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Prefacio

Sobre a Arte e a Anatomia Moderna

Artur Aguas

Professor Catedratico,
Director do Departamento de Anatomia

Instituto de Ciéncias Biomédicas Abel Salazar,

Universidade do Porto

Por feliz iniciativa da Faculdade de Belas Artes
da Universidade do Porto (FBAUP), dos seus
Professores Mario Bismark e Silvia Simdes,

o Departamento de Anatomia do Instituto

de Ciéncias Biomédicas de Abel Salazar
(ICBAS/UP) tem recebido, desde ha varios
anos, no seu Museu Anatémico Prof. Nuno
Grande, e nas suas Salas de Ensino Pratico,
estudantes da FBAUP para que aqui realizem
exercicios de desenho anatémico, tendo
como base em pecas cadavéricas preparadas
e expostas no nosso Departamento.

Como diretor do Departamento de Anatomia
do ICBAS, tenho testemunhado o fascinio
dos nossos estudantes de medicina ao
acompanharem a génese dos belissimos
desenhos que os seus colegas de Belas Artes
vao criando a seu lado, ja que partilham as
mesmas areas de estudo. O espanto néo é sé
dos nossos estudantes, também nds préprios,
gente mais velha do corpo de funcionarios
do Departamento, sentimos que um ar
renovado se respira nas nossas instalagoes
durante os periodos em que os estudantes
de Belas Artes estdo entre nés. E, para que a
partilha do prazer estético se faca, todos os
anos temos pedido ao Mario e a Silvia para
organizarem uma exposi¢ao no maior atrio do
nosso edificio das Biomédicas, onde se tém
mostrado desenhos anatémicos que acabam
de ser criados pelos seus estudantes. Varias
foram ja as exposigbes temporarias que se
realizaram nas Biomédicas, sempre com

o entusiastico apoio do nosso técnico,

Sr. Duarte Monteiro, cuja formacgao artistica
aproxima dos estudantes de Belas Artes.

Talvez seja pertinente recordar que o desenho
artistico renascentista foi um elemento
fundador da moderna anatomia humana,

ja que foi pela anuéncia de Ticiano que

se elaborou o primeiro moderno tratado

de anatomia, o qual, a partir de meados

do século XVI, impulsionou o desenvolvimento
de uma medicina baseada numa atitude
nova, a da observacao sistematica do corpo
humano que passava a poder ser confrontada
com desenhos que lhe eram fiéis. De facto,
Ticiano permitiu que a arte de um seu
discipulo fosse temporariamente posta ao
servigo de André Vesalio, extraordinario
professor de anatomia em Padua, cidade

que entdo pertencia aos dominios da
Republica de Veneza. Sendo ambos stbditos
do Doge, Vesalio e Ticiano acordaram que

as disse¢Oes anatdmicas realizadas pelo
primeiro seriam acompanhadas e desenhadas
por um discipulo do segundo. A escolha de
Ticiano recaiu em Jan Stephen van Calcar,
artista de origem flamenga, tal como Vesilio.
Assim foi elaborado o célebre tratado

“De Humani Corporis Fabrica”, escrito por
Vesilio e profusamente ilustrado pelas
gravuras de Calcar, com o cuidado da sua
impressao ter sido entregue a Johannes
Oporinus de Basileia, o mais famoso
impressor da Europa de quinhentos. A obra foi
publicada em 1543 e rapidamente difundida
por todo o continente. Pela primeira vez na
histéria da Humanidade, em qualquer lugar
se tornava possivel conhecer a verdadeira
estrutura do corpo humano, gragas a
qualidade artistica dos desenhos de Calcar
ilustrando as elegantes disse¢des de Vesalio.
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Permitam—me a liberdade de, finalizando,
propor que esta exposigdo de desenhos
anatémicos criados pelos estudantes de Belas
Artes, para além do valor intrinseco da sua
estética, possa também ser vista como uma
homenagem, quase meio milénio depois,

a contribuicédo determinante que a Grande
Arte, a de Ticiano e de Calcar, teve para

o desenvolvimento da ciéncia moderna,

em particular para o salto renascentista

do conhecimento em anatomia e medicina.
E, claro, quero deixar aqui um sentido
agradecimento das Biomédicas aqueles cujo
talento e labor os faz serem novos seguidores
de Ticiano e Calcar, propiciando—nos aqui
nesta exposigdo o prazer da fruicdo das suas
criagOes artisticas.



Introducao

Imagens para o corpo interior

Paulo Luis Almeida, J. Jorge Marques,
Silvia Simoes, Emilio Remelhe,

Fabrizio Matos

Desenhar é a abertura de uma forma.

Com esta lacénica expressao, Jean

Luc Nancy (2013) resume a duplicidade

que anima oimpulso do desenho. Por um
lado, o desenho inaugura uma forma que se
formula no confronto entre o gesto e uma
intengdo; antecipa o que ela podera vir a ser.
Por outro, envolve uma percepcao que obriga
a constantes mudancas de rumo, assente

no desejo de néo concluir, de interrogar
aaparéncia mais imediata que a percepgéo ou
os arquivos colectivos de imagens encerram.

Em ambos os casos, desenhar esta mais
préximo da formulagédo de uma hipétese do
que da comprovacéo de uma teoria. Uma
hip6tese assinala um movimento em direcgéo

a ideias que ainda n&o estdo provadas ou

que ainda n3o foram descartadas. E uma
proposta em direcgéo a algo possivel,

mas ainda ndo conhecido; ao que se pode
conceber, mas ainda nao foi verificado. Nesta
transigdo, um duplo movimento ocorre:

de descontextualizagdo, no qual elementos
encontrados tornam-se estranhos, sujeitos a um
“e se...”; e de recontextualizacéo, no qual novas
familias de associacdes eestruturas de sentido
séo estabelecidas. Este duplo movimento,
semelhante nas artes e nas ciéncias, caracteriza
qualquer avango conceptual” (Carter, 2007:

15). Como refere Emma Cocker, a hipétese,
quando desenhada, expande o espago das
conjecturas, adiando ou retardando os efeitos
do pensamento sequencial de modo a manter
o “e se...” permanentemente em jogo (2011).

A compreensio fica suspensa entre um

modo de pensar (e se...) e o inicio de uma
certeza (ent3o...).

Embora os desenhos parecam imagens —

e partilhem muitas das suas propriedades

— eles ndo nos ddo a imagem dos

objectos, mas a imagem dos objectos a
serem interrogados. Revelam a concepgéo
que temos das coisas, ndo a sua percepgao.
Esta diferenga fundamental justifica também
a continua permanéncia do desenho no
campo das imagens técnicas, como o da
imagética cientifica: desenhar torna evidente
que qualquer imagem é uma reelaboragéo
subjectiva do que representa; e que na sua
origem esta uma realidade que é sempre
filtrada pelo dispositivo com que se olha,
mesmo quando — e sobretudo — se revela

na aparéncia da sua neutralidade.

Este livro é o resultado de uma experiéncia
pedagdgica ocorrida nos Gltimos trés anos
entre a FBAUP e o ICBAS, em torno da pratica
do desenho num Museu de Anatomia.

Esta experiéncia envolve os estudantes

de Desenho 2 das Licenciaturas em Artes
Plasticas e Design de Comunicacéo,
recuperando um espaco de transversalidade
que o desenho sempre cultivou entre as
diferentes areas do conhecimento, como
uma lingua franca que revela as propriedades
comuns dos objetos, ideias ou fenédmenos
investigados, entre as artes, o design

e a ciéncia. Reflete a vontade de usar o
desenho em territérios diferenciados dentro
da Universidade, como parte de uma formacao
artistica que reconhece a capacidade de o
desenho informar e ser informado por outras
areas de saber.

E, por isso, um livro sobre o ensino

e aprendizagem do desenho. Que é o
mesmo que dizer: é um livro sobre os
processos de descoberta e invencao através
dos quais um/a estudante se confronta

com realidades estranhas ou debilmente
estruturadas, num jogo de simulagées que
encontra no espacgo do Museu Anatémico
uma metéafora epistemoldgica do préprio
territério do desenho.

