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Sinopse

O ensaio que apresentamos adiante resulta de uma interrogagdo sobre o espago- e sua
natureza- que ainda sobra para a figuracdo no contexto da producéo artistica contemporanea. A
investigacdo parte da nocdo de retérica para explorar esta problematica. Tal como muitas outras
formas de expressdo artistica que conheceram uma ampliacdo de conceitos e possibilidades, em
especial no século XX, também a dita producdo retorica se expandiu ao ponto de ela propria se
questionar e regenerar. Para uma retdrica contemporanea, é necessario usar de procedimentos
que a possam fragmentar de forma a torna-la agil, pertinente e atual. Ela deve permitir um lugar
para o espectador que cada vez mais se encontra emancipado e anseia por estimulos intelectuais.
Para tal, surgem dispositivos como o humor, as figuras de retérica e as constantes relagdes entre
o fragmento e o todo.

O encontro com o objeto artistico é cada vez mais um gesto fundamental, pois é ai que
se dao os atritos e afetos que nos movem dia apés dia. Enquanto artista ou estudante de arte, que
se apropria de imagens para produzir outras imagens, tenho absoluta necessidade de promover
certos dispositivos e operacGes durante o processo de producdo pictérica, que identifiqguem

nessas imagens a minha memoria e que facam delas algo de meu.

Palavras-chave: Retérica, humor, figuracdo, pintura, desenho, fragmento e contemporaneidade.

Abstract

This essay is to be understood as a research paper that focus one a main single question:
Is there is still room for figurative art within the context of contemporary art? By this we mean
fine arts (its concepts and possibilities, but also its rhetoric production) as considered one of
many forms of artistic expression, and that has undergone a wide expansion along the XX
century and has expanded until the point where it regenerates itself. For a contemporary
rhetoric, it is necessary to use procedures that’ll allow it to become agile, relevant and
contemporary. The spectator must be allocated within the process, becoming emancipated and
much more aware and searching for intellectual stimulus. This is reason behind the texts
exploration of ideas such humor, rhetoric figures and the relations between the fragment and the
whole.

To face the artistic object is a elemental gesture, bringing daily friction and affection.
And as an artist who gets hold of existing images in order to produce new ones, | have an
absolute need to promote certain devices and operations during the pictorial production process,

and recognizing in those “other” images my own personal memories.
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Introducao: Sobre a apropriacio da imagem fotografica.

«Apropriacdo — s. fem. 1. Ato ou efeito de apropriar. 2.Aquisi¢ao. Facto de tornar préprio o
que ndo era. Constituicao de uma ligacao juridica com o que se apropria (um direito sobre
alguma coisa, um beneficio a favor de alguém, etc.).»

-Nova Enciclopédia Larousse, 1997, pp540.

A apropriacdo de imagens fotograficas como modelos para desenhos e pinturas é um
procedimento recorrente na producdo da arte contemporanea, ganhando especial destaque a
partir dos anos sessenta do século XX. A partir desse periodo varios artistas, principalmente
aqueles que estavam mais ligados a pintura, passaram a assumir esta pratica como ferramenta
indispensavel para o seu trabalho. Dentro deste grupo de artistas podemos referir alguns nomes
como Gerhard Richter' ou Sigmar Polke® e, mais recentemente, Luc Tuymans® e Wilhelm
Sasnal®. Todos estes nomes se inscrevem num contexto europeu, pois no continente americano,
especialmente nos Estados Unidos da América, nomes como Andy Warhol®, Robert
Rauschemberg® ou Richard Prince’, utilizavam j& imagens fotogréficas apropriadas como
modelo, contrariamente ao que acontece com Chuck Close® ou Robert Bechtle que preferem
fotografias produzidas por si proprios, °.

Transportando este procedimento para o meu trabalho pessoal, a apropriacdo de
imagens fotogréaficas surgiu por necessidade de um afastamento em relagdo ao contetdo e a
narrativa, como uma forma de criar uma barreira que me impedisse de decifrar as imagens de

forma categorica. Diria mesmo que € essa barreira, essa espécie de afastamento o que torna a

! Gerhard Richter (Dresden, 1932) Artista plastico alemdo que numa fase inicial da carreira usou

fotografias e recortes de revistas como modelo para as suas pinturas e desenhos. Construiu um acervo de

imagens a que chamou “Atlas”.

% Sigmar Polke (Silésia, 1941-2010) Artista pléastico aleméo préximo de Richter, fez do humor e da ironia

uma presenca constante no seu trabalho, privilegiando sempre o lado experimental e de descoberta.

® Luc Tuymans (Mortsel, 1958) Artista plastico belga.

* Wilhelm Sasnal (Tarn6w, 1972) Avrtista pléastico polaco.

> Andy Warhol (Pittsburg, 1928- Nova lorque, 1987) Artista plastico americano, descendente de

emigrantes checos. Artista da massificagdo de imagens, dos meios de reproducdo mecénica. Tenta trazer

0s objetos do dia a dia para o contexto artistico.

® Rauschemberg (Port Arthur, 1925- Florida, 2008) Artista plastico do pds-guerra que tenta expandir a

pintura para além da bidimensionalidade. Utiliza a assemblage como forma de questionar o espago
ictdrico.

Richard Prince (Panama, 1949) Artista plastico americano. Move-se entre a fotografia e a pintura, sendo
na atualidade considerado um artista bastante polémico pelas formas de apropriacdo de imagens que
utiliza.

& Chuck Close (Monroe, 1941) artista plastico americano que trabalha a partir de fotografias tipo passe
tiradas por si num sistema polaroid de grande formato, que mais tarde trabalha em varios médiuns
assumindo o rosto humano como se fosse um mapa, usando uma grelha de transposi¢do e construindo o
rosto como se fosse um puzzle de pequenas pinturas abstratas.

° Robert Bechtle (S. Francisco, 1932) Artista Plastico americano que nunca viveu fora dos E.U.A. exceto
durante o servigo militar em que esteve na Alemanha. Um dos fundadores do fotorrealismo.
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imagem apropriada em algo de produtivo. No meu processo de trabalho é importante ndo existir
um pré envolvimento com a narrativa da imagem apropriada e, dessa forma, a arranca-la a uma
realidade objetiva mediada pela fotografia. O meu objetivo é destaca-la, despoja-la das suas
narrativas originais para mais facilmente a conseguir reconfigurar. Este afastamento pode talvez
ser considerado um processo abstratizante que visa tornar viavel, para o processo pictérico, essa
imagem. Este micro procedimento pode levar a que seja mais facil aceder a uma potencial nova
narrativa, poder fantasiar acerca dela, recria-la, em suma tornd-la minha. Esta descolagem da
imagem da sua narrativa que lhe é — pelo menos na aparéncia — inerente, pode potenciar de
forma quase infinita as possibilidades daquela imagem, tornando-a num recetaculo pronto a
receber a presenca do espectador apds esta ser transformada em outro médium, o da pintura.

As imagens, na maioria das vezes, surgem-me abruptamente; sdo mais vezes
“encontros” do que “procuras”. Mas dessas imagens encontradas podem surgir pesquisas para
outras imagens'.

Relativamente a escolha das imagens ndo posso realmente dizer que seja aleatdria,
embora por diversas vezes tenha tido essa sensac¢do, mas assumo 0 gosto de usar nessa escolha a
intuicdo e obter a sensac¢do de uma ‘primeira impressao’ em relacdo a essa imagem que pretendo
recolher. Por norma essas imagens apropriadas nunca sdo usadas de imediato. Elas cumprem
uma espécie de quarentena, principalmente aquelas que tém formato digital. No processo de
construcdo de um arquivo fotografico, testo a forca (ou afetos™) destas imagens, tentando, com
0 passar do tempo, perceber a frequéncia com que estas imagens me vém a memoria durante
horas, dias, semanas e as vezes, mesmo meses e anos. Dir-se-ia que essas imagens necessitam
de um rito iniciatico (uma espécie de noviciado) para aquilatar da aptidao que elas tém para
assumir um novo corpo, 0 corpo da pintura. Elas precisam de passar por um periodo de
banalizac4o até encontrarem essa condicéo de imagens persistentes™.

Este “purgatorio” de imagens de que falo difere num ponto muito importante do
procedimento que se verifica, a julgar pelos testemunhos, com Gerhard Richter: enquanto ele
constituiu um acervo de imagens, a que chamou “Atlas” e que conserva até aos dias de hoje de
forma tdo organizada que esse acervo se tornou num trabalho autbnomo que varias vezes tem

sido mostrado ao publico; eu, pelo contrario, entendo 0 meu arquivo como algo de organico e

9 No processo de escolha de imagens, ndo existem hierarquias pré definidas de imagens quanto ao
conteudo, mas privilegio as imagens “encontradas” como imagens mais honestas, ao passo que das outras
desconfio muito mais. Elas sdo imagens de pleno direito mas ainda assim “bastardas”, e mais suscetiveis
de serem preteridas.

1 Aqui quando me refiro aos afetos tenho em mente a frase de W.J.T. Mitchell: “As imagens querem ser
beijadas e incorporadas”

12 Durante o periodo em que as imagens estdo arquivadas a espera de serem pintadas, elas passam por um
processo de visionamento sistematico e por vezes involuntério, levando em alguns casos a um cansaco
visual. A plasticidade da imagem é determinante, muito mais do que o seu contelido e nada tem a ver com
conceitos clssicos de beleza. Este periodo serve para aquilatar do potencial pictorico dessa imagem
fotografica. As fotografias eleitas sdo consideradas por mim como” imagens persistentes”.
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provisorio, até que essa imagem fotografica se torne obsoleta e dispensavel. E € neste caso que
as imagens dispensaveis sdo devolvidas ao fluxo das imagens que vagueiam pelo mundo®®.

O campo exploratério que origina estas imagens € infinito (sendo os motores de busca
da internet os veiculos mais utilizados). Tenho progressivamente concluido que a escolha que
inicialmente julgava aleatoria, se reveste de padroes que se repetem ciclicamente. O “acidente”,

repete-se, os “encontros imediatos” repetem-se, assim como as imagens com animais — suspeito

1455

que por metafora ou extensdao do “humano

1- Horacio Borralho, (fragmentos de pinturas da licenciatura) que representam acidentes.

Todas as imagens fotograficas contém narrativas, provenientes do dominio coletivo das
imagens que povoam o mundo. Mesmo naquelas que ndo mostram personagens se encontram |4,
pela auséncia. Existe sempre uma certa temperatura nesses locais vazios: no estado da auséncia,
as personagens habitam esses espacos, deixam marcas, indicios da sua presenca que é
amplificada com a auséncia dos seus corpos.

A imagem apropriada contém ainda outra ambivaléncia, ou se quisermos, outro
paradoxo ou tensdo: a Inclusdo/exclusdo. Por aqui é espoletado um procedimento dialético que
faz com que a memoéria coletiva dessa imagem seja neutralizada, transformando-se assim em

I*® e de uma certa forma néo-violenta'®, pois passo a estar incluido

algo autobiogréafico e pessoa
nessa imagem. Ela ndo é mais exterior a mim, é antes como se fosse uma segunda pele, uma
memoria ficticia ou até a ressonancia de uma meméria verdadeira. A possibilidade de ser o
primeiro espectador do meu trabalho, a capacidade de reinvencdo dos fragmentos das narrativas
“originais”, transformando-as em narrativas possiveis é em ultima analise e a par do processo de

trabalho, a for¢a motriz do meu trabalho pléstico.

13 Na verdade elas nunca de |4 sairam, eu apenas acedi a uma copia.

1 A questdo homem/animal é bem descrita por Francis Bacon quando afirma que acha fantastico que ao
entrar num talho, seja um animal a estar suspenso no gancho do talhante e néo ele préprio. Bacon tinha
consciéncia de que a carne e o corpo caminham inevitavelmente para a fragmentacdo. As constantes
crucificacdes sdo metéafora desse estado, no mundo Ocidental. (Em entrevista com David Sylvester).

