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RESUMO

Esta tese em Artes Plasticas encontra-se dividida em duas partes: uma das quais pressupde o
desenvolvimento de um corpo de trabalho inédito que, neste caso, resulta num conjunto de pinturas.
A segunda surge na forma do presente trabalho escrito, visando a analise de resultados e pontos
de partida, assim como as ambiguidades derivadas da pratica de atelié.

E analisada a subjetividade na formac&o de uma identidade plastica com base no ato de ver e no
de criar. Apoiamo-nos para esse efeito essencialmente nos seguintes autores: Oscar Wilde,
Christopher Nolan e Mark Rothko, com o intuito de encontrar instrumentos tedricos para sustentar

um discurso de analise devida do nosso trabalho plastico.

PALAVRAS-CHAVE: Pintura, Carne, Espirito, Consciéncia, Reverberar, Ego, Bipolar.

ABSTRACT

This thesis in Fine-arts is divided into two parts: the first one requires the development of a unique
body of work, which in this case resulted in a set of Paintings; the second comes in the form of this
written essay, so as to analyze the conclusions and starting points, as well as derived ambiguities,
resulting from what was produced in the studio.

We analyze the Subijectivity of creating an identity, based on the act of seeing and painting. To
address this issue, three authors are taken into account: Oscar Wilde, Christopher Nolan and Mark
Rothko, in order to find the tools and theoretical background, for a proper analysis of the pictorial

work.

KEYWORDS: Painting, Flesh, Spirit, Consciousness, Reverberation, Ego, Bipolar.
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“(...) Tu és 0 meu Filho muito amado, em ti pus toda a minha complacéncia. Entdo Jesus
compreendeu que viera trazido ao engano como se leva o cordeiro ao sacrificio, que a
sua vida fora tracada para morrer assim desde o principio dos principios, e, subindo-lhe
a lembranca o rio de sangue e de sofrimento que do seu lado ir4 nascer e alagar toda a
terra, clamou para o céu aberto onde Deus sorria, Homens, perdoai-lhe, porque ele
ndo sabe o que fez. (...)"

SARAMAGO, José. O Evangelho segundo Jesus Cristo. Biblioteca Prestigio. Barcelona. 2001 p. 351
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PROLOGO

‘Ego elemento de formacdo de palavras que exprime a ideia de eu”

(do lat. ego, «eu»)!

Na parte escrita da tese, pressupde-se uma estrutura sob a forma de ensaio, relativo aos trabalhos

plasticos desenvolvidos no decorrer do mestrado.

O foco deste ponto € o trabalho produzido, o seu enquadramento e complexidades. Na obra gerada
esta a reflexdo do “autor”. Neste ponto, a escrita é diretamente condicionada pela sua fungédo, por
isso entendemos que € aqui que nos deparamos com a escolha de certos mestrandos, do discurso
na primeira pessoa do singular, no exercicio de uma tese escrita. Na atualidade entendemos esta
questdo, de uma forma genérica, como irrelevante.? No entanto, crivada com opcdes autorais, e €
neste sentido que vinculamos a nossa escolha em relacdo ao uso da terceira pessoa do plural. Ndo
€ tomada por ser academicamente correta, mas pela nossa postura para com as obras em analise.
Rejeitamos atribuir titulos as mesmas (a numeracdo aparece como elemento de referéncia
cronologica de execucao) e rejeitamos a associacdo de um nome a autoria das obras pictoricas.
Apresentamos antes associado ao trabalho o autor como “desconhecido”, conscientes que o ato de
defender uma tese com esta postura pode ser entendido como uma contradicdo. As contradi¢cdes
sdo parte assumida do trabalho plastico e te6rico e possibilitaram charneiras criativas no decorrer

deste percurso.

Consideramos também que a multiplicacdo indiscriminada de objetos leva, ou pode levar, a uma
banalidade das singularidades encontradas em cada uma. Para evitar o surgimento deste “ruido”
visual conta-se as obras finais num namero reduzido, apesar de para a execucdo de cada uma haja
muita tentativa e erro e muitas experimentacdes, que apesar de poderem ser dadas como
completas, ndo detém para nés particularidades suficientes para lhe atribuirmos a denominacéo de

“pintura” ou trabalho final. Nessas situa¢c6es denominam-se por “teste”.

A ideia de um conflito psicoldgico interno € algo que sempre nos fascinou e que acabou por constituir
os alicerces deste trabalho. Murmarios do ego, ou murmdurios do eu, consubstancia essa ideia. Por
outro lado, Reflexos e Sombras na Auto-representacdo analisa a nossa impossibilidade fisica
guando tentamos visionar o nosso préprio rosto de uma forma direta,® sendo o confronto visual

com o mesmo somente possivel através de reflexos ou sombras, de uma forma indireta.

