durabilidade do tingimento e da sua fixacao.

o Tirar partido da gradagdo da tonalidade claro escuro.

« Nao tingir na totalidade o suporte

Estes desenhos, de caracter mais objetual, foram a origem de uma nova série de desenhos a lapis a
partir do estimulo perceptual das meadas de fio tendo em atengéo:

o O movimento descrito pelo fio na “forma de meada”

o O tom mais escuro das meadas correspondeu a uma maior pressdo do lapis, o mais claro a uma

menor pressdo, num processo de reconstituicio da experiéncia anterior.

Fig. 26 - Isabel Quaresma 2014, tinta da china sobre fio de algodao, 32 cm x 12,6 cm (cada meada).
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3.1.6 Téxteis construidos a partir da informacdo dada pelo desenho.

Este trabalhos partem do trabalho tradicional da tricotagem o primeiro com o fio de algodao
(fig.27) que se tingiu pelos processos descritos anteriormente, e o segundo tricotado com um fio
de borracha (fig.28)

Embora se tenha usado as tecnologias traicionais da tricotagem, sdo construidos a partir da
hibridagdo com os processos, e materiais do desenho. Num jogo de dire¢oes do téxtil para o
desenho, do desenho para o téxtil:

o A linha autonomiza-se do suporte, transformando-se em fio.

o A graduagdo de tons que se usa no desenho pelo uso de vdrias durezas de grafite, ¢ nestas
malhas conseguida pela acumula¢ao de tramas, que fazem a transi¢do de tons.

o O caracter reflexivo do ato de desenhar dita as marcas que se vao sucedendo, construindo
o desenho. Na tricotagem destas pegas tentei seguir a mesma ldgica: cada lagada, embora
obedecendo ao saber préprio da tricotagem, era ditada pelos pequenos incidentes da lagada
anterior. Construindo assim, uma pe¢a ndo homogénea; com acumulagdes de tramas,

espagamentos e buracos.

Fig. 27 (esquerda) - Isabel Quaresma 2014, tinta da china sobre fio de algodao, 25 cm x 12,6 cm.

Fig. 28 (direita) - Isabel Quaresma 2013, fio de borracha, 43,5 cm x 32,6 cm x 41, 6¢cm.
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3.1.7 Desenhar por cima de outros desenhos

Uma ultima série de desenhos explorou o gesto de sobreposi¢cdo como dindmica processual do
territorio hibrido entre o desenho e o téxtil. Sdo desenhos por cima de outros desenhos que tal

como os tecidos duplos exploram a sobreposicdo de camadas.

A partir de desenhos anteriores conotados com a representacdo de paisagem, desenhou-se por

cima em gestos que mimetizam um pedago renda tricotada. (fig.29)

Fig. 29- Isabel Quaresma 2014, tinta, grafite, gesso sobre papel, 70 cm x 50 cm.

3.2 Por um Fio - As imagens do projecto

Este trabalho explorou as relacoes entre desenho e téxtil a partir de uma pratica continuada de

atelier, centrada no desenho e no téxtil.

Dizer que nasce de uma pratica continuada de atelier, significa também dizer que ndo obedeceu a
um programa tematico ditado por um tema agregador que delimita o campo de agdo. As premissas
e os pontos de chagada estdo por natureza contidos no processo hibrido que se pretendeu rastrear.
O seu campo de agao assumiu-se como um espago sem “recorte” ditado pela intengao de esgotar

estratégias emergentes das potencialidades dos meios, dos suportes e dos espagos de atuagao.

Encontramos trés grupos que traduzem e sistematizam um caminho percorrido.
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o O téxtil como suporte para o desenho
« Exploragdo da taxonomia da linha e da trama

o Descontextualizacao dos atos da tecelagem pelos materiais do desenho

Estes trabalhos serao mostrados no Livro de Projeto mais detalhadamente. A partir de uma

reflexdo incorporada na pratica de alguns dos seus casos, esperamos estabelecer um espago de

compreensdo para o conjunto mais vasto do projeto.

3.2.1 O téxtil como suporte

A peca Pontos em falso de 2013, constitui-se a partir de marcas produzidas no suporte téxtil , por
calco de tramas, com barra litografica. Aparentemente podem parecer pontos de um bordado,
mas na realidade sao marcas conseguidas por agdo da barra litografica sobre a superficie — Pontos

em falso.

Construi mais duas pegas partir deste material : Sanguine landscape 2013, e Um sim um ndo, 2014,

que no seu processo se assemelha a primeira, mas de maiores dimensdes.