15 O mesmo sera dizer: apropriagéo.

16 Entendo aqui a ndo-violéncia como no exclus&o, alguém que passa a participar de algo.
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A imagem fotografica encerra pois, em si, o estigma de “fragmento do mundo”, um
ponto localizado onde algo se passa, enquadrado pela objetiva da cdmara fotografica; esse

instrumento que ndo apreende o fragmento da imagem, apenas o vé objetivamente, cegamente.

2-Trabalhos resultantes de imagens apropriadas: Fila superior, da esquerda para a direita: G. Richter, Mutter und Tochter (B.) 1965
S. Polke, Bunnies, 1966, L.Tuymans, Orchid,1988 e W.Sasnal, Untitled, 2013. Fila inferior da esquerda para a direita: A. Warhol
Car crash in blue,1963 R. Rauschemberg, The Giants, from the series 'Thirty-Four Illustrations for Dante's Inferno, 1959-60 e R.
Prince, Tlle de France, 2008.

3- A esquerda: Chuck Close, Self-Portrait I1, 2011. A direita: Robert Bechtle, '61 Pontiac, 1968—69.
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a) Os limites da imagem figurada

Na contemporaneidade, a producdo de obras de cariz figurativo ndo deixa de se nos
apresentar como um desafio e, como tal, algo de aliciante. Sendo vejamos: desde 0s movimentos
pré-vanguardistas que a tendéncia tem sido a de fragmentar a imagem, numa espécie de recusa
do impulso mimético da copia: isso mesmo pode ser observado na grande liberdade expressiva
do impressionismo, das experiéncias pontilhistas, das cores arrojadas de um grupo de pintores a
gue maliciosamente chamaram “fauves” (feras). Havia uma preocupacdo muito grande em
ampliar os dialetos da arte, muito para além da mera representacdo. A importancia dos assuntos
passados para a tela, tornou-se cada vez menos erudito como forma a dar importancia ao

processo de construir imagens.

Passados mais de cem anos constatamos que a figuracdo ndo desapareceu e até tem
vindo, ciclicamente, a ser pontualmente revigorada. Dir-se-ia que a figuracdo tornou-se uma
instituicdo dentro da propria pintura, com uma capacidade de resisténcia notavel. O préprio
tempo da pintura é um tempo anacrénico nos dias de hoje, pois a voracidade da vida quotidiana
tem tendéncia a tornar sempre tudo mais rapido contrastando com a lentiddo oficinal que
caracteriza 0 processo de trabalho da pintura. Talvez o facto de encontrarmos pintores®’
dedicados a sua pratica mas afirmando que ndo admitem pintar uma obra em mais do que uma
ou duas sessdes seja um sinal dos tempos, destes nossos tempos.

Um dos primeiros aspetos a ter em conta é; como conseguir produzir um trabalho
revigorante e dotado de expressividade em desenho e pintura sem cair nos habituais clichés da
representacdo figurativa na sua tentativa de copiar e mimetizar o mundo? Entéo parece-nos justo
pensar que perante estes dados estamos defronte de um dilema®.

Assumimos entdo a ideia de que estamos perante um dilema e nesse caso reconhecemos
também que esse dilema cria supostamente uma tensdo, como se tratasse de um campo de
forgas. Este tipo de atitude pode ser o primeiro passo para tornar a figuragdo em algo de
interessante e produtivo. Por outras palavras, abordar a questdo frontalmente. Supostamente
uma tensdo tende a criar uma dinamica que inevitavelmente gera um processo, ndo sé concetual

mas também pratico. A pintura é hoje uma forma de pensamento, talvez mais intuitiva e

17 S50 por exemplo os casos de Luc Tuymans e Wilhelm Sasnal.

'8 O dilema aqui apresentado, tem a ver com aquilo a que Theodor Adorno chamou de conflito entre as
obras da expressdo e as obras integrais ou miméticas, mas também com o entender de Marcel Duchamp
quando afirmava que néo era possivel pintar mais. Toda a arte teria que ser dirigida ao intelecto, contando
ainda com a contribuicdo do espectador no seu processo de construgdo. Como € que é entdo possivel que
a figuracdo se dirija ao intelecto, sem que seja apresentada ao espectador como uma narrativa plenamente
fechada?
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informal do que o tendia a ser no passado®. Talvez a ideia do “métier” esteja menos enraizada
e o saber oficinal seja hoje um dado menos adquirido, mas onde o espirito que sustenta a busca
e permite o encontro esteja mais presente.

Theodor Adorno® enunciou a questdo do seguinte modo:

“A expressdo é um fenémeno de interfe-feréncia, tanto funcéo do procedimento técnico como
mimética. A mimese, por seu lado, é evocada pela densidade do processo técnico, cuja
racionalidade imanente parece, no entanto, opor-se a expressdao. O constrangimento que
exercem as obras integrais é equivalente a sua eloquéncia, ao seu elemento falante, ndo é
simples efeito sugestivo; de resto, a prépria sugestdo é aparentada com processos miméticos.
Isso conduz a um paradoxo subjetivo da arte: produzir algo de cego — a expressao — a partir da
reflexdo e pela forma; ndo racionalizar o que é cego, mas produzi-lo primeiramente de modo
estético, “‘fazer coisas acerca das quais ndo sabemos o que sdo” (...) A aporia da mimese e da
construcdo torna-se para as obras de arte uma necessidade de unir o radicalismo com a
ponderagdo, sem acrescentar de maneira apocrifa hipéteses auxiliares.” (ADORNO, 1970, pp.
177-179)

Theodor W. Adorno apresenta-nos, neste excerto, uma problematica relacionada com a
expressdo. Segundo ele, “expressdo” e “mimese” surgem como dois termos inconciliaveis, dois
conceitos que se mantém numa tensdo permanente gerando uma problematica que mais do que
um impasse, podem levar a dialética. Para Adorno ndo € possivel tentar racionalizar a
“cegueira”, ou a expressao. A leitura de Adorno sobre a expressdo é que esta se reveste de um
aspeto fragmentario, ao contrario das obras a que ele apelida de “integrais”. Por outras palavras,
antevemos em Adorno um conflito entre racionalidade e emotividade, entre pensamento
estruturado e espontaneidade.

Ao abordar a questdo dos limites da imagem figurada, podemos ainda identificar em
Adorno um novo patamar do problema, desta vez relacionado com a esfera do social. O que
segundo ele agudiza a situacdo do mimetismo, pode mesmo feri-lo de morte: Para Theodor
Adorno, a possibilidade da arte se ligar a induastria cultural é problematica. A experiéncia
mimeética é segundo ele uma forma diferente (e perigosa) de se relacionar com a obra de arte;
ela personifica a “promessa de felicidade” em que assentam as fundagdes do capitalismo. Esta é
a questdo que preocupa Adorno, pois engquanto marxista ndo vé& nada de bom na abordagem
mimética a arte. Uma das principais dificuldades da arte a que Adorno chama de “arte da
construgdo” ¢ a sua umbilical relagdo com o gosto burgués: chama-lhe “O tabu mimético, um

elemento central da ontologia burguesa” (ADORNO, 1970, pp. 177-179) ao passo que em

9 Este informalismo da pintura é uma das razdes porque tenho o habito de pintar formatos mais
reduzidos, assim como a utilizacdo frequente de materiais menos nobres do que a tela. Também o uso da
fotografia € um sinal desta forma de ver a pintura. As fotografias tomam o lugar dos esbogos
preparatorios dos pintores do passado.

2 Theodor Adorno (Frankfurt, 1903- Visp, 1969) Filésofo, Socidlogo, musicélogo e compositor alemao.
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relacio & arte da expressdo, ele nomeia-a como uma falsificagdo®, um processo contrério a
natureza, que nio caminha em sua direcdo, algo que ndo tenta mimetizar®. Gilles Deleuze®
identifica, também ele, o falsificador ou o imitador como alguém que cria determinadas relacdes
com 0s objetos que produz, pois sdo essas relacdes que comportam em si o lado humano da arte,
sd0 a sua interioridade, ao contrario do copista que apenas é estimulado por estimulos exteriores
vindos da natureza. Aquele que empreende uma demanda na descoberta do novo preocupa-se
com a interioridade, com a sua imaginacgdo, ele proprio € um simulacro da natureza (por
oposicdo ao real, que se substitui a natureza enquanto forca criadora), ele quer ser produtivo.
Para ele, a producdo de arte esta do lado do simulacro, ao contrario da cépia, a qual Deleuze
considera improdutiva.

Esta latente aqui um conflito entre a arte e o real. Um problema de representacgdo: a arte
e a sua relacdo com o real. Um problema de naturezas.

A utilizacdo da fotografia (por apropriacdo alheia ou ndo) como ponto de partida para
produzir desenhos e pinturas tende a assumir um caracter ambivalente e de certo modo
paradoxal pela forma como se relaciona o com o real, mediante o olhar do espectador (onde se
inclui o artista). Esta ambivaléncia produz uma espécie de jogo de “aproximacgao/ afastamento”.
“Afastamento” porque ao servir como filtro mediador do real apresenta-se-nos como algo que
esta entre nds e a realidade; mesmo que seja um analogon perfeito do real, ndo se trata da
realidade, mas de uma aparéncia dela. E “aproximagdo” devido a capacidade iluséria com que
sugere a realidade.

Este mecanismo de afastamento e aproximacgéo provocado pelo uso da fotografia pode
acionar um conjunto de tensdes que opde o impulso mimético promovido pelo congelamento de
um momento impresso numa imagem bidimensional fotogréafica a necessidade expressiva e
destruidora dessa mesma imagem originada pela condi¢cdo humana do artista: a falha, o erro, a
incapacidade, o desejo, o humor e tantas outras fragilidades ou forcas inerentes ao criador de
imagens.

A superficie pictérica é assim o local onde estas tensdes se acumulam em camadas ou
simplesmente justapostas. Criando o carater mesmo do objeto produzido, criando afetos, atritos,
rasuras, auséncias, recomecos e finais abruptos ou adiados para sempre.

Arthur Danto®, no seu livio “The transfiguration of the commonplace”, da-nos a

conhecer o0 seu pensamento acerca da ligacdo da arte e da filosofia ao real. Para melhor explicar

2! Este termo: “Falsificagio” ainda descende do pensamento platénico. Porque “escarnece” do original,
infligindo-lhe deformagdes “abusivas”. O humor e a fragmentagdo estdo aqui presentes, num processo
anti mimético, e portanto que se afasta da natureza.

22 Mimetizar, indice de exterioridade: Processo proximo ao da copia fiel do natural.

2 Gilles Deleuze (Paris, 1925- Paris, 1995) Filsofo franceés.

% Arthur Danto (Michigan, 1924- Nova lorque, 2013) Filésofo e critico de arte americano. Fundador de
conceitos de fim da histéria da arte e mundo da arte.
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o seu pensamento, Danto recorre a ideia de “transfigurag¢do”, nogdo que estd muito além de
uma mera transformacdo. Ao recordar o episédio da transfiguracdo de Cristo com os seus trés
discipulos Pedro, Tiago (filho de Zebedeu) e Jodo como testemunhas, Danto apresenta a ideia de
que tanto a arte como a filosofia tém como base um conceito de real; e é precisamente partindo
desse real que a arte opera, tornando assim as obras de arte em pequenas metaforas. Para
explicar melhor este seu conceito, Danto da como exemplo as caixas de “Brillo” de Andy
Warhol: Ao serem réplicas, na escala 1:1 das que a data existiam nos supermercados, havia
contudo algo que as distinguia. Umas eram obras de arte e as outras eram apenas embalagens de
sabdo. A questdo levantada por Warhol e pensada posteriormente por Danto aponta para uma
dificuldade no olhar para os objetos de arte apenas como um fendmeno visual. Danto afirma que
para olhar para as caixas “Brillo” é necessario algo mais do que apenas abordar a obra de um
ponto de vista formal. E necessario também uma abordagem filoséfica da obra que estamos a
observar — visto que Warhol transgrediu as regras aceites para que algo fosse considerado uma
obra de arte no sentido formal. Tornou-se necessario que a filosofia da arte encontrasse
conceitos que redefinissem aquilo que poderia ser considerado obra de arte. Pela primeira vez
dentro daquilo que € conhecido por arte figurativa se levanta a questdo: Qual a possibilidade de
aderéncia entre Arte e Realidade? A filosofia pode transfigurar o real; melhor, pode transfigurar
uma ideia de real que é, segundo Danto, o objeto filoséfico por natureza. Esta postura de Danto
leva-nos a conclusdo de que arte e filosofia poderiam finalmente abragar-se: a libertacdo do
Artista em relacdo aos ditames da Histéria rumo ao pluralismo estético faz com que o artista se
transforme ao mesmo tempo num ser filosofico e as pinturas se transformam em pequenas
metéforas.