1 Dicionario da Lingua Portuguesa. Dicionario da Lingua Portuguesa. 2013 p. 569
2 Estamos a falar obviamente do nosso trabalho
3 E anatomicamente impossivel visualizar o nosso proprio rosto. Esta questdo sera devidamente abordada no capitulo

1.1. Consciéncia I: O Retrato de Dorian Gray, de Oscar Wilde.
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INTRODUCAO

Na parte escrita da tese* propomo-nos analisar o corpo de trabalho criado no decorrer deste
percurso, de uma forma pragmatica e concreta. Dada a sua natureza sera um exercicio gue nos
prop8e alguns desafios. Assim, direcionamos o foco da nossa atencdo para compreender as
motivacdes que consideramos singulares® e com as quais nos deparamos. Qualquer trabalho que
se conclua®, estard associado a sua contemplacdo e esta leva-nos a descobertas e a
aprendizagens’. Por isso, em nosso entender, um percurso artistico é sempre um ato de
permanente reflexdo! A parte escrita de uma tese pratica como a nossa, acentua este exercicio,
pondo em destaque a nossa percecdo estética relativamente ao percurso plastico que

desenvolvemos e a eventuais direcdes para uma evolucéo futura.

Apesar do nosso trabalho estar dividido em duas vertentes — uma figurativa e a outra abstrata —
e de estas terem ambitos similares, sdo concetualmente distintas. No presente da-se mais
relevancia a parte abstrata. A nossa producdo artistica deambula constantemente entre um
sentimento de vinculag&o e acentuagdo de uma identidade, como por exemplo ser estrangeiro num
mundo “alienista™ ... e a constante necessidade de reconciliacdo com esse mundo, nem que seja
por uma questdo de sobrevivéncia®. Partindo desta premissa, tem havido ultimamente da nossa
parte uma necessidade de suprimir a figuracdo *°. Foi pelo facto que reportamos, que o
expressionismo-abstrato despontou como ambito estético onde cabiam melhor as ideias que

tentamos desenvolver na parte pratica da nossa tese de mestrado.

4 A tese de mestrado em Artes Plasticas €, essencialmente, pratica.

5 Questdes pessoais, eventualmente de caracter subjetivo e muito associado ao que pode ser o conceito do nosso “gosto”
em arte.

6 Em boa verdade, um trabalho nunca esta concluido. E-nos sempre muito dificil dizer que um trabalho esta
completamente concluido.

7 Estas agdes derivam precisamente de imaginar processos que nédo experienciamos no trabalho e a relacdo dos mesmos
entre si.

8 Alienista é uma expressdo metaférica, mas o que esta por detras desta ideia é uma questdo de identidade.

9 Associado ao que acabamos de dizer, devemos considerar a importancia do cérebro. A este e ao sistema nervoso
compete proteger-nos. “A funcao do cérebro e do sistema nervoso € proteger-nos, evitando que sejamos submersos e
confundidos por esta améalgama de informagdo em grande medida inutil e irrelevante, (...). Segundo esta teoria, cada
um de nés é, potencialmente, uma Mente sem Limites. Porém, na medida em que somos animais, cabe-nos, a todo o
custo, Sobreviver.” HUXLEY, Aldous. As Portas da Percepcéo. Antigona. Lisboa. 2013, p. 26

10 Neste contexto referimo-nos a figuragdo como a arte mimética que representa a nossa realidade e experiéncia sensivel,
em oposicéo ao abstrato. Tradug&o do autor: “(...) E impossivel representar figurativamente o que n&o se encontra nos
dicionarios. Esse é o motivo para a invencao da pintura néo figurativa.” (...) Es imposible representar figurativamente
lo que no se encuentra en los diccionarios. Ese es el motivo de la invencién de la pintura no figurativa.” AZUA, de Félix.

Diccionario de las Artes. Anagrama. Barcelona. 2002, p. 154
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Temos a consciéncia crescente de que a obra contém sempre aspetos mais abrangentes ao que é
efetivamente proposto'*. Como tal, encaramos todo o trabalho plastico como uma busca incessante
e inacabada. A capacidade de distanciamento da criacdo, para analisd-la objetivamente no

resultado final.

Assim, optamos por elaborar uma primeira parte intitulada Forcas de Atracdo, onde o conhecimento
de outros autores que, ou por associacao ou por contradicdo, abordaram tedrica e plasticamente
temas que consideramos pertinentes para uma boa compreenséo do nosso trabalho. A nivel teérico
este foi um dos pontos-chave da componente escrita da tese. Na necessidade de definir marcos,

restringimos o exercicio desta reflexao a trés criadores de campos artisticos diferentes.