Esta aproximagao ao universo de um Museu
de Anatomia faz-se na consciéncia do
desenho como um continuum. Esta nocgao,
que Deanna Petherbridge (2013) avancga
como um paradigma em substitui¢édo

de uma definigdo uniforme e inevitavelmente
incompleta do desenho, engloba todos

os diferentes modos do desenho, desde o
esquisso aberto a ilustragéo; afirma a sua
proximidade e distanciamento em relagéo

ao desenho esperado nas arte e no design

— com os quais se funde numa extremidade
do espectro e dos quais se afasta na outra.

O continnum estende-se entre o finito

e o non-finito, entre a pratica intimista

e a visibilidade publica, entre o conceptual

e o mimético, entre a ideia e a matéria. Nestes
deslocamentos, o processo de pensar com

o desenho partilha as mesmas caracteristicas
dos diversos dominios da arte e da ciéncia:
improviso, analogia e metafora, exploragéo

e invengéo participam de diferentes maneiras
num espaco fisico onde o pensamento é posto
em jogo, fora de nds, tornando-se visivel.

Nestes desenhos, as imagens do corpo
interior confrontam-nos com diferentes
modos de percepgéo.

Por um lado, uma percepgao incompleta
porque feita de fragmentos, visbes parcelares
e frequentemente distorcidas, fora da
experiéncia mais quotidiana do olhar. Pode
ser que a procura irreprimivel do corpo seja

a acgdo mais fundamental da visdo. Mas

o corpo interior — o corpo exposto num Museu
Anatémico — é um corpo estranhamente
familiar, que o olhar nem sempre reconhece
como seu.

Por outro, € uma percepgao que continua a
olhar o mundo projectando nele as formas do
corpo, as suas texturas e metaforas.

Mais do que a representacao sensivel

dos objectos que compdem o Museu,

este livro pretende mostrar os diferentes
modos, estratégias e atitudes através das
quais cada estudante adapta o desenho
para confrontar uma realidade que lhe é,

a partida, estranhamente proxima. Este livro
retrata o exercicio desse confronto. Na sua
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simplicidade e imediatez, o desenho torna-
-se um modo singular de conhecer, que
compara, relaciona, memoriza, explica,
confunde e revela a complexidade que esta
oculta mesmo na aparéncia dos objetos
mais simples.

Para quem desenha, desenhar é o processo
pela qual a mente se compromete com
ideias que apenas podem ser comunicadas
visualmente. N3o é, por isso, apenas um
problema de ilustragéo do objeto cientifico,
no sentido de ver detalhes. E a tentativa

de ver mais do que os detalhes — de conhecer
o objeto inscrevendo-o na estrutura
dinamica do gesto que o projeta na imagem;
de desacelerar a observagéo ao ponto

de revelar os elementos mais imprevistos
que escapam ao que estamos habituados

a ver todos os dias. E também este tempo
préprio do desenho que permite que novas
conexdes sejam criadas.

Como quem desenha reconhece, este é um
modo especializado de ver, que requer ja uma
ideia do que o desenho pode fazer e como

o pode fazer, e essa ideia tem que entrar

em jogo enquanto se desenha: como forma

de ampliar a aprendizagem em qualquer area
de conhecimento, mas sobretudo como motor
de um pensamento criativo.

Sabemos que se ouvirmos uma informacéo,
conseguimos reter cerca de 10% passados 3
dias. Se Ihe adicionarmos uma imagem, a nossa
capacidade de reter informacéo expande-se
para 65%. Se a desenharmos, a probabilidade
é de nunca mais a esquecermos.

O livro esta organizado em 5 instancias,
de forma a reflectir a dindmica do continuum
desenvolvido no Museu de Anatomia:

e O desenho de reportagem e a experiéncia
do lugar: reconhecimento e relato;

e O impulso caligrafico: entre a percepgao
haptica e a percepgéao optica;

e Ver com os meios: A influéncia dos
instrumentos, suportes e materiais na
construgdo do sentido;

e A funcéo taxondmica do desenho: ver
o detalhe e ver mais do que o detalhe;

e Recombinagdes: a experiéncia do lugar
como organizador de outros sentidos.

Como todos os reflexos, também este distorce
e acrescenta algo a realidade que representa.
A sequencialidade dos cinco momentos revela
uma organizagao progressiva de grandes
areas que os proprios desenhos, enquanto

se desenha, se encarregam de sobrepor,
cruzar, dissolver, na relagdo mais singular com
que cada estudante as mobiliza e adapta.
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Desenho de reportagem

Emilio Remelhe

Professor Auxiliar Convidado,
Departamento de Desenho,
Faculdade de Belas Artes —
Universidade do Porto

O desenho como estratégia de reconhecimento.

Desenhar e a experiéncia do lugar.

Desenhar como relato — as primeiras impressées.

Desenho, reportagem, estratégia,
reconhecimento, experiéncia, lugar,

relato, impressdo: a origem e as camadas
de significado acumulado destes vocabulos
(incluindo a sua adogéo na terminologia

do desenho) — cujos enunciados, mesmo
em forma de lista, ndo caberiam aqui

— sdo sugestivas da poténcia que o
desenhar adquire enquanto instrumentos
de conhecimento. Reportar (do latim
reportare) é voltar no tempo, retroceder,
referir, atribuir, referir-se a, remeter para,
cair em si, etc: é fértil o didlogo entre
reportagem e museu. Se o museu é um bom
lugar para pensar (Wagensberg), enquanto
espago de encontro entre objeto e objeto,
entre objeto e ideia, entre ideia e ideia,
entdo temos o exercicio destes desenhos
exponencialmente aberto.

E que, pensar é, para nds, desenhar.

E desenhar é ver. E ver é coisa cerebral,
mental. O encontro com o lugar é assim

a procura assistida pelos atores e fatores no
jogo da descoberta. O que desenhamos ndo
€ o lugar, mas a experiéncia corporal/

mental do lugar, a experiéncia ativada pelo
desejo (incluido o designio da obrigacdo)

de conhecer. Conhecer através da
codificacdo da realidade, apenas tangivel
pelo constrangimento da sua traducao

ou interpretagédo. Assim, por em marcha
instintiva e intuitivamente o desenho, com

o conhecimento de causa em atualizagéo
continua, é trazer a consciéncia aquilo que s6
o desenho traz, negociando entre a referéncia
e a estranheza. Um negdcio que se cumpre
em milésimos de segundo mais o tempo da
mao multiplicado ou dividido pelos meios.

Dedico estas palavras aos estudantes,
que me ddo a ver de si e das coisas.

Reconhecimento, levantamento

de informacao é coisa de reporteres, coisa

de militares (excluidas as especificidades),
coisa da qual depende a sobrevivéncia

— no nosso contexto, a sobrevivéncia da
memoria do lugar, a sobrevivéncia do lugar
(na memodria), a sobrevivéncia do desenhador
(enquanto explorador, investigador,
comunicador) gracas a transformacéo

que o desenho proporciona, enquanto suporte
bdsico de vida na relagdo subjetiva-

-objetiva com as marcas fisicas e semanticas
da realidade. Realidade desenhdvel por

um conjunto de dispositivos e disposi¢oes
que, paradoxalmente, nos permitem vé-la
como ela (nd0) é, ou seja, entendé-la através
da ilusdo (representacéo). Realidade dos
objetos e fenémenos (temos outra?). Se os
objetos sdo matéria, energia e informagdo
distribuida no espago, entio, sdo objetos
aqueles que se tomam como modelo (corpos-
-a-desenhar), mas também s&o objetos os
sujeitos (corpos-que-desenham), os suportes,
os instrumentos, os proprios tracos. E se

os fenédmenos sdo mudangas temporais

nos objetos, entdo, todos aqueles objetos

— modelos, desenhadores, meios, etc — sdo
suscetiveis de transformacgao, protagonizando
o evento com igual importancia.