Se partirmos do principio de que figurar significa identificar ou reconhecer algo do
mundo real pelo meio de representagdes, entdo € necessario rever mais uma vez o conceito. Por
exemplo, se uma forma for isolada do seu meio, poderemos ter maior dificuldade em reconhecé-
la. Seré entdo justo considerar que esse processo de destacamento ou ocultacdo de determinados
elementos numa imagem fotogréfica é um processo de abstragio®? Podera qualquer operagio
que dificulte a tarefa de entendimento de uma imagem em pintura ser considerada um processo
abstracionista ou estaremos aqui perante zonas cinzentas dos limites da figuracdo?

A questdo da imagem figurada e da “mimésis” pode parecer, nos dias de hoje, uma
discussdo obsoleta ou anacrénica®, mas se olharmos para estes conceitos sob o ponto de vista

que Danto chama de pds-histérico®” ai poderemos pensar de forma diferente. Se pensarmos a

% Como um processo de isolamento e ocultagdo dos elementos que constituem um todo. Do latim
“abstractio” que se refere ao ato de compartimentar elementos, tornando-os ambiguos.

%6 O conceito de anacronico, embora seja referencia a algo fora de tempo, é também no entender de
Giorgio Agamben uma condigdo “sine qua non” para ser contemporaneo.

T A expressdo: pos-historico é relativa ao pensamento de Arthur Danto que identifica um periodo a que
ele chamou de “Histéria da arte” delimitando-a entre 1880 e 1960. Este periodo, segundo Danto
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imagem figurada e a mimésis como lugar-comum (no sentido de Danto) e se considerarmos que
a abordagem filosofica é o elemento que permite a sacralizacdo da obra de arte - j& para ndo
falar de uma recuperacdo da aura- entdo poderemos revitalizar e validar a discusséo em torno
destes dois conceitos: “Figuragdo” e “Mimésis”.

A Representacdo é, segundo alguns pensadores contemporaneos, vista como um
processo performativo dindmico e ndo uma coisa estética. A figuracdo poderia entdo aqui ser
vista como um modo de supra representacdo; em suma, uma apresentagdo. Nao no sentido de
revelacdo mas no sentido de mostrar algo que ainda ndo foi decifrado, algo que ainda se

encontra na bruma da davida mas, desejavelmente, submerso no caldo da dialética.

4-Em cima: Theodor Adorno e Walter Benjamin, em baixo: Arthur Danto e Gilles Deleuze

corresponde a um processo de evolucdo na historia da arte. Explicard mais tarde que nunca quis dizer que
anunciara o fim da arte, mas sim o fim de um determinado tipo de narrativa, e ndo o tema dessa narrativa.
O seu pensamento é profundamente influenciado pelo materialismo Histérico de Hegel.
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b) Dispositivos Retoricos e Figuras de Estilo

Neste capitulo é nossa intencdo fazer uma breve abordagem reflexiva da Retorica e dos
elementos que a compdem, nomeadamente as figuras de estilo. Depois de aflorar algumas
consideracdes acerca da importancia da Retorica e das figuras de estilo nas linguagens verbal e
escrita, tentaremos retomar estes conceitos mas, desta vez, ligados a visualidade. Isto porque
assumimos as imagens como uma importante forma de comunicacgdo, com caracteristicas muito
préprias, mas passiveis de estabelecer com a palavra escrita e falada uma relacdo muito forte,
podendo mesmo complementarem-se ou substituirem-se, uma pela outra. Barthes aconselhava o
observador das imagens a aperceber-se do que esta além daquilo que é decifravel por palavras,

apelando o observador a percecdo daquilo que nédo é 6bvio a primeira vista.

Se tomarmos em consideracdo a histéria da retorica desde os tempos em que esta se
tornou objeto de estudo como uma arte de comunicar e persuadir, ja na Grécia Antiga, entdo é
natural que algumas questdes e reservas se levantem acerca da sua reputacdo. A sua historia é
longa e apresenta um registo que corresponde a duas linhagens relativamente distintas. A
primeira atribui a retérica uma primeira intencdo de demonstrar tecnicamente e de uma forma
racional algo ou uma ideia que € verosimil; jA& no segundo caso, ou linhagem, deparamo-nos
com uma atitude que implica uma certa “psicagogia” que significa literalmente “conducdo da
alma”, o que nos tempos que correm poderiamos entender como “manipulagdo” mental. Nesta
segunda linhagem explora-se todo o potencial da sedu¢do da palavra, intervindo nessa operacao
uma habilidade extrema do orador. J& ndo se tratava ali apenas de explorar as regras retéricas
comuns, tais como a diccdo, a eloguéncia, a gesticulacdo adequadas ao efeito desejado de um
determinado discurso, mas antes tornar o discurso de tal forma ambiguo que o interlocutor era
constantemente apanhado em ciladas discursivas.

Este tipo de discurso era de tal maneira enleante que Platdo”® denominava-o como uma

forma de governar no interior da mente dos seres humanos. Como exemplo deste tipo de

»2_ Através de ardis da linguagem levavam

discurso manipulador e ambiguo temos os “Sofistas
0s seus interlocutores a desdizerem-se, jogando com o sentido das palavras com jogos de falsas
l6gicas, impondo ideias duvidosas como se fossem verdades indesmentiveis. Estes sofistas
confiavam cegamente no poder da palavra e propunham-se a ensinar esta ldgica de discurso a
futuros discipulos mediante pagamento (hoje em dia, alids, a palavra “Sofista” carrega em si

uma conotacdo de algo duvidoso e pouco recomendével). Na extremidade oposta encontramos a

dialética, que propunha um didlogo honesto onde uma determinada verdade ndo era imposta,

%8 platéo (Atenas, 428/427A.C.-Atenas, 438/437 A.C.) Filésofo e matematico grego do periodo cléssico.
2% Os sofistas eram considerados grandes mestres da argumentacao publica na Grécia cléassica, sendo por
isso procurados por jovens que se interessavam por aprender a retérica e outras ciéncias. Eram mestres
itinerantes e ensinavam mediante pagamento.
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mas resultava de descoberta a dois de uma forma verdadeira e correta. O tipo de discurso
relacionado com a dialética ndo tem intencdo de manipular, mas pretende através de uma certa

racionalidade, um pensamento claro e sem subterflgios.

Todo este processo de construcdo discursiva remete para 0 universo da escrita e da
oralidade, mas no contexto do presente trabalho tentaremos deter-nos num outro tipo de
retérica, que incide ¢ se manifesta nas proprias imagens ¢ a que chamaremos de “Retorica
visual” — e que tem a ver com a possibilidade de comunicacdo dessas imagens. Este termo ndo
é, evidentemente, novo; ele tem vindo sistematicamente a ser tratado em inGmeros escritos
acerca de estética por importantes autores como Roland Barthes ou Georges Didi-Huberman®.
Esta questdo da retérica visual assume ainda maior importancia quando falamos da producéao de
arte contemporanea, particularmente quando se verifica nela uma certa narratividade, um
discurso. Esta capacidade discursiva das imagens tem o poder de construir historias (em
poténcia) que passam por varios niveis de apropriacdo. Estas situam-se, tendencialmente e em
Gltima instancia, dentro do dominio do espectador, mesmo que tenham sido outros a iniciar este

processo de construcao.

O produtor destes objetos de arte envolve-se, também ele, nas narrativas; é uma espécie
de “ser mediunico”, ainda que sendo-o, por vezes, de uma forma ambigua e emocional. Mas
depois de Marcel Duchamp® o espectador ganha uma importancia e um lugar fundamental no
processo criativo, sendo por isso fundamental, a nosso ver, que o autor consista ele mesmo no
primeiro espectador. Entendamos pois uma pintura (ou desenho) cujo principal ponto de partida
sejam imagens bidimensionais fotograficas, normalmente apropriadas daquilo que é o grande
acervo de imagens gue habita 0 mundo e que, de certa forma, é uma espécie de repositério de
uma memoria coletiva. Podemos assim dizer que de uma forma algo simplista retérica visual é

uma capacidade de ler, mas também de dar-a-ler imagens.

Esta leitura serd influenciada por varios fatores (como veremos adiante), mas serdo
muito mais do que os codigos pré-estabelecidos que permitem um reconhecimento imediato de
algo. Roland Barthes assegura-nos que a leitura de uma imagem funciona sempre com dois tipos
de mensagens. a) A mensagem “denotada”, que se prende com a objetividade da mensagem
fotografica, com o real literal dessa imagem; desse ponto de vista essa imagem torna-se
impossivel de descrever na sua plenitude tal a quantidade de informagdo que comporta; e b)
como um codigo “conotado”, pois a leitura dessa imagem terd sempre um cariz histérico, uma

vez que ela depende do “saber” do espectador e da forma como uma sociedade “pensa” acerca

3,0 Georges Didi-Huberman (Saint Etienne, 1953) Fildsofo, historiador, critico de Arte e professor da
Ecole de Hautes Etudes em Sciences Sociales de Paris.
%1 Marcel Duchamp (Blainville-Crevon, 1887- Neuilly-sur-Seine, 1968, Nanterre.)
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de uma determinada imagem. E nosso entender que este processo de conotaco a que Barthes se
refere como a “imposicdo de um segundo sentido numa imagem fotogrdfica” € um processo
dinamico e pode operar sobre o real, modificando-0*. Lidamos entfo aqui com algo de mais
profundo do que o imediato. Roland Barthes afirma que é através da emocdo que conseguirmos
“ler” além do 6bvio. Neste sentido o autor enuncia algumas particularidades acerca do sentido

obtuso, deixando antever no excerto que exibimos abaixo, alguma autonomia do sentido obtuso.

“Em suma, o que o sentido obtuso perturba e esteriliza é a metalinguagem (a critica). Podemos
apresentar algumas razdes. Em primeiro lugar, o sentido obtuso é descontinuo, indiferente a
historia e ao sentido dbvio (como significacdo da historia); esta dissociacdo tem um efeito de
contranatura ou pelo menos de distanciamento em relacdo ao referente (ao «real» como
natureza, instancia realista). (BARTHES, 1982, p. 59)

5-Roland Barthes

A época em que a pintura detinha 0 monopolio das imagens existentes no mundo é ja
longinqua. As figuracOes pintadas tornaram-se residuais quando comparadas com a imensidade

de imagens que povoam o mundo. A fotografia tornou-se, por exceléncia, 0 meio de producao

%2 Esta modificacdo do real pode ser significativa em relagdo ao nosso processo de trabalho de pintura e
desenho. Pode perfeitamente ser este segundo sentido de que fala Barthes uma justificacdo para a
utilizacdo de imagens fotograficas apropriadas para serem modelos de pinturas e desenhos. Se é possivel
criar ou entender segundos significados em imagens, entdo significa que as narrativas se mantém abertas.
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de imagens, tendo alterado por completo a relacdo estabelecida entre o artista, as imagens e o
publico.