Na literatura escolhemos Oscar Wilde e a obra O Retrato de Dorian Gray*?. No cinema atraiu-nos a
obra de Christopher Nolan, pelo argumento e realizacédo da longa-metragem Memento®3. No campo

da pintura escolhemos a obra de Mark Rothko*.

Complementa-se este capitulo com uma observagéo critica sobre a ideia de intuicdo associada ao
ato criativo e, por sua vez, a sua relacdo com a palavra “expressdo”’®, tendo em conta os materiais

e processos quimicos subjacentes ao nosso método criativo.

Na segunda parte, abordamos as metodologias e técnicas utilizadas no decorrer do n0sso processo
plastico, salientando que o conhecimento por vezes é suprimido pela intuicdo; noutros momentos a
intuicdo revela conhecimento pré-existente ou gera a cria¢cdo de novo conhecimento. O nosso fazer
plastico ndo esta condicionado por modelos, ndo esta limitado pelo classico académico. Estas
expetativas ndo existem. A independéncia de modelos aprioristicos despertou-nos para o
desenvolvimento de um trabalho sem limites ao nivel dos materiais escolhidos e as possibilidades

abertas pelas correspondentes caracteristicas dos mesmos.

Na ultima parte, Murmurios do ego, apresentamos uma selecdo de trabalhos que realizamos ao
longo deste mestrado, explanando todas as etapas, temas, motivacdes, bem como a relagédo entre

a componente tedrica da tese e as producdes artisticas que incorporam a componente pratica.

11 “A obra de arte néo é a réplica do real: ndo se lhe substitui, ndo se sente perante a obra de arte as mesmas sensacoes
que perante a natureza. Tela, escultura ou monumento, a obra contém ao mesmo tempo mais e menos que o real
proposto.” FRANCASTEL, Pierre. A Arte e Técnica nos Séculos XIX e XX. Edicdo Livros do Brasil. Colecgdo Vida e
Cultura. Lisboa. 2000, p. 215

12 A leitura desta obra propds-nos questdes de nivel existencial e identitario. Foi um dos pilares conceptuais estéticos,
razao pela qual este ideério foi importante no contexto da nossa reflexao.

13 Memento é para nés um dos melhores exemplos a nivel cinematografico sobre auto-avaliacéo da identidade individual.
Memento. Dir. Christopher Nolan, Lionsgate, 2000, 1 Blu-ray (113 min).

14 Centramos a nossa atengédo maioritariamente nas obras de grande formato que tivemos a possibilidade de visionar na
exposicao permanente presente na galeria da Tate Modern, em Londres.

15 No contexto que se pretende: “expressdo ato ou efeito de exprimir; manifestacdo de pensamentos por gestos ou

palavras (...); énfase” Dicionario da Lingua Portuguesa. Op. cit., p. 696
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1. PRIMEIRA PARTE: FORCAS DE ATRACAO

O ser humano na sua relagéo consigo mesmo é algo que sempre nos fascinou. Em primeiro lugar,
pela relacdo com a imagem que formamos de nés mesmos, que ndo pode ser descontextualizada
do tempo em que ela se produz'®, que prevalece sobre todas as formas do nosso quotidiano; em
segundo lugar, pelo nosso fascinio pelas relagdes que temos com o “Eu” ou “Eus”, estando implicita

a nocao de consciéncia como processo imaterial, ndo como objeto?’.

Para nos ajudar a entender os pontos anteriormente mencionados apoiamo-nos na obra de Oscar
Wilde, O Retrato de Dorian Gray.

Entendemos a auto-representacdo, de uma forma geral, quase como condicdo do processo de
producdo artistica. Ela esta presente de uma forma mais ou menos vinculada na maioria dos
artistas. Contudo, no nosso entender, muitos deles centraram o seu trabalho criativo em estratégias
auto-representativas. Porque encontramos certas similitudes com o nosso modo de trabalhar,
focamos esta analise na relevancia entre aquilo que o artista produz e a sua origem, sem esquecer
0 observador. Enquadramos nos objetivos deste capitulo: apresentar alguns pontos que séo foco
do nosso interesse nas obras de outros artistas; e a forma como entendemos a sua relagdo com a

nossa praxis artistica.

Forcas de Atracao alude a um universo imaginario onde fazemos questdo de nos embrenhar.
Conhecer um pouco deste espaco auxiliara a compreensao daquilo que pretendemos defender /
expor. Por seu turno, o titulo seguinte ird descrever algo de gradual. A consciéncia'® surgiu
gradualmente, ndo € algo que sempre esteve presente. O desvio que se compreendeu em tempos

para o que se entende no presente. Refracdo desregrada e s6 possivel pelo exercicio de existir.