Por outras palavras, durante um desenho,

por curto que seja o seu tempo de vida
processual, tudo o que era ja foi, tudo o que é
deixara de o ser. Assim, os desenhos como
produtos (objetos, imagens) e como processos
(agbes, reacdes) acumulam dindmica e
precariamente sinais, informagdes cruciais na
comunicacao intra e inter pessoal. Esséncia

e substancia dos verbos sentir, ver, pensar,
anotar, procurar, encontrar, reconhecer,

descobrir, marcar, determinar, examinar,
corrigir, relatar — por esta (des)ordem ou
outra — cada um destes desenhos é um

relato e um fragmento cartografico. Alguns
deles sdo praticamente a primeira expressio
da primeira impressdo. Outros exprimem

por tentativa e erro aquilo que é visto,
revisto, aferido, corrigido, analisado,

quer dizer, observado. Necessariamente

se enfatiza, necessariamente se exclui
(Massironi). Tal como viajar, desenhar implica
escolhas (e o que elas envolvem entre

o previsto e o imprevisto, antes e durante

o percurso) que determinam os resultados.
Quem desenha vé melhor. Quem vé de bracos
cruzados esté subtraido da méo e suas
extensdes. Se estas ndo sdo testemunhas
mas participantes ativas no ato de ver, entao,
s6 quem desenha vé realmente bem: toma
consciéncia do que vé e do que ndo vé,
porque quer e tem mesmo que ver através

do que esta a fazer e vice-versa e atualiza esta
consciéncia em continuo até a sintese final.

Assistidos por diferentes meios e modos,
distintos regimes e estratégias todos

estes desenhos foram realizados como
instrumento da consciéncia, como meio
para ver e entender. Mais do que a ilustragéo
do lugar, veja-se neles a marca e o despojo
da indagacao, o residuo de um processo

de tensdes e atengdes, a escrita: a acdo
operatoria, exploratéria do lugar. Alguns
deles foram realizados em caderno, suporte
privilegiado e sobejamente carregado,

seja em termos fisicos, seja em termos
semanticos. E sintomatica a utilizaggo

do caderno em momentos e contextos
historicos tao distintos, nas diversas areas
de conhecimento (arte, ciéncia, técnica),

e por autores tao diferentes (escritores,
artistas, arquitetos, cientistas, musicos,
realizadores, coredgrafos, etc). O caderno,
designacao genérica cujos apelidos — por
exemplo, Caderno de Campo, Diario Grafico,
Caderno de Viagem — e nome préprio — por
exemplo, Album das Jornadas (rei D. Carlos 1),
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Cadernos de Procura Paciente (Le Corbusier)
— bem atestam o seu valor e as suas valéncias.
Embora possa socorrer-se dos mais variados
instrumentos fisicos e concetuais, assim
como alongar-se no tempo de execugéo, o
desenho é solicitado pela reportagem na sua
versdo mais econdmica. E o caderno reline
condigbes que favorecem de forma intrincada
a economia da relagéo entre desenhador

e desenhado. Temos assim o repdrter munido
de tudo o que interessa, despojado de tudo

0 que nao interessa para uma viagem na qual
o territério é mapeado: um continente, um
pais, uma cidade, uma casa ou, N0 nosso
contexto, uma sala de museu como esta.

Estes desenhos sdo do dominio do comecar,
agora, ja. Pondo em marcha aquilo que da ser
ao que ainda nao é, para que venha a ter ser
(Francisco de Holanda). Ser que se basta a si,
em si-mesmo, mas também ser que da origem
a outros, na medida em que ativa informacgéo
passivel de (re)visdo, de (re)configuragao,

de (re)organizacio, de (re)utilizacdo. Na sua
funcéo e funcionamento, admitem retroativos
e confirmam-se proativos. Em contexto
pedagogico, nasceram (e cresceram) no

seio de um jogo de expetativas a luz da
aprendizagem. O exercicio-instrumento
escolarizado e modelizado acarreta sempre
constrangimentos por ineréncia. Mas esta
condicdo nao esgota o ser e a razdo de

ser destes desenhos, enquanto processos

e produtos comunicantes. Se em primeira
instancia foram condicionados em termos
programaticos e metodoldgicos, em

ultima analise oferecem-se na abertura

de perspetivas e na renovacao de expetativas
que continuam a vir a ser. E tudo isto se
entende melhor a desenhar, a ver ou a discutir
estes desenhos, do que a ler este texto.
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Ana Catarina Ferreira, 2015
Grafite sobre papel

50 x70 cm

2

Cristina Valquaresma, 2015
Diario Grafico, Aguarela, aparo
e grafite sobre papel

Pagina dupla

22,5x15cm

3

Ana Sofia Matos, 2015

Diario Grafico, caneta sobre papel
23 x16cm

4
Ana Rita Castanheira, 2015

Grafite, caneta e marcador sobre papel
50 x70 cm

5

Ana Duréo, 2015
Caneta sobre papel
29,7 x 21cm

6

Ana Rita Castanheira, 2015
Diario Grafico, transferéncia,
grafite,carvéo, sanguinea

e aguarela sobre papel

24,5 x 30,5 cm
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Mariana Vilanova, 2015
Grafite sobre papel
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sobre papel
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9

Ana Roque, 2015
Marcador sobre papel
29,7 x21cm
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Ana Rita Monteiro, 2015
Aguarela sobre papel
28,9 x21cm
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Maria Bom Pastor, 2015

Diario Grafico, caneta, aguarela
e lapis sobre papel

31x21cm

12

Ana Rita Castanheira, 2015
Grafite, sanguinea e lapis de cor
sobre papel

42 x 59,3 cm
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Eva Tavares, 2015
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Beatriz Santos, 2015
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Caneta sobre papel
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Beatriz Santos, 2015
Caneta sobre papel
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Antonio Lopes, 2015
Esferografica, marcador,
aguarela, lapis de cor
42 x 59,3 cm

20

Maria Teresa Rangel, 2015
Caneta e lapis de cor sobre papel
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21

Maria Jo3o Silva, 2015

Diario Grafico, aparo tinta da china
e acrilico sobre papel

Pagina dupla, 21x 21 cm

22

Maria Luisa Lima, 2015

Diario Grafico, caneta sobre papel
Pagina dupla

22 x 29,7 cm

23

Filipa Machado, 2015

Diario Grafico, caneta sobre papel
22 x 29,5 cm
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Fabio Araujo, 2015

Diario Grafico,

Impresséo fotografica, tinta da china,
pastel branco e negro sobre papel
22x15cm

25
Beatriz Santos, 2015
Caneta sobre papel #2

21x14,6 cm | I
26 ';.MM' R TR
Beatriz Santos, 2015 T L ) MM'*"‘"‘*"*FI"T-- m

Caneta e lapis de cor
sobre papel #1
21x14,6 cm

s | 27

27
Inés Dias Coelho, 2015
f Tt Diario Grafico, marcadores
sobre papel
e 21x21cm

Bt A 28
x Barbara Pinto, 2015
Grafite e lapis de cor
= sobre papel
e o 2 50 x70 cm

w=sf o5

28
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29

Beatriz Santos, 2015
Caneta sobre papel #3
14,5 x 19,5 cm

30

Cassandra Pereira, 2015
Lapis de cor, grafite e caneta
sobre papel

35,4 x 51,3 cm

31

Teresa Neves, 2015
Esferografica, grafite,

caneta, sanguinea e lapis de cor
sobre papel

42 x 59,3 cm

32

Helena Ria, 2015
Aguarela sobre papel
58,8 x 41,8 cm

33

Antdo Champalimaud, 2015
Diario Gréfico, grafite e lapis
de cor sobre papel

Pagina dupla

36 x 28,5 cm

34

Vera Campos, 2015
Grafite sobre papel
42 x 29,7 cm

[ A
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34
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35

Miguel Grande, 2015
Diario Grafico, grafite
e aguarela sobre papel
22x15cm

36

Marta Dias, 2015
Grafite, tinta da china
e acrilico sobre papel
42 x 59,2 cm

37

Mariana Pereira, 2015

Grafite e lapis de cor sobre papel
35,4 x 51,3 cm

38

Teresa Miranda, 2015
Grafite sobre papel
50 x70 cm

39

Salomé Pereira, 2015
Grafite sobre papel
35,7 x 50,5 cm

40

Nao identificado, 2015
Marcador sobre papel
51,3 x 35,4 cm
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41

Marta Dias, 2015

Diario Grafico, tinta da china
e carvao sobre fotocépia
21,5x15cm

42

Rui Silvino Silva, 2015

Diario Grafico, grafite sobre papel
36 x 28,5 cm

43

Mariana Vilanova, 2015

Diario Grafico, caneta, marcador,
lapis e fita adesiva sobre papel
Pagina dupla

30 x21cm

44

Pedro Alegria, 2015

Diario Grafico, caneta

e impressao digital sobre papel
31x21cm

45

Maria Brito, 2015

Diario Grafico, fotocdpia, caneta,
aguarela, tinta da china, fita
adesiva sobre papel

21x15cm

46

Nina Grilo, 2015

Diario Grafico, grafite e caneta
sobre papel

Pagina dupla

29,5 x21cm

46
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O impulso caligrafico

Paulo Luis Almeida

O gesto como elemento caracterizador de uma estrutura.