A retorica visual subentende uma espécie de encontro com o pictérico, com o objeto
fisico, e nesse sentido parece-nos importante dar particular atencdo a superficie pictorica de
modo a tentar refletir acerca da sua importancia na construcio das narrativas. E nesse lugar que
sucedem os afetos e os atritos. Os objetos valem pela maneira como nos afetam: a superficie
pictérica é uma entidade fértil e transforma-se num local de intermeio que medeia o espaco do
observador e um mundo (ou local) onde se encontram e entrecruzam as narrativas. Didi-
Huberman define-o como sendo um espaco mediador entre o olhar gque se transforma em gesto e
o espago que o acolhe e conserva... Ou seja, algo que permite passar da superficie a

profundidade, mas que é também representativa dessa passagem, dessa transformacao.

Este autor encara a experiéncia visual como a Gnica maneira de evitar as duas situacoes
extremas, essa inquietacdo causada pela ambivaléncia das imagens: olhar as imagens pode
causar um vazio que por sua vez podera ser preenchido por duas atitudes: Uma primeira tem a
ver com a crenga ¢ uma segunda tem a ver com a ‘“tautologia”. A crenga € a nosso ver,
metaforica, ao passo que a tautoldgica é mais literal e ambas se radicalizam de certa maneira:
Perante a crenca, poderemos ser levados além do objeto artistico, rumo a uma certa
espiritualidade, um mundo repleto de metéaforas, signos, narrativas e todas as figuras de retorica.
Existe o perigo de esquecer a parte visual em detrimento do elemento falante e da linguagem, ja
do ponto de vista tautolgico poderemos ficar demasiado centrados no objeto e dessa forma nédo
levar em linha de conta a poética a ele acoplada. Poderiamos dar como exemplo a abordagem
dos minimalistas, acusados de serem demasiado literais, e dessa forma amputar o lugar do
espectador enquanto parte integrante do processo criativo. Disso mesmo nos da conta Didi-

Huberman no paragrafo abaixo:

“Dar a ver é sempre inquietar o ver, em seu ato, em seu sujeito, portanto uma

operacdo fendida, inquieta, agitada, aberta. Entre aquele que olha e aquilo que é olhado.”

(DIDI- HUBERMAN, 2010, p. 77)

O estado de ambiguidade em que mergulha a obra contemporéanea, as dialéticas dai
resultantes sdo talvez o assunto mais premente aqueles que produzem imagens e aqueles que
produzem imagens que por sua vez nascem de outras imagens. A sua proliferacdo ja para ndo
falar em banalizagdo, leva a uma saturagdo dessas mesmas imagens, e a um constante desvio do
seu sentido originario, personificado na pessoa do espectador. Esse espectador é aquele que
espera uma devolucdo do olhar, gesto que langa sobre a superficie pictérica. A migracdo das
imagens apresenta-se como um fator crucial na contemporaneidade, a sua poténcia dialética e

discursiva é inclusiva, no sentido em que o espectador tem um lugar dentro da obra. Ela
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apresenta-se-nos aberta e permite nesse sentido que o espectador a finalize e participe no seu
processo de criacao.

Também Roland Barthes aborda esta questdo sugerindo uma negacdo da “autoria”
explicando que o fluxo criador ndo circula num sentido Unico, mas apresenta-se-nos vindo de
varias dire¢Ges: Mais uma vez a importancia do espectador (neste caso o leitor) é sublinhada por

a Roland Barthes, ele afirma no seu texto “a morte do autor”:

“Q autor quando se acredita nele, é sempre concebido como o passado do seu préprio
livro: o livro e o autor colocam-se a si proprios numa mesma linha, distribuida como um antes
e um depois: supbe-se que o autor alimenta o livro, quer dizer que existe antes dele, pensa,
sofre, vive com ele; tem com ele a mesma relacéo de antecedéncia que um pai mantém com um
filho. Exatamente ao contrario, o scriptor moderno nasce ao mesmo tempo que 0 seu texto; ndo
estd de modo algum provido de um ser que precederia ou excederia a sua escrita, ndo é de
modo algum o sujeito de que o seu livro seria o predicado; ndo existe outro tempo para além da
enunciacgao, e todo o texto é eternamente escrito aqui e agora. ” (BARTHES, A morte do autor,
2004)

A producdo artistica ndo é apresentada ao espectador como algo de acabado e fechado
pelo artista, longe portanto de ser um ato consumado. A atitude do artista também estd muito
longe de ser um “catequizador” cultural perante o pobre espectador. Este por sua vez encontra-
se mais informado e emancipado, de modo a ter um peso particularmente mais forte na
existéncia da obra de arte. E nossa convicgio que esta atitude por parte do espectador pode ter

motivado uma segunda perda de aura® na arte contemporanea.

Como resposta ao peso que o observador pode ter no processo de criacdo artistica,
encontramos eco desta problematica em Goethe*quando afirma que a observacéo de um objeto
de arte pode fazer nascer no espectador um novo 6rgdo sensorial; onde, para 0 bem ou para o
mal, o espectador é afetado pela experiéncia. O que Goethe quer dizer, parece-nos, é que a obra

de arte tem a capacidade de moldar o espectador, na sua qualidade de recetaculo.

Para além da retérica que se alimenta de cddigos pré-estabelecidos, ordenados,
catalogados e assimilados culturalmente e aos quais estamos perfeitamente ambientados, nada
mais ha a esperar; é necessario ainda um apelo ao desregramento dos sentidos e ao deambular

entre 0 caos e a ordem, escapando a enxurrada daquele sentimento de grandiosidade e

¥ Na minha opinio, esta segunda perda de aura, relaciona-se mais com o proprio artista, enquanto ser
dotado de capacidades quase divinas. O entendimento que a importancia do espectador era muito mais do
que uma atitude passiva, mas que em vez disso, se situava ao nivel do ato criador leva a que a aura do
artista seja anulada. A ideia do artista enquanto ser medidnico, a meu ver legitima, o0 processo de
apropriacdo de imagens. Apresenta o artista como alguém que torna visivel, que apresenta algo que ja
existia, apenas precisava de ser incorporado, de um novo corpo, o corpo pictérico.

% Goethe (Frankfurt, 1749- Weimar, 1832) Escritor e pensador alem&o que também se dedicou & ciéncia.
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eloquéncia caracteristicas da “grande obra de arte”. E, sobretudo, importa dar atengdo ao

. . 35.
“singular” e ao “devir menor™”,

Esta abordagem a produgdo de arte contemporanea, embora possua ainda um cunho
fortemente retdrico, surge muitas vezes como se viesse em contramao, e com isso afasta-se da
retérica mais tradicional. Este afastamento manifesta-se por uma subversdo das formas
enunciadas pela retorica mais classica. Dinamitar as regras da “boa” observagdo e entendimento
das narrativas pictéricas. Recusar uma domesticacdo do olhar perante um objeto estético, quer
por parte do observador ou até mesmo criador desse objeto, pois o criador é o primeiro
espectador desse mesmo objeto. Uma espécie de anti retdrica, ou melhor, um entendimento da

retérica como um processo organico cujo principal objetivo € ser pertenca do mundo.

A poténcia discursiva de uma pintura ndo esta na forma como ¢é eficaz a transmitir uma
mensagem, mas sim na forma como nos olha, nos afeta, nos atinge e nos coloca em tensdo com
a vida quotidiana. A constante dobragem e desdobragem de sentidos na superficie de
significados é o garante de vitalidade necessaria para um continuo “descontinuo” da obra

perante nds.

A retdrica exige que reaprendamos continuamente conceitos, devido a sua dicotomia,
ela propria teve que regenerar dogmas ao longo dos séculos para ndo cair apodrecida, tendo
inclusive passado por um periodo de adormecimento, e quando acordou, 0 mundo tinha mudado
muito: a imagem fotografica, o cinema, as ciéncias humanas, sociais, cognitivas, tecnologias de
comunicacdo, mercado mundial e geopolitica- um renascimento da retérica implica mais do que

uma simples restauracao.

% Devir menor, aqui refere-se a uma forma de pensamento que contraria a légica do pensamento
filoséfico instituido. Uma espécie de um ndo-lugar do pensamento, normalmente associado a pessoas
como os loucos ou as criangas. Esta tipologia de pensamento gera uma problemaética explorada pela arte
contemporanea como local limite da l6gica aceitavel ao senso comum e de certa forma singular.
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b1) O Problema do Fragmento e do Todo

«Fragmento s. masc. 1. Pedago de uma coisa partida, rasgada: Um fragmento de vidro, de
pano. 2.Passagem extraida de uma obra, de um texto, etc.: Estudar um fragmento da
“Odisseia” 3. Resto de uma obra antiga.: Fragmentos de uma estatua. 4. Parcela: Fragmentos
de verdade. 5. Parte de um todo, de matéria, de alimento ou de corpo.»

Nova Enciclopédia Larousse, vol. 10, pp. 3126.

«Todo adj. Inteiro, total, completo. Pronome indef. Qualquer, cada. S. masc. Soma, conjunto.»

Nova Enciclopédia Larousse, vol. 21, pp. 6715.

«A fragment, like a miniature work of art, has to be entirely isolated from the surrounding
world and be complete in itself like a porcupine...» (SCHLEGEL, 1971, p. 189)

A ideia classica de obra de arte, aguela com que nos deparamos em épocas tdo distintas
como o Renascimento onde as representacdes da vida de Cristo de Tintoretto®® e as belas
imagens da Virgem de Bellini® eram uma espécie de biblia visual toda a representacdo era
fundamental para a obra de arte ser ”lida” corretamente. De facto, em épocas como o
renascimento, a idade média, ou mesmo no inicio da era moderna, quando grande parte das
populacdes eram analfabetas, a pintura tinha um caracter fortemente utilitario. A figuracédo e a
narracdo tinham uma importante funcdo social, e era essencial que a mensagem fosse
compreendida. Claro que as imagens religiosas eram aquelas que mais cumpriam esta funcéo,
mas as paisagens e os outros géneros cumpriam um papel semelhante de literatura visual®.

Os ideais da retérica ndo previam que estas obras fossem parcelares ou inacabadas.
Existiam canones que deveriam de ser respeitados rigorosamente como as medidas das asas dos
anjos, 0s esquemas de composi¢do, o aspeto acabado e polido das superficies pintadas, nada era
deixado ao acaso. Os limites da pintura seriam assim coincidentes com os limites do suporte
utilizado para a produzir. Segundo Alberti* as pinturas deveriam ser uma espécie de janela
aberta para o mundo e o pintor deveria reproduzir esse mundo com grande fidelidade, com a
ajuda da perspetiva linear (ndo deixa de ser curioso que para reproduzir a natureza se aceda a
matematica). O Proprio Alberti escreveu um tratado de pintura no qual para além da

importancia do documento em si enquanto registo historico, damos conta de alguns preceitos e

* Tintoretto (Veneza,1518- Veneza, 1594)

¥ Giovanni Bellini (Veneza, 1430- Veneza, 1516)

% A pintura tinha um papel didatico para as populagdes.

% |eon Battista Alberti (Génova,1404-Roma, 1472) Arquiteto, tedrico de arte, e humanista italiano, que
personificou bem o espirito renascentista, conseguindo desempenhar varios papéis com grande apeténcia.
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normas para executar corretamente o oficio de pintar. Este entendimento da pintura era como se
fosse um contentor hermético de boas praticas para construir grandes obras de arte.