16 Esta referéncia € multifacetada, por exemplo: no contexto de Orwell aparece no sentido de haver camaras em todo o
lado, anula-se a privacidade, sendo a imagem captada constantemente. Estas ideias encontram-se em: ORWELL,
George. Nineteen Eighty Four. Penguin Books. Londres. 2003
Consideramos ainda que neste contexto € pertinente referir Debord e a ideia de sociedade e “espetaculo” analisando a
vida real como pobre e fragmentaria, em que os individuos séo obrigados a contemplar e a consumir passivamente as
imagens de tudo o que lhes falta na sua existéncia real. DEBORD, Guy. A sociedade do espectaculo. Antigona, Lisboa.
2012

17 Ver estas ideias em: DAMASIO, Anténio. O Livro da Consciéncia. Temas & Debates. Lisboa. 2010, p.25

18 “consciéncia n.f. 1) conhecimento imediato da propria atividade psiquica; 2) faculdade de se conhecer intuitivamente;

3) sentimento de si mesmo (...)” Dicionério da Lingua Portuguesa. Op. cit., p. 405
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Implica entender o passado, para poder entender o presente. SO possivel pela experiéncia de

viver.19

Abordo o artista, a obra, a sua origem e também o ponto de vista do observador, n’O Retrato de
Dorian Gray, de Oscar Wilde; a consciéncia de que é uma ilusdo conhecermo-nos no filme de

Christopher Nolan Memento; e a relagédo entre a espiritualidade e identidade em Mark Rothko.

1.1. Consciéncia I: O Retrato de Dorian Gray, de Oscar Wilde

Henry Wotton: “Ja se disse que os grandes acontecimentos do mundo ocorrem no
cérebro. E também no cérebro, e apenas neste que ocorrem os grandes pecados do
mundo.?°
A leitura e a imaginagao tém, para nés, relagdes diretas. Contrariamente ao mundo do cinema ou a
gualquer imagem, a leitura deixa toda a trama da hist6ria em aberto. No decorrer do nosso percurso

de vida, a leitura tem sido um dos mais frutiferos meios de inspiragéo.

Apoés a primeira leitura, em 2009, de O Retrato de Dorian Gray, a nossa percecao artistica deparou-
se com questdes sobre ideias, na altura, bastante definidas. Decorria o periodo de licenciatura em
Pintura e o0 nosso interesse prendia-se sobretudo com questdes académicas e técnicas,

nomeadamente questdes de representacdo e as técnicas corretas de a fazer.

Entendemos também que foi em meados desse ano que a nossa consciéncia artistica e do mundo
da arte demonstrou alguma inquietude, que motivou um passo em frente e um entendimento maior
do exercicio artistico. Desta feita, os artistas de referéncia da altura, o universo da leitura do qual
nos rodedvamos e continuamos a rodear, assim como a musica e 0 cinema, surtiram em nos
influéncias que culminaram na maturacéo da forma como encardvamos a arte e os artistas, mas

acima de tudo a relacéo destes com as suas respetivas obras?..

19 “E emprestando o seu corpo ao mundo que o pintor transmuta 0 mundo em pintura.” MERLEAU-PONTY. O olho e o
espirito. Vega. Almeirim 2009, p. 19

20 WILDE, Oscar. O Retrato de Dorian Gray. Editora Relégios D’Agua. Lisboa. 1998, p. 37

21 Artistas: Jackson Pollock; Mark Rothko; Alberto Giacometti (pinturas e desenhos); Francis Bacon; Cy Twombly; entre
outros. Escritores: José Saramago, George Orwell, Gabriel Garcia Marquez, Aldous Huxley; entre outros. Neste contexto
torna-se irénico, por exemplo, na obra de Oscar Wilde: “Todas as influéncias sdo imorais, imorais de um ponto de vista
cientifico (...) porque influenciar uma pessoa € dar-lhe a nossa prépria alma.” WILDE, Oscar. Op. cit., p. 36. Ainda
relativo ao ponto de vista da personagem Basil sobre o conceito de influéncia: “O objectivo da vida é o desenvolvimento
proprio, a total percepgdo da propria natureza, é para isso que cada um de nés vem ao mundo.” WILDE, Oscar. Idem,
ibidem. No nosso entender, a partir do momento que nascemos somos alvo de influéncias, imorais ou ndo. E uma

condicéo de existir (tendo em conta a teoria das culturas).
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Com o objetivo de esclarecer melhor as motivacdes que levaram a escolha desta obra, mas também
das questdes que nos suscita, € preciso balizar no livro as partes que nos captaram a atencao.
Dorian Gray € um jovem culto e rico, mas acima de tudo dotado de uma beleza imensuravel, que
por sua vez capta a atencdo alheia de uma forma quase obsessiva, tornando-se no foco da

imaginacao artistica de Basil.