Entre a percepgdo hdptica e a percepgdo dptica.

Em 1644, um médico londrino chamado

John Bulwer dedicou um livro inteiramente
aos gestos. O livro intitulava-se Chirologia

or the Natural Language of the Hand, e
analisava a intermiténcia do interesse nos
gestos como uma forma privilegiada de
estabelecer uma relacao directa entre a
intencéo e a acgéo do corpo. Para além da
relativa indiferenca pelos gestos na medicina
que levou Bulwer a escrever sobre eles,

o livro era o resultado da convicgdo que

os gestos sdo sintomas dos modos pelos
quais 0 nosso corpo naturalmente reencena
os conteldos da representagé@o. Embora

a intencao original de Bulwer fosse o uso

do gesto como um elemento deliberado
numa situagao social ou coreogréfica, a sua
intuicdo reflecte o papel dos gestos activados
como resposta as imagens envolvidas nas
praticas do desenho. Estas imagens nao estéo
limitadas & modalidade da visdo, mas ocorrem
como imagens tacteis, motoras, cinéticas ou
auditivas, que podem ser voluntariamente
convocadas pelo desenhador. Como sugere
David Rosand, reivindicando a necessidade
de uma nova critica baseada nos actos do
desenho (2002: 16), o desenho é um processo
pelo qual as imagens sdo formuladas como
projecgdes de um corpo que actua.

Desenhar é uma negociagdo constante entre
a mente, o olhar e o gesto. Esta negociacao é
feita, por vezes, em sentido contrario. Comeca-
-se no gesto; vé-se e compreende-se depois.

Como uma conversacio silenciosa, os gestos
introduzem-se nas imagens que o desenhador
elabora. Ndo sdo apenas os movimentos

com que O corpo inscreve o que imagina

ou observa. Os gestos revelam aquelas

imagens que o desenhador pensa estarem
escondidas ou que dificilmente se revelariam
de outro modo.

Chamamos desenhos caligraficos aos
desenhos onde o gesto esta ligado ao
conteudo imagético do pensamento, num
circuito cruzado entre acgéo, percepgao

e cognic¢do. Os gestos sdo os primeiros
sintomas com que o corpo naturalmente
reencena e reage a estes contetddos da
representagéo, como um contéagio motor.
Fa-lo, sobretudo, quando se defronta com
um cenario adverso ou estranho. Fa-lo como
exercicio de compreensio através da analogia
entre movimento e formas. Na medida em
que exteriorizam o pensamento de uma
forma menos estruturada do que as palavras
e as imagens, os gestos permitem uma
compreensdo incorporada de problemas

e conceitos de elevada complexidade,
abrindo novos possibilidades para além

da representagao consciente.

A natureza e a funcdo dos gestos com

que desenhamos variam muito na medida

em que os gestos sdo construgdes sociais,
deliberadas e aprendidas, ou reacgbes
automaticas de um excesso motor, mas a maior
parte dos nossos gestos incorpora ingredientes
de ambas situacoes. Os gestos compreendem
fragmentos de diferentes comportamentos:
respondem simultaneamente a sistemas
fortemente codificados de representagdo —
como o vocabulario linear para representar
géneros de folhas nas paisagens do século

XVIII (cf. Petherbridge, 2010: 113) — ou servem
de homeostasia ao pensamento nos momentos
de maior tens&o, na aproximag&o e provocagio
das imagens desejadas.

Como em qualquer conversagéo, os gestos
do desenhador séo icénicos — porque
revelam no seu movimento a semelhancga
com o objecto percebido —, mas também
metafdricos, quando lidam com conceitos
abstractos; guiam o nosso olhar como um
dedo que aponta, e marcam a temporalidade
do proprio desenho, como um batimento.
Associam ideias tematicamente relacionadas,
mas distantes; oferecem, nos seus
movimentos, a alternativa para superar

um bloqueio mental e retomar o fio do
pensamento. Transportam com eles um
espaco de significacdo partilhada entre
desenhador e observador, fora da mediagéo
da linguagem.

Tem sido proposto que o pensamento esta
fundamentado na interaccgéo fisica com

o ambiente. Até os conceitos mais abstractos
tém as suas origens numa experiéncia

do corpo. Esta qualidade do pensamento

é designada de cognigéo incorporada
(Kantrowitz, 2012: 2) e reflecte trés grandes
elementos: os modos de percepgdo —

que envolvem a visdo ou o tacto; o movimento
— relacionado com a acgéo directa

e a propriocepgéo; e a introspecgdo — que se
refere a consciéncia das sensagdes e dos
estados corpéreos. Quando desenhamos,
comprometemo-nos com todos estes
elementos de uma forma articulada.

Podemos referir-nos a esta outra condigéo
do desenho como um ‘regime haptico’ da
representacéo (de haptein, apressar), baseado
na distingdo entre imagens dpticas e imagens
hapticas de Alois Riegl. Esta condicao

é favorecida quando a percepgédo é imprecisa
e sujeita a vislumbres, dependente da
proximidade fisica do objeto ou distorcida
pelo ruido do meio envolvente. Mais do

que a imagem distanciada que resulta

de uma visdo Optica, a visualidade haptica
exige proximidade.

A visualidade haptica tem sido geralmente
definida como uma cooperagéo
de modalidades proprioceptivas, cinestésicas

Imagens do Corpo Interior

e tacteis. Umas proporcionam informacéo
sobre as tensGes nos musculos e articulagdes,
diferenciando entre momentos de tensao

e relaxamento, aceleragdo ou abrandamento,
abandono ou resisténcia a gravidade;

ou seja, um conhecimento que advém

do comportamento do corpo perante um
objecto, mais inclinado a mover-se do

que a focar-se. A outra, o tacto, consiste

em apreender os objetos pelas suas causas
materiais, pela pressdo que exercem no
corpo, como se entre ver e tocar existisse
apenas uma diferenca de grau e de distancia.

Neste regime haptico, a producao do
sentido é transferida do olhar distanciado
para a espacialidade do corpo, mesmo

em situagcOes em que a superficie da
representacédo é eminentemente visual. Como
estratégias singulares de conhecimento,
estes desenhos sugerem a existéncia

de uma epistemologia tactil (Marks, 2002:
186), fundamentada num certo regime
mimético entre o comportamento corporal
e o objecto observado.

Mimesis, neste sentido, refere uma
faculdade particular de representacao.
Sugere que se pode conhecer algo, agindo
e fazendo da mesma maneira — mas com os
meios do desenho — como uma presencga
conjunta entre o corpo que enuncia e o
objeto enunciado. Supde, por isso, uma certa
relacdo de semelhanca que é indexical, mais
do que iconica; uma ligagdo que transforma
o mundo, ao invés de apenas o aceitar;

um saber mediado pela visualidade haptica,
mais do que pela visualidade éptica.