Os alunos tendiam a seguir 0s seus mestres, e 0s mestres quando reconheciam talento
aos seus discipulos, protegiam-nos e recompensavam-nos atribuindo-lhes tarefas mais
importantes, numa espécie de estratégia empresarial. Dificilmente alguém pensava em roturas, a
competicdo podia ser um assunto sério mas era sempre em busca da perfeicdo. A evolugdo em
termos de conceitos era francamente lenta, no entanto o trabalho oficinal era exigente, pois era
necessario construir uma boa retérica.

Foi esta a regra da “boa” retorica associada a um desejo de comunicacdo muito proxima
da linguagem verbal, que se manteve inalterada ao longo de varios séculos, constituindo aquilo
a que hoje chamamos de “tradicdo”. Esta vis@o tradicionalista que assumia a obra de arte como
uma totalidade que deveria ser vista como algo de acabado e completo, perdurou de uma forma
sustentada até sensivelmente principios do século X1X com o advento do Romantismo.

As formas tradicionais associadas as narrativas pictoricas, ndo previam liberdades
interpretativas ao espectador, a obra quando chegasse ao publico encontrar-se-ia fechada, com
uma mensagem clara. As figuras pintadas deveriam ser quase palpaveis, como se estivessem ali
a0 nosso lado.

Novalis®* e os Irméos Schlegel primeiramente na escrita formulavam conceitos que
davam extrema importancia ao fragmento enquanto questdo estética. Posteriormente os
primeiros movimentos pré vanguardistas, que na viragem do século XIX para o século XX
davam sinais de querer transformar tradi¢do em revolucao, numa tentativa de “democratizagao”
e abertura de pensamento na arte, encaravam a fragmentacdo da imagem em pintura como algo
de verdadeiramente importante, dando origem a uma pintura altamente retiniana.

O aparecimento da fotografia ajudou decisivamente a que o paradigma da representacéo
do mundo pela pintura fosse posto em causa, nomeadamente a partir do momento em que 0 uso
da fotografia se massifica.

O espectador até aqui fora sempre confrontado com obras acabadas que eram a
demonstracdo de uma capacidade de execugdo e de dominio da técnica somente ao alcance de
predestinados. Os proprios esbogos preparatorios das diversas pinturas eram documentos de
trabalho que ndo eram feitos com a intengdo de serem expostos. Eram obviamente subsidiarios
da pintura, e s6 a existéncia da pintura justificava os inmeros estudos feitos para a conceber.

O grande impulso relativo a importancia do fragmento da-se com Walter Benjamin que entende
a historia, ndo como uma sequéncia linear de acontecimentos, mas como uma espécie de

acumulacdo de ruinas como se fossem um gigantesco caos de proporgfes crescentes que

%0 Novalis, pseudénimo de Georg Philipp Friedrich von Hardenberg (Wiederstedt, 1772- Weissenfels,
1801) Escritor do primeiro romantismo aleméo.
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desembocariam em tragédia. Benjamin d& uma visdo destes acontecimentos com a imagem do
anjo da histdria que se detém diante dos destrogos acumulados da historia.

Paradoxalmente, Benjamin considera que sdo os fragmentos da histéria que permitem
de algum modo empreender o caminho contrario do caos. E certo que as ruinas nio s&o mais do
que restos, mas estes apresentam-se como Unicos testemunhos do passado, que Benjamin tanto
valoriza. Os destrocos sdo resultado de um progresso autista que teima em ignorar as vozes do
passado, sendo esta a causa da melancolia do anjo e por arrasto de Benjamin.

O ser melancdlico, que Benjamin associa ao cronista®, é aquele que coleciona
fragmentos, detritos que vai encontrando ao longo do caminho, mas sente-se impotente para 0s
reconstruir de forma correta porque estes fragmentos perderam o seu significado préprio, dando
origem a uma nova ordem nascida do caos. Benjamin revé-se no cronista, aquele que recusa um
entendimento encadeado da historia numa linha temporal que leva inevitavelmente a tragédia e
concebe 0s acontecimentos dessa histéria como uma relacdo de causa/efeito. Esta é a forma que
Benjamin encontra para dinamitar o tempo histérico que tem como fim a morte: articular
historicamente 0 passado ndo significa conhecé-lo, pois os historicistas simpatizam com os
vencedores, marchando triunfais sobre pilhas de cadaveres, essa é a barbarie da historia. Para
Benjamin, “a histéria é o objeto de uma construgdo cujo lugar, ndo é tempo homogéneo e
vazio, antes formando um tempo pleno de “agora” (... (BENJAMIN, 2012, p. 138)).

O fragmento o0 “agora” personifica o vivo por baixo da mascara finebre do morto. A
todo 0 momento as constelacdes (da histdria) de que Benjamim fala podem ser acordadas e
reveladas, saindo do esquecimento a que foram votadas por uma falsa ideia de progresso. As
constelagdes sdo a forma como Benjamin encara os acontecimentos histéricos: eles ndo sdo um
tempo linear.

No campo da produgdo artistica, o fragmento ndo é sinonimo de incapacidade
especulativa, alheamento do processo de criagdo, ou falta de rigor conceptual, serd ao invés
disso, uma prova de maturidade filoséfica, vigor e capacidade dialética. Em suma, acreditamos
gue o fragmento possibilita a permanéncia da obra em aberto, torna-a inclusiva e por isso uma
marca do contemporaneo: esta no tempo, aquele que se encontra permanentemente em
confronto com esse mesmo tempo, que o questiona, ndo se deixando apanhar pelas malhas do

42 .
“gosto™”” de uma €poca.

*1 A figura do cronista em Walter Benjamin pode ser comparada aos modernos coletores de imagens,
vestigios de um mapeamento do mundo, que quase aleatoriamente e compulsivamente insistem em
construir corpos vivos a partir de corpos mortos. As pequenas pinturas, estdo imersas em morte, mesmo
revestidas de matéria viva: o pigmento e a tinta.

%2 Como afirmou Maria Filomena Molder, o gosto entra em decadéncia com Kant, mais nenhum filésofo
fala em gosto. Aqui a minha intensdo ¢ utilizar “gosto” de uma forma depreciativa. Muito proximo
daquilo a que vulgarmente se chama de “moda”, ou a praticas comportamentais massificadas.
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Friedrich Schlegel aponta como uma das virtudes do fragmento a capacidade de
introduzir um desdobramento que possibilita a compreensdo de um sistema como um edificio
em aberto, onde a sua caracteristica de todo ndo implica a sua anula¢do enquanto fragmento.
Mais ainda, o dialeto dos fragmentos deixa uma abertura para que a dialética se mantenha ativa
entre os varios sistemas, visto o fragmento ter a capacidade de apontar em varias direces, como
0s picos de um porco-espinho, e tal como esse animal, o fragmento também conserva a
ambivaléncia de ser particular e a0 mesmo tempo universal.

De um ponto de vista pratico, consideramos que o fragmento testa e pressiona
definitivamente os limites da figuracdo, abrindo sempre a possibilidade de estes limites se
expandirem, quer de um ponto de vista puramente visual quer de um ponto de vista conceptual
ou estético. A fragmentacdo pode manifestar-se também ao nivel da formacdo da atitude
artistica de um autor, a contemporaneidade permite uma liberdade criadora sem precedentes,
quase cacofénica, ou como diria Jean Baudrillard®® “esquizofrénica”. Passada que foi a época
dos “ismos” e das posturas épicas ¢ heroicas, e de uma atitude de ostracismo perante o passado,
é possivel novamente revisitar o passado e a histéria, mas desta vez com um distanciamento que
permite ativar um espirito critico bastante pessoal.

Nos tempos em que nos encontramos, tudo € fragmento, tudo é provisorio, a pratica de
pintura e desenho ndo passam de tentativas: simulacros de uma estranha realidade. A tomada de
consciéncia de que € impossivel unificar o caos do nosso tempo. Tal como vimos em Walter
Benjamim, o cronista apenas pode recolher os pedacos para tentar reverter o caos.

Para Roland Barthes, o fragmento, ou a reticéncia € uma das técnicas (literarias) que
permite reter o sentido para melhor o deixar difundir em direcbes abertas, neste tempo de
faléncia dos grandes ideais unificadores: politicos, sociais e religiosos, principalmente neste
nosso mundo ocidental. O fragmento é o ideal de beleza que resta da obra de arte total.

Tal como o cronista, também me revejo a recolher fragmentos do fluxo cadtico de
imagens que povoam o mundo, e tal como ele, tento criar alguma ordem, mas em vao, pois 0s

detritos continuam a acumular-se e regressa a melancolia.

%% Jean Baudrillard (Reims, 1929- Paris, 2007) Sociélogo e Filésofo francés. Escreveu obras como
“Simulacros e Simulagées” e “De um Fragmento ao Outro”.
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b2) As particularidades do Efeito Humoristico: Memdria e
Ressonancias.

O humor, nas suas mais variadas manifestacdes, foi sempre motivo de debate, de
acérrimas disputas e julgamentos. A tradicdo historica, principalmente no caso da pintura,
habituada que estava a imortalizar homens e mulheres poderosos, contava com um aliado de
peso nessa tarefa: a velha, séria e grave retorica. As formas de arte “elevadas” ndo viam no
humor nada que pudesse engrandecer a personalidade destes retratados para a posteridade.
Como prova disso podemos testemunhar os retratos militares de Goya* e Velasquez® — as
posturas sérias e austeras das ditas personagens (imagem 6), os seus fatos impecaveis e as
medalhas brilhantes. Cabia aos pintores, alguns deles nomeados pelas realezas, desempenhar
esta tarefa com a maior das dignidades. Velasquez, enquanto pintor da corte espanhola é disso
um bom exemplo. Principalmente nos seus retratos palacianos, nos quais existe a preocupacao
de representar elementos da corte no seu maior esplendor. Existe, no entanto, um outro lado da
moeda... E que se considerarmos os seus retratos de bufoes (imagem 6), teremos entdo de
reequacionar 0 nosso pensamento. Poder-se-a argumentar que esta atitude de Velasquez ¢é de
uma nobreza extrema: a forma como pinta os pobres bufdes, ndo possui menos dignidade do
que aquela com pinta retratos reais, mas isso ndo implica que ndo exista aqui uma certa ironia
ou humor, ndo s6 em relacdo aos retratados mas também em relacdo a nobreza e as convengdes
sociais. Estas pinturas de Velasquez, a nosso ver, podem ser interpretadas como uma postura

critica, préxima de uma noc¢ao de realismo social.

6-A esquerda: Velasquez, Retrato de Filipe IV, 1624, ao centro: Francisco de Goya e Lucientes, Retrato do General
José de Urrutia, 1728 e a direita: Velasquez Bufon don Sebastian de Morra, 1645.

* Francisco Goya (Fuendetodos, 1746- Bordéus, 1828)
** Diego Velasquez (Sevilha, 1599- Madrid, 1660)
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Caravaggio® foi outro pintor que usou procedimentos de certa forma humoristicos. E o
caso, entre outros, da vez em que decidiu utilizar uma prostituta como modelo para uma pintura
da Virgem Maria (este pintor era, segundo alguns registos da época, um homem que tinha
dificuldade em manter-se longe de problemas). Numa conjuntura social onde os c6digos
existiam para serem cumpridos e mesmo levados ao pé da letra, era demasiado perigoso ser-se
compreendido.

Umberto Eco®’ no romance intitulado “O Nome da Rosa” aborda esta questdo do riso e
do humor e mostra a maneira como alguns poderes instituidos, nomeadamente a Igreja Catolica
encarava esta manifestacdo de humanidade. A leviandade do humor e do riso eram quase
blasfemas, “o riso é fonte de duvida...é por isso que Cristo nunca ri” (o proprio S. Jodo
Crisostomo entende que o riso encerra em si uma influéncia maligna e nefasta).