No inicio da obra, Basil encontra-se a terminar 0 seu primeiro retrato de Dorian “‘como este
realmente €”22. No entanto, o artista sente que atribui demasiado dele mesmo e dos seus
sentimentos para com o modelo e numa indole dotada de um certo romantismo?3, numa conversa

com Henry Wotton, Basil admite 0s seus receios:

“(...) — Porque, involuntariamente, pus nele, de algum modo, a intensidade desta bizarra
idolatria artistica, que, evidentemente, nunca revelei ao Dorian Gray. Ele ndo faz
nenhuma ideia nem nunca ha-de fazer. Mas o0 mundo pode adivinha-lo. E eu nédo vou
expor a minha alma a curiosidade frivola dos seus olhos. Jamais colocarei o meu
coracao sob o seu microscopio. Pus demasiado de mim nesta obra, Harry, demasiado

de mim mesmo!?*

Neste excerto, Oscar Wilde descreve de uma forma pormenorizada as relagfes entre obra e artista,
criador e objeto que, até aos dias de hoje, s em momentos esporadicos foram experienciados por
nods, enquanto criador para com a obra criada. Ao longo do percurso de vida produzimos muitos
objetos. Contudo, o que Wilde descreve é algo que nédo é sentido em toda a producéo artistica. E
algo raro, para nos, porque resulta de muita tentativa e erro, assim como de um momento especial

de inspiracao.

A personagem de Basil entende que a sua criagdo, apesar de um retrato fidedigno de Dorian, € na
realidade uma representacdo de si mesmo?, suscitando questdes sobre o representado, o autor e
o objeto, que eventualmente culminam num quarto elemento, o observador?. Ainda dentro desta
ideologia, torna-se possivel questionar algo mais: quando nos olhamos ao espelho e questionamos

se 0 que os olhos percecionam sou “eu”?

Comecemos assim pelo representado. Como artista, que encontra as suas motivagcdes no campo
da pintura e desenho, é em certos momentos facil esquecer a pertinéncia do modelo ou mesmo da

figura representada. Um tem o aspeto, o outro detém as competéncias técnicas. Por outro lado,

22 “_ E apenas o verdadeiro Dorian Gray.” WILDE, Oscar. Op. cit., p. 47

23 “A funcao do artista, de acordo com o romantismo, néo é retratar a realidade objectiva exterior, mas antes penetrar nas
profundezas do universo interior de sentimentos que ele mesmo vivencia” TOLSTOI, Lev. O que ¢ a arte?. Gradiva.
Lisboa. 2013, p. 8

24 WILDE, Oscar. Op. cit., p. 29

25 Neste contexto: “- Mas ndo posso realmente expo-lo. Pus demasiado de mim mesmo.” WILDE, Oscar. Op. cit., p. 19

26 Neste contexto é de frisar o ponto de vista do autor: “O que a arte espelha realmente é o espectador e néo a vida.”
WILDE, Oscar. Op. cit. p. 16
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neste caso a pintura nao € interpretada como uma representacdo meramente fidedigna estética do

real, antes sera uma abordagem dispar da fotografia nos dias de hoje.

No contexto do tema em andlise, é muito dificil dizer quem detém maior peso na obra, se o pintor
ou o modelo. Partimos da premissa de que todas as caracteristicas de Dorian levam o artista a
pedir-lhe que o permita pintar. Este ponto é importante: Basil € que quer pintar Dorian, ndo foi um
pedido do cliente, ndo houve uma obrigacdo contratual, mas sim voluntariosa da parte do pintor.
Outro ponto interessante € que a entrega do artista na obra € de certa forma inconsciente, algo que

acontece sem ser controlado por si.

Assim, durante a sua execugdo, o artista hdo se consegue dissociar de Darian espelhando-se no
retrato e, apesar de representar a figura, representa-se a si proprio e aos seus sentimentos para
com a figura que observa, dissimulando-os com o rosto do mesmo (ainda que de forma

inconsciente). Nas palavras de Basil:

“Todo o retrato pintado com sentimento € um retrato do artista e ndo do modelo. O
modelo é apenas o acidente, a ocasiao. Nao é ele que o pintor revela; é o pintor que na

tela colorida, se revela a si proprio.”’

Apesar de entendermos esta abordagem, nao a subscrevemos. Por um lado, porque o autor esta a
desvalorizar o fator acaso, elemento que €, no nosso entender, um ponto integrante de qualquer
obra criativa. Todo o artista que experienciou um momento de bloqueio?® sabe a pertinéncia do
acaso no modo como o supera. Ou entdo, temos o exemplo da Action Painting em que as
intervengdes na obra em muitos casos sao diretamente dependentes do acaso, nomeadamente do
acaso do momento / sentimento do seu autor. Por outro lado, o0 modelo na obra em analise foi a
motivacgdo artistica. Sem este e os sentimentos a si relacionados, o artista ndo conseguia entregar-

se na integra ao exercicio de pintar da forma como é descrita no livro.