Como os desenhadores sabem, nédo
conseguimos ver a pele da pessoa amada
apenas com uma visao Optica; ndo podemos

guiar um carro apenas com uma visdo haptica.
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1
Ana Campos, 2015
Marcador sobre papel
41,5%x29,5cm

2

Ana Catarina, 2015
Grafite sobre papel
50 x70,5¢cm

3

Alexandre Gaspar, 2015
Pulverizagao acrilica, lapis de cor
e de pastel sobre papel
59,5x42cm

4

Rita Pereira, 2016

Caneta vermelha sobre papel
21x12,5cm
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5

Ana Rita Castanheira, 2015

Carvéo sobre papel
42 x 59,5 cm

6

Ana Silva, 2015
Pastel seco

50 x49cm

7

Ana Roque S3, 2015
Grafite sobre papel
42 x 29,5 cm

8

Sérgio Rocha, 2016
Grafite sobre papel
50x35cm

31
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9

Sofia Matos, 2016

Caneta, aparo e tinta sobre papel
59,3 x42cm

10

Sofia Costa, 2015

Grafite e lapis de cor sobre papel
61x43cm

"

Rodrigo Aroso, 2015
Carvio, pastel branco, tinta
e fita adesiva sobre papel
50 x 65cm

12

Rodrigo Aroso, 2015

Grafite, carvao, sanguinea e pastel
branco sobre papel

50 x 65 cm

10
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13

Artur Santos, 2015

Lapis de cor sobre papel
40 x 29,5¢cm

14

Beatriz Santos, 2015
Caneta sobre papel
42 x 57,7 cm

15

Cristina Valquaresma, 2015
Tinta da china, acrilico,
lapis de grafite e marcador
sobre papel

40,5 x 29,5 cm

16
Cristina Valquaresma, 2015
Tinta da china, acrilico,
lapis de grafite e marcador
sobre papel

- 13 40,5 x 29,5 cm — Cépia

14
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17

Barbara Pinto, 2015
Lapis de cor sobre papel
50 x 35 cm — Copia

18

Carolina Peixoto, 2015
Tinta da china sobre papel
34 x 24 cm

19

Cristina Valquaresma, 2016
Aguarela sobre papel
59,3x42cm

20

Fabio Aradjo, 2015
Carviao sobre papel
41,5 % 59 cm
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Gil Peixoto, 2015
Carvao sobre papel
50 x 65 cm

22

David Capela, 2015
Transferéncia de papel carbono
sobre papel

50 x 35 cm

23

David Capela, 2015
Transferéncia de papel carbono
sobre papel

50 x 35 cm
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Ver com 0s meios:

a influéncia dos instrumentos,
suportes e materiais na
construcao de sentido.

J. Jorge Marques

A escolha dos instrumentos, dos suportes

e dos materiais do desenho nunca é uma
escolha neutra. A cada escolha parece
responder uma certa forma de ver — como
factor diferenciador na construgéo de sentido
— que permite ndo apenas prever os passos
a dar dentro do processo do desenho, mas
também a sua adequacéo ao objectivo do
desenho enquanto unidade significante em
fungdo do que se pretende executar.

Falamos genericamente de um conhecimento
operativo e instrumental “que pode comegar
por ser intuitivo, e o seu conhecimento
empirico para se confirmar [depois] na l6gica
das operagdes instrumentais como afirmagéo
de uma inventiva e construgdo de um saber
(Carneiro, 1994: 48).

Trata—se de um saber que envolve o uso

e manipulagéo de instrumentos, e que implica
o reconhecimento das suas potencialidades

e efeitos, ndo apenas com significado na
representacédo de uma ideia, conceito ou
forma, mas também enquanto prolongamento
do corpo, geralmente através da mao.

Na linguagem de Juhani Pallasmaa (2012: 51),
esse prolongamento significa reconhecer
“uma extensdo e uma especializagédo da

mao que altera as suas possibilidades

e capacidades naturais”.

E através dos instrumentos, na unidade,
mao/instrumento, mas também na relagéo
que se estabelece com os suportes e com
osxmateriais, que o corpo actua e se prolonga
“com extensdes que lhe permitem agir sobre
0 meio: procurar, encontrar, investigar,
estudar, transformar, criar, construir expressao

e comunicar” (Carneiro, 1994: 43), mas
também escolher que possibilidades seguir.
Como se cada instrumento, suporte, ou
material, fossem portadores de uma certa
vocacao grafica para descrever, entender,
implicar, organizar ou ilustrar — através das
suas particulares propriedades de registo —
a clareza de um contorno, a transparéncia

de um tecido ou a matéria de uma superficie.
E o interior do desenho que anuncia o que |4
se passa, uma espécie de micro—paisagem
onde radicam as escolhas dos processos e dos
instrumentos, bem como as solugbes graficas
e plasticas para a formagéao do sentido.

Trata—se, em certo sentido, de olhar

o desenho através do que fica sobre a
superficie do papel, como invocagdo da
reflectividade dos materiais a que se refere
Robert Morris Butler, 1999: 97), nessa
passagem para cima da superficie do
papel,onde os meios e os fins se comecam a
aproximar, até se tocarem por fim no desenho.

A autorreflexividade da marca desenhada
alude aos meios, as matérias implicados na
sua prépria criagdo. As marcas desenhadas
recordam o seu processo, declara David
Rosand, tornando-se visiveis através do
acto de desenhar, através dos gestos do
desenhador, no caminho que determina para
fazer o desenho.

“Quando a primeira marca interrompe o papel
em branco, o desenhador entra numa dupla
dialéctica: com o objecto antes dele e com

a propria construgdo grafica emergente”
(Rosand, 2002: 13), compatibilizando—os com
a programatica dos processos do desenho.
Trata—se de um conhecimento que confronta

— no desenho — o que pretendemos fazer
e o modo como pretendemos fazer:

Objectivando num suporte simples,

a folha de papel, e num instrumento

de riscamento e tragados, a grafite,
verificamos a indispensabilidade de actuar
representando com a consciéncia da cor,

de gréo, de luminosidade do papel, assim
como sobre a dureza da mina, para considerar
o maximo de valor. Dito de outro modo,

é preciso considerar as variaveis de expresséo
dos instrumentos e dos suportes no quadro
abstracto das suas correspondéncias para

os articular como significantes na busca

de significados para as representacdes, (...),
definindo um maximo de correspondéncias
de expressdo (Carneiro, 1994: 57).

Esta declaragdo de Alberto carneiro
significa antecipar o que pode ser
trabalhado mentalmente pelo desenhador

e que possa evocar essas correspondéncias
de expressdo — “primeiro interpretar

e depois traduzir”, na linguagem de Umberto
Eco (2005:260) — e portanto prever ou
decidir o processo, os meios e instrumentos
adequados a uma determinada fungéo ou
construcéo de sentido. Importa sublinhar
que a influéncia dos instrumentos, dos
suportes e materiais inscrevem este tipo

de conhecimento — operativo e instrumental
— numa parte da realidade.! Trata—se de um
tipo de conhecimento comum a todas as
representacgdes,? e que no desenho, “quer na
figuragdo do mundo exterior, quer na busca
de forma para o que se vai concebendo”
(Carneiro, 1994: 58), faz corresponder
diferentes actuagdes em fungdo do que se
pretende executar ou expressar. Dai que,

1: “As linhas onduladas ou pontiagudas, rectas ou curvas,

pontos e riscos, tragados diagonais, verticais e horizontais

e o sombreamento tonal sGo capazes de sugerir forma, espago,
luz e movimento, sem uma auténtica semelhanga com o assunto
descrito (Lambert, 1996: 10). Aqui reside, em parte, a intrinseca
natureza subjectiva do desenho. Pois os tragados desenhados
proporcionam qualidades expressivas e experiéncias que surgem
das caracteristicas dos meios e dos instrumentos que se utilizam
para desenhar e do modo de trabalhar do desenhador.

2:Na linguagem de Massironi, (Ver pelo desenho) ganha uma
dimenséo operativa — ‘cada representagdo implica uma escolha’
— que implica muitas vezes, uma diferenciagdo de instrumentos,
de meios ou de processos, que possibilitem ao desenhador um
eficiente uso ‘manual e mental’, no sentido em que Ihe permita
colocar problemas e encontrar solugdes relativamente ao
propdsito do seu trabalho.
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como considera Alberto Carneiro, “(...)

o fundamental no respeitante a consciéncia
e saber operativos, se situe no dominio
aplicado dos instrumentos de representagéo
e que permitam estruturar as observagdes

e favorecer as decisdes” (1994: 76).