Tanto em Sanguine landscape, como em Um sim um ndo, depois de preparar o tecido com as
gomas, e de obter a plasticidade desejada, procedo a um tingimento com sanguinea ou grafite
respectivamente, e ao corte das tiras, que volto novamente a entretecer numa ampliagdo da teia
e da trama do téxtil inicial. O desenho e o téxtil sdo aqui implicados pelo uso dos seus materiais
mais tradicionais: sanguinea e grafite, e pela a¢do de tecelagem. A improvisagao no atelier de
um tear vertical, deu-me a consciéncia do paralelismo entre a¢do da tecelagem e a agdo de
desenhar: também aqui o corpo é a matriz principal das leis da organizacao dos espagos, “ o
corpo compreende a horizontal do seu repouso e a vertical da sua acio e é a dindmica da prépria
expressao nos seus movimentos obliquos.” (Carneiro 1995, p. 36) A horizontal e a vertical que o

corpo de quem desenha compreende, encontra paralelo, na teia e na trama de quem tece.

3.2.2 Exploragcdo da taxonomia da linha e da trama
Enredo, 2014, é uma pequena instalacdo onde sdo apresentadas esquissos, amostras de tecidos,
novelos de fio, desenhos técnicos em papel milimétrico. Com este trabalho sublinha-se o caracter
dindmico e intersubjetivo da linha: a linha que se materializa saindo do suporte, transformando-
se em tecido. Esta linha fisica apresenta-se como forma de desenhar espagos e tempos através da
deambulagdo entre suporte e ndo suporte, entre horizontal e vertical.

Entrar, rodar, sair, 2013, é uma pega tricotada 8 mao com fio de borracha. O tricot é uma técnica
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para entrelagar fio de forma organizada, criando uma malha. O entrelacamento do fio obedece
a uma série de operagdes simples que se repetem segundo um esquema predefinindo. Neste
trabalho entrelacei o fio obedecendo a pequenas instrucdes mentais que executei com os dedos,
sem usar agulha; entrar na lagada, depois, rodar para prender o fio, e sair da lagada depositando
o ponto. Apesar de parecer ter seguido um esquema predefinido que na sua repetigdo formaria
a malha, pelo contrario, a medida que progredia na repeticdo, fazia alteragdes subtis conforme
a constru¢do que ia emergindo do préprio processo. Resultando assim, uma superficie nao
homogénea de diferentes densidades de trama. Que provocam ao olhar, por acumulag¢io dos fios,
a sensa¢do de modelagdo das formas, por remeterem para o claro - escuro grafico. Partindo
desta mesma abordagem, fiz uma série de desenhos sobre papel usando os meios do desenho. Os
desenhos que dai resultaram, partiram da atuacdo de um conhecimento incorporado ditado pelos

gestos da malha.

A principal caracteristica destas linhas é a repeticdo, que corresponde ao espaco de tempo
entre elas. A variedade de ritmo nas linhas implica uma diferenga no padréo. De facto as marcas
desenhadas parecem alterar a superficie, o desenho abre-se para outro espago que é transformado
pela imaginacdao (Rawson 1983, p.24). Assim, nestes desenhos, o ritmo da linha provoca uma
textura no suporte em tudo semelhante a malha de que partimos. Aqui, ndo s6 estd presente a

mimetiza¢do dos gestos de um processo téxtil, como a o registo formal desse acontecimento.

3.2.3 Descontextualiza¢do dos atos da tecelagem pelos
materiais do desenho

Descontextualizagao, segundo Paul Carter (2007, p.16) “é uma condigdo para a inven¢do™
um estado que permite que um novo estado aparega — é a percep¢do ou o reconhecimento da
ambiguidade das aparéncias. Em geral ocorre um duplo movimento de descontextualizagdo de
um elemento, que se vai tornar estranho na nova contextualizagdo promovendo novas familias de

associagoes e estabelecendo novos significados.

O video Dobar 2014, é o registo de uma a¢do onde uma meada ¢ dobada em novelo com o
gesto repetido de dobar, até o novelo ficar completo. Porém, ao fio da meada estdo presos
em curtos intervalos entre eles, paus de carvao vegetal com que costumo desenhar. De facto o
que poderia parecer apenas um ato performativo de resgate e tomada de consciéncia do gesto
de dobar, transformou-se, por acdo da presenca do elemento estranho a a¢do - o carvdo, numa
recontextualiza¢do, atualizando a agdo no campo do desenho. (Se deixarmos a imaginagao fluir,
poderemos até visualizar a camisola que fariamos se tricotassemos este fio de carvao). Nesta
recontextualizagao esta implicito um “comportamento restaurado” que é segundo Richard
Shechner, (1985 p. 35) a combinagdo de fragmentos que sdo atualizados e recombinados em outros

meios e contextos, neste caso na matéria (carvio) e nos processos (dobar).
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O mesmo movimento acontece em Malhas a ldpis, 2014, quando através de uma série fotografica,
se visualiza a sequéncia de pontos de tricot que tecem uma malha, onde a tradicional agulha ¢é
substituida por um lapis. A combinagao, agulha - ato- malha é substituida por uma nova, lapis -
ato — malha. A introdugao de um elemento estranho a a¢do funciona como um jogo em que esse

novo fragmento restaura imediatamente um novo significado.