Salientamos assim a pertinéncia indissociavel do artista e a figura da sua representacdo, que se
complementam no exercicio artistico. Achamos interessante neste contexto referir a postura de
Rothko com a sua tentativa de “tornar o espaco visivel da cor e sem referéncia a realidade exterior.

Tal como Newman, acreditava que a «experiéncia tragica» era a Unica fonte de arte”.*®

A personagem de Henry Wotton® aparece no livro como observador e comentador na conclusdo
do retrato. Nesse papel, desvaloriza todo o sentimento impregnado, onde o artista se entrega e revé
na obra. A verdade encontra-se ndo nas palavras utilizadas, mas na intencdo e interpretacdo. O

observador interpreta conforme aquilo que ele é. Considera Touraine (1994) que no desvanecer da

2T WILDE, Oscar. Op. cit., p. 22

28 No contexto em analise entende se bloqueio por: “interrupcdo do desenvolvimento de algo” Dicionario da Lingua
Portuguesa. Op. cit., p. 243

29 RUHRBERG, Karl. Arte do Século XX - Volume |. Edi¢ées Taschen, Lisboa. 2010, p. 290

30 Henry Wotton é uma personagem secundaria presente no livro. WILDE, Oscar. Op. Cit..
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pintura representativa, estala a separacdo entre a pintura figurativa, promotora de objetos e o
expressionismo, que através da sua contemplacédo procura o seu sentido no observador. Assim,

refere:

“A pintura — diz Soulages — ndo € um meio de comunicacdo. Quero dizer, ndo transmite
um sentido, mas faz ela prépria sentido. Faz sentido para o observador, consoante

aquilo que ele ¢3!

Na mitologia grega, o mito da Medusa®? sugere o poder do observador. Das trés gérgonas, esta é
a Unica mortal, devido a sua origem humana. Pela sua aparéncia simboliza a fealdade, possuidora
de um olhar monstruosamente inumano, que petrifica quem a olha. Neste caso, 0 observador é

também criador, de forma voluntaria ou involuntaria, morfa individuos em estatuas inanimadas.33

Em justaposicdo com o exemplo em analise, o parecer de um observador pode destruir o artista,
ainda mais quando o pintor se empenha demasiado na criagdo artistica, como no exemplo de Basil,
em relagéo a pintura de Dorian. Perseu escuda-se do pior que h& na realidade (gérgona), servindo-
se de uma representacao (reflexo no escudo) para a derrubar, aluindo as diferencas entre algo real
e algo ilusorio. Basil, com o decorrer da histéria, consciencializa-se na verdade interpretativa de

Henry3# e mais tarde muda de postura para com a vontade de expor a obra.

“Mesmo agora ndo posso deixar de sentir que € um erro pensar que a paixao sentida
no acto de criacdo alguma vez se revela realmente na obra criada. A arte é sempre mais
abstracta do que julgamos. Forma e cor apenas nos falam de forma e cor. Parece-me
gue, em geral, a arte oculta o artista muito mais completamente do que alguma vez o

podera revelar.”®

Em suma, o pintor revé-se nas suas obras, o representado revé-se na representacdo e o espetador
naquilo que para ele tem maior ressonancia. O que nos leva a concluir que no confronto com o
nosso reflexo, associamos os nossos “Eu” fisico e “Eu” consciente. Neste exercicio ndo s6 somos

refletidos como nos reflexionamos na imagem produzida.

31 Citagéo Le Monde, 8-9 de Setembro de 1991, in: TOURAINE, Alain. Critica da Modernidade. Instituto Piaget. Lisboa.
1994, p. 315

32 Contexto para este mito em: SCHMIDT, Joél. Dicionario de Mitologia Grega e Romana. Edi¢des 70. Lisboa. 2011, p.
127-128

33 Consideramos este exemplo de grande pertinéncia enquanto criadores confrontados com o observador e
consequentemente a possibilidade do comentario nos poder “destruir”.

34 “E uma das melhores obras da arte moderna. Dou-te tudo o que quiseres por ele. Tem de ser meu” WILDE, Oscar. Op.
cit., p. 45

35 WILDE, Oscar. Op. cit., p. 150
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A nossa identidade e a dos que nos rodeiam surge, maioritariamente, na construcdo mental do
individuo em anélise, com especial foco para o rosto. E deste modo que distinguimos o0 nosso “Eu”

fisico (corpo e rosto, cheiro, etc.) e do “Eu” pensante (etérico), ainda que sejam indissociaveis.