Significa portanto o reconhecimento

de um tipo de conhecimento, que para
além da manipulagédo dos instrumentos,

do reconhecimento das suas caracteristicas
e potencialidades, favorece a autonomia

e liberdade das decisbes relativamente ao
modo como queremos desenhar em fungéo
do que pretendemos representar.

O ponto central desta argumentacao

é o principio de que o saber operativo

forma parte de um conhecimento essencial
ao desenho, onde é possivel aferir, ou

prever, um conjunto de acontecimentos

que estruturam o processo do desenho desde
o inicio, a0 mesmo tempo que abre caminho
a muitas outras possibilidades.

Precisamos sempre de saber algumas coisas
que possam ser verificadas, comparadas,
entendidas e por onde se possam estabelecer
as decisbGes a tomar, e sdo essas mesmas
coisas, implicadas na formagao do desenho,
que possibilitam uma consciéncia operativa
do desenhador, — ver com os meios — crucial
para que o desenho nunca se esgote no
pensamento ou na acgéo.
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1

Joana Morgado, 2016
Sanguinea sobre papel
44 x 55 cm

2

Cristina Valquaresma, 2016
Tinta, lapis branco sobre papel
vegetal e papel de cor

24 x21cm

3

Sérgio Rocha, 2016

Grafite e lapis de cor sobre papel
61x 43 cm

4
Ana Sofia Matos, 2016

Aguada e lapis de cor sobre papel
29,7 x 41,9 cm

5

Mariana Pereira, 2015
Lapis de cor sobre papel
42 x 58 cm
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6

Luis Martins, 2016

Lépis de cor sobre papel
40 x 29,7 cm

7

Maria Brito, 2016

Carvao fita adesiva e plastico
autocolante sobre papel

58,5 x 47 cm

8

Lia Aradjo, 2016

Grisalha de carvéo sobre papel
42 x 29,7 cm

9

Ana Sofia Matos, 2016

Grafite, lapis de cor, colagem e linha
téxtil sobre papel

41,9 x 29,7 cm

10

Francisca Correia, 2016
Tinta, lapis e marcador de cor
sobre papel

41,5 x 58 cm
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1

n

Ana Sofia Machado, 2016
Grafite sobre papel

42 x 59 cm

12

Rita Pereira, 2016

Marcador e tinta sobre papel
43 x 30,5 cm

13

Hugo Lobo, 2016
Tinta sobre fotocopia
30x45cm

14

Fabio Aratjo, 2016

Tinta (pincel seco) sobre papel
43 x 59,8 cm

12
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15
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17

15

Mariana Pereira, 2016
Lapis de cor sobre papel
58 x 42 cm

16

Sara Dionisio Canelhas, 2016
Carvio e pastel seco sobre papel
43 x 59,8 cm

17

Salomé Pereira, 2016

Carviao, caneta de feltro sobre papel
50 x 35cm

18

Ana Rita Castanheira, 2016
Tinta (pincel seco) sobre papel
60 x 43 cm

18
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Mariana Pereira, 2016

Caneta e aguarela sobre papel
50 x70 cm

20

Marta Dias, 2016

Aguada e grafite sobre papel
29,5 x41,5cm

21

Rita Graga, 2016

Grisalha com acrilico e tinta
branca sobre papel

59 x 42 cm

22

Fabio Araujo, 2015

carviao sobre papel
21 42 x 59,5 cm

19

20 22
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23

Mariana Vilanova, 2016
Grisalha com carvéo e aguada
sobre papel

41,7 x 59,4 cm

24

Marta Dias, 2016

Grisalha com carvéo, aguada e lapis
branco sobre papel

43 x 60,7 cm

25

Ana Rita Castanheira, 2016

Aguada de cor e grafite sobre papel
43 x 59,8 cm

26

Paulo Tiago Bettencourt, 2015
Pastel de 6leo sobre papel de cor
69,5 x 49,5 cm

27

Bruna Lima, 2016
Tinta sobre papel
59 x 42 cm
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A funcao taxondmica do desenho
O desenho de ilustracao
Ver o detalhe, ver mais do que o detalhe

Fabrizio Matos

Assistente Convidado,
Departamento de Desenho.
Faculdade de Belas Artes —
Universidade do Porto

Existe uma diferengca imensa entre ver

uma coisa sem o Idpis na méo, e vé—la
desenhando—a. Ou, de outro modo, sdo duas
coisas bem diferentes que se véem. Mesmo o
objecto mais familiar aos nossos olhos torna—
se outro se nos aplicarmos a desenhd—lo:
percebemos que o ignordvamos, que nunca
antes o tinhamos visto verdadeiramente.

Até ai, os olhos sé tinham servido de
intermedidrios.

Paul Valéry

Imagens do Corpo Interior

A racionalidade no desenho de ilustragdo
cientifica ndo deixa de nos emocionar —

o impulso para explorarmos o fenémeno
natural, entender algo a um nivel profundo,
descrever, desenvolver e compreender.

A ilustragdo cientifica — nas suas
caracteristicas e regras préprias, na
organizagéo e classificagdo do objecto

de estudo —, procura correspondéncias

na natureza, seja através de percepgdes
rapidas ou observagédo mais detalhada.

A especificidade de cada objecto de estudo
obriga a uma estratégia pensada desde

o desmembramento do objecto de estudo
a organizagao e composigao dos elementos
que melhor o definem.

Este registo proporciona ao seu autor uma
experiéncia de abordagem cientifica como
processo individual de conhecimento.
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1
Ana Rita Castanheira, 2015
Scratchboard

21x 30,5 cm

2

Antdao Champalimaud, 2015
Scratchboard

30 x19 cm

3

Ana Carneiro, 2015
Scratchboard

30,5 x 23 cm

4

Ana Rita Pereira, 2016

Tinta da china sobre papel vegetal
21x15cm

5

Mariana Vilanova, 2015
Scratchboard

26 x 30,5 cm

6

Maria Bompastor, 2015

Grafite e Lapis de cor sobre papel
50 x 44 cm




el

7

Joana Pereira, 2015

Tinta da china sobre papel vegetal
29,7 x42 cm

8

Ana Kennerly, 2016
Grafite sobre papel
42 x 29,7 cm

9

Ana Sofia Matos, 2015
Tinta da china sobre papel
29,7 x 42 cm

10

Ana Rita Castanheira, 2015
Grafite e Aguarela sobre papel
32 x45,5cm

1"

Irene Pedras, 2015

Tinta da china sobre papel
47 x 68 cm
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12

Daniel Gouveia, 2015

Diéario grafico, pagina dupla
Scratchboard e tinta sobre papel
30x25¢cm

13

Maria Castro, 2015
Scratchboard
25x21cm

12

14

Sofia Matos, 2015
Scratchboard
30,5x23cm

15

Miguel Santos, 2015

Tinta da china sobre papel
50 x 35cm

16
Anténio Lopes, 2015
Scratchboard

15 30,5x23cm
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17

Cristina Valquaresma, 2015
Scratchboard

30,5 x 23 cm

18

Pedro Alegria, 2016
Scratchboard

50 x 30,5cm

19

Inés Russel, 2015
Scratchboard
30,5 x 23 cm

20

Marta Dias, 2016

Tinta da china sobre papel
29,7 x21cm

21

Marta Dias, 2015
Scratchboard
30,5 x23 cm

g g
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22

Fabio Araujo, 2015
Scratchboard

25 x 30,5cm

23

Jodo Costa, 2015
Scratchboard

24 x14,5cm

24

Laura Bértola, 2015

Tinta da china sobre papel
43 x 61cm

25

Pedro Sa Couto, 2015
Scratchboard
30,5x21cm

26
Tania Machado, 2015

Grafite e Lapis de cor sobre papel

50 x 65cm
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@ 27
Mariana Lencastre, 2015

o
—f-'“*“\m Vil Scratchboard

Fipiar g
¥i e 23 x15cm

g m 28
LTy X, Michele Martins, 2015
Scratchboard
- 20 x15cm

| 29
b A Rodrigo Ramos, 2016
Scratchboard
50 x 30,5cm

30
o N Patricia Sousa, 2015
- Ll Grafite sobre papel
50 x 35cm

31

Telma Pereira, 2015
Scratchboard

23 x15cm

32
Inés Coelho, 2015
Scratchboard

30 23 x15¢cm
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A experiéncia do lugar

como organizador

de outros sentidos

Silvia Simoes

Professora Auxiliar,
Departamento de Desenho
Faculdade de Belas Artes —
Universidade do Porto