O humor, nomeadamente o humor negro, é um dos mecanismos chave da producdo das
denominadas vanguardas, nomeadamente as artisticas. A luta constante, 0s sucessivos
manifestos com que os diversos ismos se apresentam, sdo muitas vezes textos do mais feroz
humor, anunciando roturas, explorando o lado sombrio e irracional do ser humano. Estas lutas
contra a tradicdo apresentavam-se como uma forma de fuga ao sentimentalismo, uma negacao
radical da emoc&o. André Breton®, no prefacio do livro “Antologia do humor negro”, refere o
facto de o humor negro ser “O sentimentalismo sempre com um fundo azul”. OU seja, uma
abordagem do sentimentalismo com espirito trocista. Dai a ideia do ser humano sofredor
veiculada pelo Romantismo ndo ter lugar nas Vanguardas. Existem nas Vanguardas um
sentimento de devir menor (de valorizar pensamentos laterais e menos l6gicos, como o
pensamento das criangas ¢ dos loucos, como sdo prova a “arte bruta) em contraste com a ideia
roméantica da consciéncia da pequenez do homem perante as forcas da natureza.

Damos por adquirido que o cdmico ndo existe fora do humano. Mas se 0 homem é
conhecido pelo animal que ri (ou faz rir), 0 mesmo nado se pode dizer acerca de uma paisagem.
Ela pode ser sublime, bela, feia, mas nunca sera risivel. Henri Bergson5°, a este proposito,
argumenta gue se conseguissemos ver a vida de maneira neutra, muitos dramas se converteriam
em comédia. Em Bergson o comico exige uma espécie de “anestesia momentdnea” do coragao
para produzir todo o seu efeito...ele destina-se a inteligéncia pura. O comico situa-se algures
entre a arte e a vida, como se fosse uma espécie de filtro que permite entrever cada lado a partir
do outro.

No periodo que se segue ao Modernismo o humor desempenha mais uma vez um papel

importantissimo. Aqui a revisitacdo e o novo olhar para trds para tradicéo é feito de bisturi em

“¢ Caravaggio (Mildo, 1571- Porto Ercole, 1610)

*" Umberto Eco (Alexandria, 1932) Escritor, filésofo, semiélogo, linguista e bibliéfilo italiano.
“8 3. Jodo Criséstomo (Antioquia, 347- Comana Pontica, 407) Arcebispo de Constantinopla.

9 André Breton (Tinchebray, 1896- Paris, 1966) Escritor, poeta e tedrico surrealista francés.
% Henri Bergson (Paris, 1859- Paris 1941) Filésofo e diplomata francés.
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punho: a revisdo historica é feita sob o signo do questionamento e das infinitas possibilidades
que o avango civilizacional permite ao artista. Ele proprio, envolvido na critica institucional,
utiliza o humor como dispositivo critico, imiscuindo-se em questdes politicas e sociais de forma
a criar polémica e, consequentemente, debate — tentando assim atrair a atencdo para situacdes de
naturezas diversas como o racismo a pobreza a exclusdo, assim como todo um conjunto de
questdes afetas ao mundo ocidental.

Como exemplo de uma abordagem mais humoristica, destacamos o caso de Marcel
Broodthaers® ¢ o seu projeto intitulado o “Museu das dguias”. Neste caso a provocagio é muito
direta e até se pode considerar que a postura de Broodthaers se situa, ao colocar-se numa
posicao de superioridade moral perante o panorama artistico institucional, no plano da ironia. A
sua ideia de construir um museu ficticio transforma-se na celebracdo de um nao-acontecimento,
embora esse museu por si criado tenha efetivamente um espaco fisico, uma abertura solene com
a presenca de varias entidades institucionalizadas (embora comunguem um espirito critico ao
sistema institucional), e com uma duracdo minima de quatro anos. Poeta de formacao,
Broodthaers possui um espirito critico especialmente agucado: afirma que pretende ser artista
pois quer vender pecas, fazer dinheiro e ter sucesso na vida finalmente com a idade de quarenta
anos.

O humor tem a capacidade de criar camadas de significacdo acerca dos acontecimentos
evocados pela memdria. Ele transforma-se num compromisso entre aquilo que é um
acontecimento real e as nossas espectativas em relacdo a esses acontecimentos. E uma ponte
entre o real e o ideal. E como se fossem ressonancias dessas memorias do nosso quotidiano, que
nos surgem como “flashes”, fragmentos da nossa historia pessoal, quer da infancia, quer do
minuto que acabamos de viver. O humor é uma espécie de regulador de emogoes e espectativas,
permitindo relativizar todos os acontecimentos, pode ser coisa privada como uma caixa de

Joseph Cornell®

. O riso permite aceder & nossa condicdo animal, porque nos permite alguns
hiatos da raz&o por ser algo que lhe escapa, gragas a sua condicdo némada e selvagem, o riso no
pensamento do século XX acede ao ndo-sério ou ao nao-consciente, algo que para alguns
pensadores é essencial ao pensamento humano, é necessario para continuarmos a pensar 0
mundo. O riso é muitas vezes conotado com o ndo-lugar, o nada. Como diz Nietzsche na “gaia

L, . . 153
ciéncia”: “Rir (...) para sair de toda a verdade

* Marcel Broodthaers (Bruxelas, 1924- Colénia, 1976) Poeta, cineasta, e artista belga, muito influenciado
pelos surrealistas, nomeadamente René Magritte.

>2 Joseph Cornell (Novalorque, 1903- Nova lorque 1972), as suas caixas, eram 0 Seu pequeno mundo,
eram uma forma de quotidiano afetivo privado, e regulador de emogdes.

%% \erena, A. O Riso e o risivel na histéria do pensamento. Pp 200
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No meu trabalho pléstico aproprio-me de imagens fotogréficas impressas ou digitais que

me servem de modelo ou, pelo menos, como ponto de partida. Na maioria dos casos elas estéo
presentes fisicamente, mas noutros elas sdo apenas memdrias de imagens vistas. As imagens
fotograficas, considera Roland Barthes sdo uma espécie de “presenca da auséncia”, elas sdo o
encontro com o quase real: as imagens fotograficas ndo sdo o real em si, mas sdo 0 seu
analogon perfeito. Vejamos este conceito nas proprias palavras de Barthes:
(...) e é precisamente esta perfeicdo analdgica que, perante o senso comum, define a fotografia.
Temos entdo o estatuto particular da imagem fotografica: é uma mensagem sem codigo;
proposicdo da qual temos imediatamente de extrair um corolario importante: a mensagem
fotogrdfica é uma mensagem continua.” (BARTHES, 1982, p. 13). E é, acrescentamos nos,
nesta continuidade da mensagem que o artista deve intervir, esta continuidade da acesso a uma
fratura provocada pela auséncia de cédigo destas imagens fotograficas. O método a que o artista
pode e deve recorrer, com o intuito de prolongar a continuidade da mensagem e impedir que
esta se esgote no seu sentido mais 6bvio, é o humor. Este permite uma nao-ldgica® ou melhor
dito, uma logica particular na leitura das mensagens fotograficas. Acrescenta ainda Barthes:
“Existem outras mensagens sem cddigo? A primeira vista, sim: sdo precisamente todas as
representacfes analdgicas da realidade: desenhos, pinturas, cinema, teatro. Mas, efetivamente,
cada uma destas mensagens desenvolve de uma maneira imediata evidente, além do préprio
conteudo analdgico (cena, objeto, paisagem), uma mensagem complementar, que é aquilo a que
se chama vulgarmente o estilo da reproducdo; trata-se, entdo, de um sentido segundo, cujo
significante é um certo “tratamento” da imagem sob a acdo do criador, e cujo significado, quer
estético, quer ideologico, remete para uma certa “cultura” da sociedade que recebe a
mensagem. Em suma, todas estas “artes” imitativas comportam duas mensagens: uma
mensagem denotada, que é o proprio analogon, e uma mensagem conotada que é 0 modo como
a sociedade da a ler, em certa medida, o que pensa dela. Esta dualidade das mensagens é
evidente em todas as reprodugdes que ndo sdo fotogrdficas: ndo ha desenho, por muito “exato”
que seja, cuja propria exatiddo ndo se transforme em estilo (“verista™”). (BARTHES, 1982, p.
13)

Estas manifestaces de humor sdo diversas vezes “apenas” coisas que fogem a
normalidade. Elas contém particularidades que as tornam risiveis, ndo de uma maneira cémica
que desencadeia o riso descontrolado mas de uma forma mais contida e sensivel. E ainda

possivel encontrar nessas imagens situacdes mais ou menos dramaticas; elas estdo proximas

** Aqui neste caso, entenda-se ndo légica como n&o dbvio, como sentido obtuso Tal como o entende
Roland Barthes: Algo de particular, que foge ao senso comum, leitura desviante, retorcida, possibilidade
quase delirante.

%> Denominagéo italiana da escola literaria e musical que, como a escola realista francesa, reivindicou o
direito de representar fielmente a realidade.
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daquilo a que alguém chamou: “a piada do condenado” — aquele que ao avancgar para a execucao
pede uma echarpe para se proteger do frio, dizendo que a semana comeca bem.

O humor que me afeta € um humor de certa forma interior, quase idiossincratico. E uma
espécie de pré-disposicdo ou atitude muito ligada a minha meméria; é ele que me permite tornar
as imagens fotograficas em coisas minhas, por apropriacdo. Considero-o ainda humor, mas ele
esta sempre no fio da navalha e s vezes ndo parece exatamente humor®: sempre entre o pessoal
e coletivo, entre o real, o ideal e a outra coisa. A impossibilidade de uma explicagéo racional
deste fenémeno humoristico faz dele um dispositivo que me permite questionar todas as
narrativas encontradas e ajuda a que a obra plastica esteja permanentemente aberta. As
narrativas que refiro aqui sdo aquelas que se entrecruzam no suporte material do trabalho do
artista: narrativas autobiograficas, narrativas inerentes a imagem apropriada, narrativas do
mundo da arte que incluem as formas retéricas de que falamos atras e, por ultimo, as proprias

narrativas em aberto, que sdo do dominio do espectador.

TR Lty .~

7- Horécio Borralho, Adoragéo, 2013

Sigmund Freud®’ refere-se ao comico da seguinte forma:

Nada disto sugere com precisdo que a relagdo entre “piada” e o “comico” sejam
simples. Por outro lado, os problemas do “comico” tém-se provado dificeis e todas as
tentativas dos fildsofos para os resolver tém sido infrutiferas de modo que ndo devemos
perspetivar resolver-los de uma acentada, numa tentativa de o colocar como estando proximo
da “piada”. (FREUD, 1960, p. 339)*®

% Aqui lembrei-me de uma pintura que fiz no fim da licenciatura que se chama “adoragdo” (ilustragio
n°7) em que a imagem utilizada é a de um desastre aéreo no Brasil. As posi¢des dos socorristas em frente
a uma luz levaram a que esta se tornasse uma atualizacdo de uma adoracdo dos magos. O sentido de
humor é discutivel mas a meu ver existe.

%" Sigmund Freud (Pribor, 1856- Hampstead, 1939) Médico neurologista e criador da psicanalise, judeu
austriaco.

%8 No original de Freud: “None of this precisely suggests that the relations between jokes and the comic
are very simple. On the other hand, the problems of the comic have proved so complicated and all efforts
of the philosophers at solving them have been so unsuccessful that we cannot hold out any prospect that
we shall be able to master them in a sudden onslaught as it were, by approaching them from the direction
of jokes...”
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Da minha interpretacdo do humor parece resultar, é certo, uma forma proxima da ironia.
Mas ndo existe na minha abordagem ao cémico nada de altivo. Esta seria, quando muito, uma
falsa altivez...permitindo-lhe dessa forma regressar a forma de humor, pois ndo visava outro
objeto sendo a mim proprio. Estas formas de humor nascem das minhas memorias e vivéncias,
tém um caréter de fragmentos™, de narrativas reais, imaginérias ou uma mistura das duas.