O nosso pensamento artistico surge da duvida persistente. Vem de rejeitar, ou pelo menos duvidar
em grande parte, do nosso retrato, focado no nosso rosto. Colocamos em ddvida as imagens
refletidas do nosso rosto, pelo facto de ser fisicamente impossivel olhar para o0 mesmo de forma
direta e, consequentemente, a realidade torna-se uma imagem e as imagens tornam-se realidade.>®

Ponty pondera que, se assumirmos que o sentido da visao se da no cérebro,

“(...) obsta a que a visdo seja concebida como uma operagdo do pensamento que

constituisse perante o espirito um quadro ou uma representacdo do mundo (...)”

“se 0s nossos olhos fossem feitos de tal maneira que nenhuma parte do nosso corpo

fosse abrangida pelo nosso olhar (...) nos impedisse de tocar 0 nosso corpo (...)”

“(...) esse corpo que néo se refletiria, ndo se sentiria esse corpo quase adamantino, que
ndo seria ja carne, nao seria tdo-pouco um corpo de homem, e nao haveria
humanidade.”

“(...) quando se acende a faisca do que sente-sentido, quando se ateia esse fogo que
ndo mais cessara de arder (...)"*’

Adicionando trama a esta intriga psiquica, referimos ainda o mito de narciso,*® a personificagdo do
observador que sofre. O motivo do seu sofrimento centra-se na ambiguidade entre ilusdo e
realidade, bem como na impossibilidade de, por momentos, se distinguir entre a perce¢éo da ilusédo
e a sua verosimilhanca com o real, e ainda na opcao de saber que é uma ilusédo, conscientemente
aceite como realidade. O criador €, consequentemente, o primeiro observador do seu trabalho e o

modelo da forma como este deve ser observado. Cria para si mesmo.

Voltando & obra em analise, enquadramos 0 nosso “rejeitar do eu” em consonancia com o degradar
da relagdo de Dorian Gray com o seu retrato (pintura) e a sua representacéo. Nunca € desvendado,

com total clareza, se este deteriorar é derivado de confrontos factuais entre a personagem e o

36 Ver estas ideias em: JOLY, Martine. A Imagem e a sua Interpretacéo. Edigdes 70. Lisboa. 2003, p. 125

37 MERLEAU-PONTY, Op. cit., p. 19-23

38 O mito de Narciso foi alvo, ao longo dos tempos, de varias versdes que apesar de em momentos serem aparentemente
similares, detém diferencas conceptuais basilares. No contexto mencionado, a nossa interpretacéo foca-se na visao de
Narciso como alguém amaldicoado por Afrodite a apaixonar-se pelo seu reflexo, ndo como alguém narcisista. Melhor
contexto para este mito em: SCHMIDT, Joél. Op. cit., p. 193
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retrato ou do confronto do mesmo com hipotéticas alucinagdes.*® Perante os olhos de Gray a pintura

de Basil sofre altera¢des, muda em oposicdo com a imutabilidade fisica do representado.

Na nossa interpretacéo, o retrato ndo representa tanto o envelhecimento fisico de Dorian ou as
doencas e problemas fisicos a que este acaba por ficar imune, nem representa o deturpar
psicolégico do mesmo. O que acabamos por concluir € que o retrato deixa gradualmente de ser
uma representacao fisica, passando por justaposicdo a ser uma representacdo verosimil (se
possivel) da alma que este abdicou inconscientemente em troca da sua imutavel juventude.®® O
confronto com a sua real representacao torna-se incomportavel entender, permitindo o culminar, o

fim do livro.*!

O que deriva desta deterioragdo do retrato € um dos pontos fulcrais do livro, em concordancia com
a nossa praxis artistica. Quando Dorian se apercebe que perante os seus olhos o quadro se altera,
esconde-o do olhar de terceiros. Todavia, a posicdo dele ndo é exatamente a mesma de Basil. O
gue pretendemos dizer € que Basil ndo se esconde, simplesmente ndo se quer mostrar, enquanto

Dorian nitidamente se esconde.

A postura de Dorian em relagdo ao seu retrato também muda. No inicio do livro, ele € meramente
o representado, transformando-se ao longo da narrativa hum interveniente direto numa obra em
metamorfose. Torna-se responsavel pela alteracdo com que se depara diariamente, compartilhando
a autoria da obra com Basil ou vandalizando-a, mediante a perspetiva. Para todos os efeitos é

simultaneamente autor, representado e espetador Unico.

Em dltima analise, criamos empatia com Dorian. A sua personagem € obra de ficcdo, embora ndo
deixemos de ponderar a hip6tese do confronto diario com a representacao fidedigna do nosso “Eu”,
ja para ndo mencionar a hipotese dessa representagdo ser o pior que ha em cada um de nos.
Quantos conseguiriam manter a sanidade mental? Ao fim ao cabo, o0 nosso “Eu” sempre foi em
parte, se ndo na totalidade, imateriall! E aludimos, de forma metaférica, a escolha de Dorian
esconder o seu retrato do resto do mundo, para com a prética de inverter o0 pano na nossa obra e
nao mostrarmos ao mundo aquilo que pintamos, superando-o na escolha daquilo que transparece

para o verso da obra.