A diversidade da atuagdo do desenho

esta bem presente na multiplicidade

de linguagens, intengdes, abordagens
graficas, suportes e modos de desenhar
diferenciados, de que sdo exemplo as
imagens que podemos encontrar nesta
mostra/ catalogo. A intengdo, clara,

de se fazer cumprir um plano de estudos
em que o desenho é reconhecimento,
entendimento, representagéo, construgéo,
configuracao e extrapolagéo de significados,
cumpre o primordial objetivo que é o do
desenvolvimento e aplicagdo do desenho
enquanto instrumento de registo que nao
s6 fixa, como também viabiliza uma leitura
divergente e diversificada do real.

A extensdo semantica do desenho, aponta
para varios campos de agdo. A sua amplitude
implica com conceitos que estéo para além
das questdes relativas ao uso de instrumentos,
técnicas e suportes. Entendendo o desenho
como uma construgdo conceptual em didlogo
com uma disposi¢cdo material, podemos

dizer que desenho é a acéo de instituir
conhecimento, ocupando simultaneamente

o espaco da conceptualizacdo, da
formalizagdo e da comunicagdo, com a
intengdo de formalizar, concretizar e mostrar
uma imagem. Assim, num sentido abrangente,
desenhar é apresentar, representar, dar
visibilidade através de sinais graficos outras
realidades que emergem do universo do
imagindario, experimental e sensorial.

A permanéncia num espaco de natureza
especifica e distante do universo das artes,
de que é o caso o Museu de Anatomia Prof.
Nuno Grande, no Instituto de Ciéncias

Biomédicas Abel Salazar (ICBAS), acrescenta
sentido ao plano de estudos do programa

de desenho, na medida em que reitera

a experiéncia do lugar com o propésito dos
objetivos do desenho. Ou seja, a estranheza
dos objetos, a sua disposi¢éo, a iluminacao
obriga para a sua compreens&o a uma
atencao redobrada, que é alimentada pela
natureza de quem usa o desenho para
compreender, visualizar e apresentar esse
mesmo entendimento. Para quem tem um
outro tipo de entendimento e compreenséo
destes objetos, um olhar cientifico, instruido,
capaz de fazer uma leitura precisa da sua
funcao, talvez seja dificil discernir uma

outra dimensé&o. Para quem néo tem esse
conhecimento, que é o caso dos estudantes
em arte, a relagdo que ordenam com os
modelos anatémicos estabelece—se a partir
da experiéncia do olhar, da observagéo
direta, pois, tdo pouco, se trata de recorrer

a outros sentidos, por ndo ser possivel
cheirar, tocar ou saborear. Todavia,

o caracter destes objetos, permitem um

nivel de experimentacio e especulacdo que
vai de encontro ao propdsito do desenho:
traduzir, explicar e interpretar o que se vé
para o plano da imagem. Conceber um
discurso visual que recorre a cor, a textura,
aos suportes, as estratégias de montagem,
as colagens como alfabeto de uma linguagem
que esmilga a informacgéo de forma entender
e atribuir um outro propésito e intencgéo.

A pertinéncia desta relagéo, entre o

que é do dominio da aprendizagem

e«ensino do desenho, e o que é do ensino/
aprendizagem do campo cientifico anatémico,
é sustentada por esta contaminagéo

entre universos de carater distintos, mas

que todavia terdo muito para partilhar.
Quando se fala de um cabimento, em que o
desenho é meio transformador e criador

de outros sentidos e realidades, em que o
desenho assume uma dimenséo que esta para
além do que se observa do real, estamos a
criar e ampliar o que é da realidade. Estamos
a criar e apresentar uma outra leitura, um
outro entendimento.

O contacto e a permanéncia num

espaco que nos é estranho, contentor

de exemplos préximos do universo da
ciéncia e da anatomia, dilatam o campo
de atuagdo em que o desenho é meio e
instrumento de representacédo. O desenho
de reportagem, o desenho de estudo,
abordagens exploratérias e caligraficas
informam e formam o desenhador de
maneira a sustentarem a Gltima etapa da
experiéncia do Desenho no Museu de
Anatomia Professor Nuno Grande — a fase
das recombinagdes; onde no campo da
pratica, do lugar e do desenho, se procura
um outro caminho, um outro olhar sobre o
que se desenha e observa.

Depois de uma fase em que a recolha

de informacdes e desenhos ocorre da
permanéncia no museu, voltamos a sala

de aula. Revisitamos os nossos desenhos,
apontamentos, fotografias e experiéncias,
algumas por vezes falhadas, e procuramos
com um olhar critico um outro sentido

e significado. Outras estratégias,
abordagens, linguagens, suportes e materiais
que procuram no processo do desenho

a sua autonomia. Um processo onde

a reflexdo/ agdo sdo indissociaveis,
assentes na triangulagdo de conceitos
como percepcéao, representagdo

e questionamento, e nas ligagdes

que somos capazes de estabelecer entre
estes dando origem a um processo
ciclico onde reconhecer, procurar,
testar e afirmar estédo presentes. E deste
conjunto de agdes que conseguimos
obter um resultados em que o desenho,
proximo do territério das artes, se afirma
como um espaco que abarca varias
abordagens, varios processos, varios
resultados, mais ou menos criativos.

Um processo que de aprendizagem

que resulta de recusas e aceitacbes das
respostas e solugdes que surgem em grande
parte por causa do conflito entre submissao
e revolta, como afirma Savater (2006, p.

36). Também no ensino do desenho, ndo

so este conflito acontece, como é desejavel
que aconteca. Um ensaio que se baseia

na construcdo da imagem como um resultado
de um processo construtivo e experimental,
que apesar de alicergado na experiéncia

do lugar se contamina e constroéi pela
pratica do desenho.
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Estas imagens sé@o so possiveis porque
anteriormente existiram um conjunto

de desenhos que, apesar doutros
propésitos, permitiram uma aprendizagem
do espaco, objetos, formas e modos

de fazer, que se constituiram fundamentais
na aglutinagéo e criagdo de imagens,

que sdo a base para criacdo de novos
sentidos e narrativos. Ninguém é criativo

a partir de coisa nenhuma (Boden, 2004).
A criatividade é provocada por processo
de estruturas mentais, que se modelam

de acordo com a experiéncia, contexto,
modelos, objetivos, tensdes e validagéo.
Estruturas organicas, néo lineares, ampliadas
e trabalhadas a partir de exercicios

que pretendem desenvolver no aluno
competéncias perceptivas, representativas
e criativas. (Robinson, 2010)

Segundo o autor, um pensamento criativo

é necessario a todos os campos do saber.
Este, contrariamente a um pensamento
baseado numa estrutura linear, procura

— através da fragmentacao, da exploséo

de conceitos, na provocacgao pelo desvio —
outras possibilidades de abordagem e de
entendimento de um determinado problema.