A profusdo dos pormenores que se podem encontrar em algumas das minhas pinturas
acede diretamente a esse espirito humoristico. O humor cartografa e enumera todos os pequenos
pontos, manchas e marcas que fazem do sujeito aquilo que ele é, porque é assim que o humor
funciona: particulariza ao invés de generalizar. Dirige-se a um alvo e, para tal, procede a sua
identificagdo. Mas acontece que esse alvo é um alvo espelho, pois tem como objetivo devolver o
olhar que Ihe é langado. O humor, contudo, ndo se encontra s6 nas narrativas, mas reside
também noutras formas; algumas das quais estdo ligadas ao préprio processo de trabalho, a
assuncdo e até promocao do erro, do incompleto, do desvio, que sdo também, a meu ver, formas
latentes de humor. Estas podem ser as formas protuberantes que Aristételes chamava de
deformagdes; nem dolorosas nem destruidoras, mas de uma fealdade in6cua. Interessa-me a
hiperbolizacdo e ampliacdo dos detalhes da matéria. As representacdes sdo de uma fidelidade
tosca e retorcida, levando por vezes ao exagero, ao fragmento do todo...sim, porque o
fragmento ndo apaga o todo. A tinta, o risco, a mancha, criam tensdes com as imagens
apropriadas, estranhamente proximas, estranhamente afastadas, estranhamente académicas,
estranhamente contemporéneas...A recusa de um estilo assumido e congelado é também outra

80~ sob a capa de um

forma de humor, rebeldia e farsa. Sou um pintor que produz “falsidades
estilo batido.

Definitivamente, 0 humor, no meu caso, € um dispositivo, parte integrante do processo
de trabalho; é gracas a ele que obtenho narrativas alternativas, abrindo brechas na linearidade
das retéricas visuais (para utilizar a linguagem de Roland Barthes); é o humor que permite o
aparecimento do obtuso e o afastamento do dbvio, o desvio, o absurdo, a negagdo e a
reinvengdo. Por vezes pode ainda aparecer inusitadamente o riso embora este ndo seja,
absolutamente, imprescindivel.

Toda esta questdo do humor leva-nos a concluir que nas minhas pinturas e desenhos é
importante a presenga de personagens, mesmo que elas ndo sejam visiveis elas estdo sempre
presentes. Existe sempre uma ligacdo ao humano® e a figura. Em lugar de deixar vazio, ou
melhor, inabitado, 0 espaco da narrativa, proponho uma narrativa conjunta com o espectador,

ele (o espectador) tem “for¢osamente” de coabitar o espacgo retdrico com outras personagens,

% Fragmentos porque o humor apresentam-se em flashes como se fossem fantasmas de vidas passadas.

8 Aqui 0 termo “falsidades” refere-se concretamente aos simulacros que produzo a partir de imagens
apropriadas, mas também a recusa de assumir um estilo proprio ou “assinatura”. Esta questdo ¢ abordada
por Roland Barthes num ensaio acerca da autoria tendo também a ver com a poténcia do falso de Deleuze.
®! Muitas vezes existe também uma ligacdo ao humano por via do animal.
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isto se quiser participar nele. Pode acontecer que 0 espectador se reveja nas personagens gue ja
habitam a superficie pictérica, que comungue dos dramas tragico-comicos que transitaram das
imagens de que me apropriei e que se tornaram minhas através de um processo empatico: O
“Nosferatu” que avanga para a jovem com o enorme cédo, pode afinal ser apenas um marido que
chegou tarde para jantar, sinto pena dele, parece vir esgotado, em contraste com 0 aspeto
vigoroso do cdo ao qual a senhora coloca com cumplicidade a mao no dorso: Nada se passa,

digo eu, a acdo esta “congelada”, o encontro ainda esta por vir.

8- Horacio Borralho, Nosferatu danois, 2012

Esta é a maldicdo que se abate sobre as personagens que habitam as minhas pinturas,
elas estdo sempre 14, dispostas a desempenhar os papéis que lhes queiram atribuir, por vezes
esses papéis sdo multiplos e simultaneos, o espectador entra, sai, ausenta-se, volta, participa,
nega-se a participar... no meu caso, por vezes estas personagens voltam a minha cabega, quando
ja nada o fazia prever: ha dias em que chegam a ser irritantes, pois ja& ndo me parecem outra
coisa sendo empastes de tinta, velaturas, zonas mal resolvidas, cores acidas, que afinal estavam

completamente erradas e tamanhos irrisorios que cabem no ecrd de um telemdvel qualquer.
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b3) Referéncias a outros autores na construcao de um processo

Assente que esta a ideia de no estadio inicial do meu trabalho estarem imagens
fotograficas apropriadas, seria importante convocar alguns artistas que de algum modo foram
referéncias para 0s procedimentos que aqui apresentamos.

Por volta de 1996 encontrei algumas pinturas reproduzidas num livro que tinha um
titulo perfeitamente banal:” Arte contempordnea”. Inicialmente julguei tratarem-se de
fotografias desfocadas, mas num segundo inquérito fiquei a saber que aquela reproducao
fotogréfica era de uma pintura. A pintura chama-se “Emma descendo uma escada” e 0 autor da
pintura é Gerhard Richter. A minha primeira reacdo foi tentar conhecer mais coisas acerca do
pintor e descobri que esse artista utilizava um método de trabalho que me era bastante familiar:
depois de escolhida uma imagem, ela era projetada numa tela ou papel e de seguida era pintada.
A minha primeira pergunta foi: “entdo, mas isto pode ser considerado arte?” Parecia-me um
truque barato para iludir a falta de virtuosismo®. Percebi mais tarde que Richter usava a
fotografia como um afastamento da realidade objetiva. O modelo para Richter passava a ser a
fotografia em si e ndo a realidade. Descobri mais tarde que na producdo daquelas imagens eram
simulados defeitos contidos nas proprias fotografias e muitas vezes até exagerados. Percebi
entdo que embora as imagens fossem sedutoras, grande parte do edificio estético de Richter era
conceptual. “Fazer fotografias com outros meios...” revelou. Richter propunha-se reduzir a
pintura a tdbua rasa, utilizando para esse efeito a prépria pintura, uma espécie de pintura depois
da pintura, uma forma de comportamento bastante irénica. Em Richter existe, parece-nos, uma
espécie de luto da pintura, um trauma de profunda desconfianca acerca da pintura. A fotografia
era um meio de contornar o ceticismo gue sente em relacdo a imagem e também ao seu
conteldo. Na verdade a fotografia libertou-o de algum desconforto, possibilitou-o de voltar a
pintar, mas em segunda estancia. Sem sentir o peso da histéria da pintura e ganhando liberdade
em relagcdo ao processo pictorico o elemento fotografico € um meio de distanciamento. Existem
atualmente outros “pintores” de geragdes mais novas que foram profundamente influenciados
por Richter e que de algum modo ainda usam a fotografia como fator de distanciamento na sua
pintura, mas a atitude ja é outra: Eberhard Havekost®, outro artista oriundo de Dresden, tal
como era Gerhard Richter, por exemplo, refere frequentemente a transformacdo de um médium
para outro, sendo que as fontes de imagens que utiliza para o seu trabalho, também expandiram,

para além da fotografia. Este artista usa outros meios tais como, as imagens da televisao, video

62 O motivo por que eu usava o projetor era para iludir a minha falta de virtuosismo e conseguir
reproducdes mais realistas, mais analogas a realidade.
%% Eperhard Havekost (Dresden, 1967) Pintor contemporaneo que vive e trabalha entre Berlin e Dresden.
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ou fotografias digitais. A pintura torna-se entdo um médium possivel da imagem, entre as
inimeras imagens que se nos apresentam, perdendo por isso o valor acrescentado da sua aura®.
Neste sentido, em que chegamos a um ponto de intercAmbio ou de convertibilidade das imagens
S0 resta o cadigo.

Confesso que esta légica de afastamentos com o uso de dispositivos que afastavam a
pintura do naturalismo sempre me atraiu e esta premissa passou a ser fundamental no meu
trabalho.

Luc Tuymans, por sua vez, interessou-me, mas por outros motivos — embora
inicialmente achasse excessivo o0 seu método de afastamento da imagem fotografica através da
producdo de inimeros esbogos (que eram simultaneamente desenhos auténomos) que seriam
posteriormente o seu modelo para a pintura final. Interessou-me bastante a materialidade do seu
trabalho e as marcas deixadas pelo pincel. Este conserva ainda a ligagdo com as imagens
apropriadas, mas a pintura e os desenhos por ele produzidos (nuns casos mais evidente que
noutros) situam-se ja a uma distancia consideravel daquela imagem de base.

Luc Tuymans assume 0 seu interesse retérico na pintura ao assumir, numa entrevista
nos anos 1990:

“Pinto porque ndo sou ingénuo e a pintura sempre foi uma arte que recusou a
ingenuidade, e que ao contrario, é da ordem do poder. Nao gosto da espiritualidade na arte. O
gue eu gosto é da violéncia, como em Caravaggio, Velasquez e Manet®” (TUYMANS, 1998).

Verifiquei posteriormente que no caso de diversos artistas plasticos, na maioria pintores
que considero terem sido referéncias importantes para o meu trabalho que as imagens
fotograficas sdo um denominador comum mas, de algum modo, me parece que em boa parte
desses casos as imagens sofrem transformacGes. Esta situacdo levou a que recentemente me
venha interessando por imagens “impuras”. Estas imagens a que chamo impuras sdo, de certo
modo, elas proprias, simulacros, pois ja sofreram um primeiro afastamento, que pode ser digital
(como acontece nas minhas pinturas de 2014, “Homem com caranguejo” e de 2015,
“Projector” que S&80 imagens que aspiram a um certo nivel de humor). Para além dessas
deformacdes digitais que a imagem pode sofrer, podem ocorrer outros processos de afastamento
como os erros de transferéncia, a destruicdo acidental da imagem que serve de modelo; ou pode
também ser simplesmente uma consequéncia de erros ocorridos durante o processo de trabalho.

Sigmar Polke é, finalmente, outro artista que me tém interessado, pela sua completa

liberdade em relagdo ao processo de trabalho e pelo seu experimentalismo; pela sua permanente

® Este conceito de “aura” surge primeiramente em Walter Benjamin e refere-se a reprodutibilidade
técnica das imagens e consequente perda de valor das obras, normalmente de pintura originais. Este
conceito tem sido bastante debatido ao longo do séc. XX sendo por isso uma questdo que me interessa
particularmente. Pessoalmente penso que a pintura retdrica da atualidade aspira a tocar essa aura, cada
vez mais distante.

% Manet (Paris, 1832- Paris, 1883)
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reinvengdo de linguagens, mas também pela forma como incorpora o humor no seu trabalho.
Por vezes a sua ironia € confundida, ou interpretada como cinismo (incidindo a sua critica sobre
todo o sistema, politico, social e artistico). E bastante conhecida a sua obra “Moderne Kunst”
que pode ser entendida como uma cole¢do de clichés sobre um so suporte: neste caso 0 objeto
do seu humor eram os lugar-comuns da arte abstrata embora ele proprio fosse um artista que em
determinado periodo produziu obras abstratas, sem no entanto deixar de se mover
constantemente entre essas duas linguagens.

Parece-nos que relativamente ao humor podemos dizer que se trata de mais um
dispositivo de fragmentacdo, uma forma de pensamento periférico, ou no dizer de Roland
Barthes, um pensamento obtuso, que permite a producdo da arte retérica um segundo félego. O
humor funciona como uma forma de dinamitar as vias de comunicagdo do (habitual) acesso

direto, colocando em causa a linearidade de interpretagdo de uma qualquer imagem.

9- A esquerda: Horacio Borralho, Projector, 2015.A direita: Horacio Borralho, Homem com caranguejo, 2014.