3.3 Mostrar os trabalhos

Os trabalhos que resultaram desta investigacdo nao se resumem sé a desenhos, mas incluem
também outros objetos e imagens como: diarios graficos, objetos téxteis, video, fotografias. Como
tal, devem ser vistos também nas trés dimensdes do espaco. A forma de os mostrar devera estar

ligada aideia de montagem, potenciando um percurso em aberto pelos trabalhos.

Durante o periodo de duragao deste mestrado foram levadas a cabo algumas exposi¢oes, em

diferentes ambitos:

o A primeira mostra ocorreu aquando da colaboracio com a Faculdade de Desporto, com o
trabalho Paisagem de Espuma, cujo processo foi discutido no ponto 3.1.3 (fig.30).

o Em Setembro de 2013, na Galeria Simbolo, na rua Miguel Bombarda, foi levada a cabo
a exposic¢ao individual com o titulo Weaving Lines, onde estiveram expostas pegas téxteis e
desenhos. (fig.31)

o Também em 2013, no ambito do projeto We Art, foi exposta a peca Trademark. (fig. 32)

o Participa¢ao na Contextile, 2014 - Contemporary Textile Art Biennial que se realizou em
Guimardes entre Julho e Outubro de 2014, foi selecionado o trabalho Sanguine Landscape,

incluida no catalogo. (fg.33)

i

Fig. 33- Isabel Quaresma, Catalogo da Contextile, 2014 — Contemporary Textile Art
Biennial, com a peca Sanguine Landscape.
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Fig. 30 - Isabel Quaresma 2012, Imagem do atrio da Faculdade de Desporto Universidade do
Porto com os desenhos Paisagem de Espuma, aquando do projeto Off the Line, no ambito do
Mestrado de Desenho e Técnicas de Impressao.

Fig. 31- Isabel Quaresma 2013, vista parcial da exposig¢do na Galeria Simbolo; na imagem, as
pecas Pontos falsos, e Entrar, rodar e sair.
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Fig. 32 - Isabel Quaresma 2013, Trademark, carvdo, pigmento, pastel de dleo sobre téxtil, fio de borracha, dentro de
caixa de faia natural, 170cmx120cm. Pega produzida no ambito do projeto We Art, que decorreu na Oporto Business
School.
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4. CONCLUSAO

Procurou-se ao longo deste trabalho responder as questdes levantadas por uma pratica centrada

na intersec¢io entre os processos téxteis e o desenho mediadas pelo corpo.

Estas intersec¢des revelaram-se ao longo do caminho por explora¢ao das suas potencialidades
processuais, mas também semanticas, conferidas por um enraizamento arquétipo associadas a
temporalidade da espera, a impossibilidade da concluséo e a resisténcia pela passividade. Por esse
fato, constitui um campo de atuacio fértil que tocou aspetos fundamentais - a visualidade haptica,
o tempo, a repeticdo e a conectividade foram alguns desses aspetos de que nos ocupamos neste

caminho.

A preocupagio inicial, foi a de ndo limitar a investigagdo a vertente do desenho como ferramenta
privilegiada para o design téxtil, no sentido do projeto, mas centra-la no que resultasse da
fusdo dos processos téxteis com os processos do desenho. No entanto, no decorrer da investigacao
percebeu-se a importincia de analisar a relacdo entre téxtil e desenho a partir da posi¢do do
desenho como interveniente nas fases do projeto téxtil. Assim, o desenho de pesquisa, o desenho
operativo e de tradugdo grafica para os processos téxteis, revelaram-se a chave para a fusdo
do dois processos. Verificou-se a fusdo de processos tanto nos desenhos que incorporam os
gestos dos processos téxteis, baseados na visualidade héptica, como nos téxteis que construidos,
nos mostram as agdes e as marcas deixadas pelos materiais do desenho. Recorreu-se a dialética
deskilling /reskilling, como um elemento condutor da pratica, nutrindo a¢des de descontextualizar
e recontextualizar processos frequentemente obsoletos, que ditaram as imagens e os objetos
que resultaram desta investigacdo. Compreendeu-se também a similitude entre os processos de
desenhar e de tecer pelo facto de o significado de ambos ser gerado durante os préprios atos.
Ambos os processos, indissocidveis da presenca implicita do corpo no objeto, resultam de marcas

que projetam um corpo enquanto atua.

Como em qualquer percurso, ha diversos caminhos paralelos com que nos cruzamos, mas
decidimos, por tempo ou propodsito, nao os seguir, ou seguir mais tarde. Um desses caminhos
refere-se a presenca manifesta do corpo como lugar de intervencao deste espago hibrido entre
os processos do desenho e do téxtil, que neste trabalho se revelou em potencia, Podendo vir a

encontrar ressonancia em trabalhos futuros.
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