Esta Gltima fase de trabalho, pretende
exatamente isso. Recorrendo a estratégias
de montagem, fragmentacao, sobreposigéo,
obliteracao, repeticdo, ampliacao,
descontextualizagao, apropriacao, entre
outras, pretende proporcionar uma
aprendizagem em que determinadas
dindmicas e estratégias de representacao,
podem ser trabalhadas para que
consigamos ter novas abordagens, novos
entendimentos e novas respostas para os
problemas. A possibilidade de juntarmos
imagens ou parte destas, atribuindo—lhe
uma nova composi¢do, um novo formato,
esvaziando—a do seu propédsito, permite
um novo principio, uma outra coisa,

um novo sentido.
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1
Carolina Peixoto, 2016
Montagem sobre papel
50 x 29,5 cm

2

Rita Graga, 2016
Montagem Digital
30 x21cm

3

David Capela, 2016
Montagem sobre papel
50 x 35 cm

4
Ana Rita Castanheira, 2016
Colagem e tinta sobre papel
32 x28cm

5

Beatriz Sousa, 2016
Impressdes sobre papel
38 x 58 cm

6

Fabio Araujo, 2016

Carvio e tinta sobre papel
21x 30 cm
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10

7

Anais Afonso, 2016
Carvao sobre papel
50 x70 cm

8

Joana Azevedo, 2016
Recombinagdes
Montagem sobre papel
70 x 50 cm

9

Mariana Lencastre, 2016
Impresséo acrilica sobre papel
21x15cm

10

Andreia Pereira, 2016
Frottage sobre papel
31x50cm

1"

Francisca Soares, 2016
Tinta sobre papel

50 x70 cm

1
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12

12
Joana Viveiros, 2016

Desenho a caneta sobre plastico

50 x70 cm

13

Sofia Matos, 2016
Montagem sobre papel
50 x 65cm

14

Maria Brito, 2016
Colagem sobre papel
51x30,5cm

15

Joana Viveiros, 2016
Montagem sobre papel
70 x 50 cm

16

Inés Coelho, 2016
Desenho de montagem
114 x 30 cm
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17

Pedro Alegria, 2016
Recombinagbées Montagem
sobre papel

83,5%x58,5¢cm

18

Marta Silva, 2016
Desenho de montagem
56 x 84 cm

19

Rita Luis, 2016
Montagem sobre papel
61x43cm

20
Inés Russel, 2016
Stencil, colagem e transferéncia
sobre papel
19 50 x 69,7 cm
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O desenho como
dissecacao do real:
as formas das anatomias

Mario Bismarck

Professor Catedratico,
Departamento de Desenho
Faculdade de Belas Artes —
Universidade do Porto

“Entenda bem nisto todo o homem que chegar
até aqui: o desenho, a que por outro nome
chamam debuxo, nele consiste e ele é a fonte
e o corpo da pintura e da escultura e da
arquitectura e de todo o outro género de pintar
e a raiz de todas as ciéncias”

Michelangelo in Francisco de Holanda,
Didlogos em Roma, 1548

“..um esbocgo sébrio e rdpido substitui com
vantagem uma longa anotagdo, torna mais
breve e fdcil o trabalho de documentagéo

e ajuda a fixar a atengdo sobre os pormenores
que de outro modo passariam talvez
desapercebidos. Entre os diferentes processos
de reprodugdo conhecidos e utilizados hoje em
dia, o que até agora congregou a preferéncia
dos investigadores é, sem excepgdo,

o desenho...”

Abel Salazar, Processo rdpido de desenho
microscdpico, 1932

Nao é possivel comecgar este pequeno
texto sem a evocagédo do nome de Abel
Salazar, figura incontornavel aqui por vérias
razdes: para além do facto do seu nome
batizar o Instituto de Ciéncias Biomédicas,
homenageando (n3o sé) a sua acgdo como
médico, Abel Salazar foi um reconhecido

e proficuo artista, pintor, aguarelista,
desenhador, gravador e mesmo escultor,
conjugando assim numa mesma pessoa uma
actividade repartida nos campos da ciéncia
e da arte. Mas a evocagéo de Abel Salazar
também nos permite proveitosamente
sublinhar que, entre os campos distintos

da ciéncia e da arte, o desenho se coloca
de permeio, estabelecendo a ponte entre

os dois universos distintos. Sendo um
“desenhador compulsivo” (titulo da exposicdo
no CCB em 2006), Abel Salazar utiliza

o desenho ndo so6 na sua faceta artistica mas
também (e é este aspecto que aqui mais

me interessa sublinhar) como um dispositivo
com competéncias de visualizar, entender

e clarificar, de que sdo exemplo os seus
inUmeros desenhos de complexas estruturas
microscépicas. O seu texto de 1932, intitulado
“Processo rapido de desenho microscépico”,
nada tem a ver com “habilidade” ou “talento”,
mas sim com o uso eficaz de um mediador
visual, a disposi¢do de todos.

Colocando-se entre a ciéncia e a arte,

e assumindo algumas das caracteristicas
apontadas no texto de Abel Salazar (rapidez,
eficacia, facilidade, enfatismo), o Desenho
adquire uma maleabilidade de se expandir
por territérios diversos e contraditérios,
em aproximacgdes e afastamentos das
expectativas e das previsibilidades, das
intencgdes e dos designios, potenciando

e revelando o escondido, o insuspeito,
trabalhando a anatomia das aparéncias,
dissecando o real.

Esta competéncia do desenho de atencao
permanente ao real, de trabalhando

o visivel revelar o invisivel, de atendendo as
aparéncias revelar as esséncias, fundamenta
a relagéo histérica de cumplicidade

e parceria do desenho com a anatomia,
relagéo rica e complexa, marcada por
sucessivas aproximagdes e cumplicidades
mas também por continuos afastamentos

e desconfiangas. Mas esta relagdo entre o
desenho e a anatomia estabelece—se nio s6
pela vertente mais divulgada do desenho ser

o mediador da ilustragdo anatémica final,
mas também por uma menos divulgada

e mais subterranea em que o desenho

é o instrumento da investigacdo anatémica,
fundamentalmente pela sua competéncia
em visualizar, precisar e clarificar — revelar —
estruturas e morfologias complexas.

Foi atendendo a estas competéncias do
desenho (essencialmente a sua vontade

de implicar com a “anatomia da forma”)
que surgiu a parceria com o Museu
Anatémico Dr. Nuno Grande do ICBAS,

na sequéncia de uma minha visita informal
em 2013 e que permitiu que ja nesse ano
lectivo os estudantes do 2° ano dos cursos
de licenciatura da FBAUP ocupassem
(desordenadamente) o espaco, experiéncia
que se tem desde entdo frutuosamente
repetido anualmente, culminando em cada
ano com uma mostra do trabalho realizado.
Parceria com amplas vantagens para nos
(e ndo sé pelo facto de ter aquecimento
eficaz no inverno!) e espero que também
para o ICBAS.

N&o me podendo alongar termino este
pequeno texto reutilizando algumas das
palavras que proferi numa conferéncia
intitulada “Desenhos e Anatomias” (2015):

O acto de desenhar é uma implicacao
excessiva e excepcional com o ver: obriga
a essa atengdo medida mas também
desmedida do olhar, do geral e do detalhe,
da superficie e das entranhas, do tactil

e do dptico, do rigido e do mole, do denso
e do ténue, do pequeno e do grande;

a enfatizar o que, a cada momento,

é considerado relevante e a excluir o
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que é supérfluo, obriga a selecionar, tomar
opgoes, a decidir, a identificar, no fundo

a diagnosticar. Neste sentido o “olho” treinado
para o desenho é um “olho clinico”. (...)
Evidentemente que néo se trata de produzir
“belos” desenhos, trata—se sim de usar os
instrumentos graficos como um bisturi

e como uma proétese de extensdo dos olhos.
Trata—se no fundo de cumprir um designio
intrinseco do desenho, ja formulado pelo
anatomista, desenhador e cirurgido escocés
John Bell (1763—1820) no prefacio da sua obra
Engravings of the Bones, Muscles, and Joints
(Londres, 1794), o de provocar no desenho
essa vontade de ser “Gtil.

Talvez a continuidade deste projecto

(e o préximo desafio) seja a de incentivar

os estudantes do ICBAS a aprender anatomia
através do desenho.

Agradecemos ao ICBAS, especialmente

a sua Direccao e ao Prof. Artur Aguas,

a hospitalidade e a disponibilidade sempre
manifestadas (mesmo quando a seriedade
das aulas de Anatomia era perturbada pela
invasdo de um grupo de “barbaros”).
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