Moderne Kunst

10-Sigmar Polke, Moderne Kunst, 1968
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11- Mapa de referéncias. De cima para baixo e da esquerda para a direita: Eberhard Havekost, Furnier 1,1999, Luc Tuymans,
Backyard, 2002. Sigmar Polke, Me and my Buddies would vote for you, 2002, Gerhard Richter Stadtbild, 1968, Luc Tuymans
drawing for The Perfect Table Setting, 2005 e Gerhard Richter. Emma (Akt auf einer treppe), 1966.
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Conclusoées: sobre as problematicas e particularidades da
devolucido da imagem da arte ao dominio publico.

“Duchamp é um movimento artistico feito por um unico homem, mas um movimento feito para
cada pessoa, e aberto a todo mundo.” Willem de Kooning® (Calvin Tomkins, Artigo em New
Yorker- 6 de fevereiro de 1965)

Pareceu-nos adequado abrir as conclusdes com esta citacdo de Willem De Kooning
acerca de Marcel Duchamp, a prop6sito da importancia do espetador na consumacao do ato
criativo, uma afirmacéo feita pelo artista em 1965. Parece-nos justo relevar a importancia desta
afirmacdo. Segundo Duchamp, é o publico (a que ele também chama posteridade) que em
Gltima analise confere o estado de consagracdo ao artista. Esta posicdo atribui ao trabalho do
artista a faculdade de tornar visivel a intencdo, concretiza-a com os materiais que tem ao seu
dispor. Este procedimento do artista surge através de uma cadeia de reacGes totalmente
subjetivas, contando com uma série de esfor¢os, sofrimentos, satisfagdes, recusas e decisdes que
segundo Duchamp ndo podem ser totalmente conscientes — pelo menos no plano estético. O
resultado destas tensfes internas do artista leva a que exista um desajuste entre aquilo que
constou da intencdo e aquilo que foi realizado. Uma diferenca da qual, segundo Duchamp, o
artista ndo tem consciéncia. A esta diferenca, chama Duchamp de “coeficiente artistico”. Num
testemunho de 1957, Duchamp observa:

“A fim de evitar um mal-entendido, devemos lembrar que este coeficiente artistico é
uma expressdo pessoal da arte a [’etat brut, ainda num estado bruto que precisa de ser refinado
pelo publico como o aguicar puro extraido do melaco (...) Resumindo, o ato criador ndo é
executado pelo artista sozinho; o publico estabelece o contacto entre a obra de arte e 0 mundo
exterior, decifrando e interpretando suas qualidades intrinsecas e desta forma, acrescenta sua
contribuicdo ao ato criador. Isto torna-se ainda mais 6bvio quando a posteridade d& o seu

veredicto final e, as vezes, reabilita artistas esquecidos.” (DUCHAMP, 1957)

Muitos s@o os pensadores que posteriormente se debrugaram sobre a questao da “obra
aberta”. Foi o caso de Giorgio Agamben® e Umberto Eco nos diversos ensaios onde tentou
entender como damos significado ao mundo que nos rodeia. Analisando a ambiguidade da

mensagem estética, o autor chega a conclusdo que o problema da interpretacdo € uma constante

% Willem De Kooning (Roterd&o, 1904- Nova lorque, 1997) Artista Holandés radicado nos EUA.)
¢ Giorgio Agamben (Roma, 1942)
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— como nos d& conta no seu livro “Os limites da interpretagdo”. Eco, neste seu ensaio identifica
que a determinada altura da sua vida, se preocupou em definir uma espécie de oscilacdo ou
equilibrio instavel entre dois polos fundamentais relativos a interpretacdo da obra de arte: de um
lado o intérprete, a que poderemos chamar também espectador e, por outro, a fidelidade da obra,
a gue associaremos o autor:

“No correr destes trinta anos, a balang¢a pendeu excessivamente para o lado da
iniciativa do intérprete. O problema agora ndo é fazer pendé-la para o lado oposto e, sim,
sublinhar uma vez mais a ineliminabilidade da oscilagao” (ECO, 1989, p. 22).

Para Umberto Eco, o labirinto da interpretacdo da arte apresenta-se-nos como algo de
estruturavel, mas nunca estruturado, tornando-o assim numa espécie de rizoma®, como o
entendiam Deleuze e Guattari, tal como a ramificacdo de uma arvore gque nos deixa escolher
qual o ramo de saida, mas que pode estar errado. Estamos pois em crer que acedendo a um certo
nivel de entropia estaremos mais aptos a encontrar uma forma de fruicdo mais pessoal: a
oscilacdo®. (Entendo que a entropia pode ser um dispositivo que impede a excessiva
“arrumag¢do” e catalogagdo de conceitos. Liberta-nos de regras e ancoras indesejaveis)

E certo que o ponto de partida para o pablico é sempre algo que ja existe: a obra que se
nos apresenta, que se pretende ndo concluida, de modo a que o espectador entre nela. Mesmo
que a obra se apresente de certo modo fechada™, é ainda possivel que o espectador encontre
nessa mesma obra um motivo de interesse, mesmo que 0 motivo desse interesse ndo seja
verbalizavel.

No meu trabalho conto com a especificidade e com a vontade interpretativa do
individuo. Desejo-a, abomino a perspetiva de avancar eu proprio com uma explicacdo. Nas
minhas narrativas ndo emito juizos de valor, ndo escolho um dos lados da barricada, ndo aponto
caminhos. Sempre gque sou bem-sucedido aumento as possibilidades de analise, expandindo-as
até ao limite da imaginacéo, esse local de areias movedicas onde se encontram e Se entrecruzam
todos os fragmentos das narrativas possiveis e impossiveis.

Cabe ao autor, sabemo-lo bem, introduzir mddulos de desordem organizada no interior
de um sistema para aumentar-lhes a possibilidade de informagao, tal como advoga Eco.

No meu caso, recorro a varios procedimentos e dispositivos para conviver com aquilo a

gue chamei aqui de nova retdrica. Sdo eles que me permitem produzir sucessivas dobras na

% Rizoma, Tipo de raiz. Caule subterraneo, no todo ou em parte de crescimento horizontal. Deleuze e
Guattari apropriaram-se deste conceito de raiz para explicar um certo tipo de pensamento, que se move,
abre e explode em vérias dire¢des. Nao existem pontos ou posi¢des num rizoma, como existem numa
estrutura, numa &rvore ou numa raiz, existem somente linhas.

% Oscilacdo: Conceito que parte de Umberto Eco (O Pendulo de Foucault) e que interpreto como um
pendulo que se move num ponto fixo. Esse ponto fixo é a narrativa original de uma imagem pintada e o
pendulo que oscila representa as diversas narrativas possiveis dentro da orbita que o pendulo descreve, é
por isso uma interpretacdo pessoal.

® Umberto Eco acredita que nio existem obras fechadas, pois todas elas de uma forma ou outra permitem
varios pontos de vista. O que existem sdo obras mais abertas ou menos abertas.
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superficie dos significados de que as narrativas das imagens a que recorro e das quais me
aproprio estdo imbuidas. N&o é possivel produzir obras retéricas sem dinamitar constantemente
significados e processos. E necesséario um despertar brusco dos sentidos, quase em frenesim e
para isso, interessa-me ter bem presentes os limites onde a figuragdo se inscreve e transgredir
esses limites, recorrendo as figuras da retorica e a0 humor como um péndulo que descreve um
movimento de vai e vem durante a producdo pléstica e a dissecacdo das narrativas — quer da

minha parte, quer da parte do espectador.
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Nota em forma de epilogo:

Para uma prética saudavel de atelier

“E necessdrio acreditar no que se faz, comprometer-Se interiormente, com a pintura.
Uma vez obcecados, somos levados a acreditar que podemos mudar o comportamento dos seres
humanos por meio da pintura. Mas se ndo estamos comprometidos com essa paixdo, entéo
nada resta. E melhor deixa-la. Basicamente, pintura é pura idiotice.” (RICHTER, 2002)"

Ao canto, a servir de mesa um grande caixote de cartdo virado de boca para baixo, em
cima dele cerca de quinze tubos de tinta de 6leo, varios jornais que servem de paleta e dois
copos de vidro de iogurte: um com terebintina e outro com uma mistura de terebintina com 6leo
de linhaga, os pincéis ha-os de dois tipos: uns estragados e outros novos, 0s novos sdo bons
porque sdo novos, 0s estragados as vezes conseguem ser ainda melhores, porque é muito dificil
trabalhar com eles (parece que tém vontade propria). Do meu lado direito um cavalete robusto
gue uso para pinturas de maior formato.

A luz entra por uma sacada virada a norte, e o chdo de flutuante esta cheio de trabalhos
sobre papel, sdo tentativas de algo, nem sei bem o que lhe chamar: Desenhos? Pinturas? Por
vezes penso que os deixo ficar ali porque se acumularem muito pd podem tornar-se mais
verdadeiros e preciosos, tal como as garrafas de vinho. Mas ndo, eles estdo ali porque se 0s
arrumasse em caixas iria ter saudades deles. E por isso enquanto ndo forem demasiados ficam
por ali.

Confesso que nunca simpatizei com espacos de trabalho assépticos, verdadeiros
hospitais, mas também ndo poderia ter um atelier tdo preenchido como Francis Bacon’.

Os espacos brancos séo verdadeiros locais tautoldgicos, fechados, neutros e funcionam
bem como locais de exposicdo mas, para trabalhar neles, sdo demasiado desagregadores,
limitam a minha meméria e parecem nao me pertencer. Alguns artistas preferem os ateliers
vazios porque ndo querem distragdes nem interferéncias que cortem o ritmo do trabalho, mas no
meu caso, essas distracdes sdo aproveitadas como parte integrante do processo de trabalho.

A minha frequéncia de atelier tem que ser diaria, mesmo que ndo va desenhar nem
pintar: posso s6 olhar para desenhos antigos, folhear um livro, sentar-me na minha cadeira de
balougo do “lkea”, enfim, coisas singelas.

Ultimamente, os meus quatro, digo bem, quatro projetores tém tido pouco que fazer: a

maioria das minhas pinturas e desenhos sdo pouco mais que minusculos, e a grelha de

" Citagdo original de Gerhard Richter: “One has to believe in what one is doing; one has to commit
oneself inwardly, in order to do painting. Once obsessed, one ultimately carries it to the point of believing
that one might change human beings through painting. But if one lacks this passionate commitment, there
is nothing left to do. Then it is best to leave it alone. For basically painting is [pure] idiocy”.

"2 Francis Bacon (Dublin, 1909- Madrid, 1992)

41



transposicao de imagens da-me garantias que tudo pode correr bastante mal com as pinturas que
precisam de fotos como modelo, e isso parece-me bem. Quando finalmente sentir “mestria” em
grelhas de transposicdo, volto aos projetores, para me sentir novamente um principiante. Se me
sentir esgotado em figuracdo, faco desenhos abstratos, ou abstratos e geométricos, ou
figurativos, mas a partir do vivo ou de memoria... Mas todos estes desenhos tém uma raiz
bidimensional, penso a duas dimensdes, e todas as imagens que crio vém de outras imagens, ou
sd0 sempre associadas a outras imagens. Cada vez mais acredito que o atelier € um espaco de
fragmentacdo e de reconstrucdo, para a qual ndo ha receitas.

No futuro apenas quero fazer boas pinturas e bons desenhos, mas se tiver que fazer
alguns maus, pois que os faca: 0 insucesso é processo e 0 sucesso € um produto acabado.

Ultimamente, tenho pensado no atelier como campo expandido. A minha memoria do
atelier, transporto-a comigo dentro da minha cabeca, ter um lapis sempre a mao em qualquer
lado, um pedaco de papel e a meméria das imagens, sempre a memoria, sempre as imagens. O
atelier é onde o artista opera e se move, € o encontro dos fragmentos, dos estilhacos, a iluséo e a

violéncia da retérica e por fim a sanidade do humor: tempo e espaco.
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