39 A Uinica confirmacgdo da deformacdo da imagem, acontece num confronto de palavras entre Dorian e Basil Hallward,
que o primeiro interrompe. Contudo, o final do livro contraria este momento, permanecendo a ddvida se a relagéo
acontece apenas na cabeca de Dorian, ou sucede na realidade. WILDE, Oscar. Op. cit., p. 196-201

40 “ Que tristeza! Eu serei velho, horrivel e disforme, mas este retrato permanecera sempre jovem. Nunca terda mais idade
do que este exacto dia de Junho... Mas se pudesse ser ao contrario! Se fosse eu que ficasse sempre jovem e o retrato
gue envelhecesse! Era capaz... era capaz de dar tudo por isso! Sim, ndo ha nada no mundo que ndo desse! Até a alma!
(...)”WILDE, Oscar. Op. cit., p. 45

41 Para motivar a leitura da obra, opto por, excecionalmente, ndo citar o excerto a que me refiro. (ndo revelar o final do
livro) WILDE, Oscar. Op. cit., p. 275-276

23/70



1.2. Consciéncia Il: Memento, de Christopher Nolan#?

A par da leitura, o cinema é um dos nossos principais meios de inspiracdo, motivo que nos leva a
integrar a sétima arte na presente tese tedrica de mestrado. E um meio de comunicagéo que nos
provoca a materializacdo de ideias e o questionamento de pensamentos dispares de uma forma
muito concreta. Memento € um dos filmes que nos leva a reflexdo durante largos periodos de tempo.
Nao conseguimos precisar com exatiddo quando o visionamos pela primeira vez. Ainda assim, é
um marco que permanece na nossa memoria. Entendemos que a interpretacdo de qualquer obra

cinematografica é muito subjetiva, a pertinéncia desta sera focada no nosso fazer artistico.

Consideramos Memento de uma enorme pertinéncia, por nos ajudar a concluir ou expandir 0 género
de pensamentos iniciados com a abordagem do livro de Oscar Wilde. Apesar de ser obra de fic¢éo,
o filme descreve uma patologia real, retratada na personagem de Leonard Shelby (interpretada pelo

ator Guy Pearce). O filme é, por esta via, uma hipotética realidade.

A personagem principal, Leonard Shelby (ao qual nos referimos também pelo diminutivo Leny),
apresenta uma disfuncao cerebral que nédo lhe permite adquirir novas memdérias. Lembra-se do
passado, mas nao consegue agarrar-se a nenhuma memoria presente. A origem dos danos
cerebrais é descrita no filme como resultado de uma queda sofrida quando Leny tentava defender

a sua esposa de um violador (auséncia de memoaria a curto prazo).

Memento procura criar no espetador uma indefinicdo constante sobre a personagem principal,
adicionando-lhe a interjeicdo sobre a nossa auto-definicdo. O exemplo desta obra é muito concreto:
descreve a tenacidade da personagem principal quando confrontado com adversidades e a
improbabilidade das escolhas tomadas nessas situagbes. “® Dentro deste universo, o
autoconhecimento é sempre relativo. A situacédo fisica e psicoldgica em analise possibilita com
maior frequéncia a ocorréncia de situacdes do nosso interesse. Sao as situacdes em si que séo
relevantes para 0 nosso trabalho artistico, ndo a situacdo psicofisiolégica. A constante mudanca do

“Eu” de Leonard Shelby, que a cada memoéria gera um “Eu” diferente.

O realizador, presumimos que com o intuito de envolver o espetador neste drama psicologico,
apresenta-nos o filme como se tivesse sido concebido de trds para a frente. Ou seja,
cronologicamente a histéria comeca no fim e, gradualmente, vamos sabendo o que aconteceu no

momento anterior, em sintonia com a memoria de Leonard. Sempre que a personagem perde o

42 Memento é um filme baseado na curta-metragem Memento Mori. O argumento é de Christopher Nolan e Jonathan
Nolan. A realizagao é de Christopher Nolan. Memento. Dir. Christopher Nolan, Lionsgate, 2000, 1 Blu-ray (113 min).

43 Um exemplo das escolhas a que nos referimos: fora de qualquer contexto, somos confrontados com um carro que
segue na nossa dire¢do. Podemos paralisar ou ter uma reagdo descontrolada que ainda nos coloca mais no trajeto do
perigo ou desviarmo-nos, entre outras hipéteses. Por muito que nos conhegamos, ndo podemos afirmar com certeza a

reacdo que iremos tomar.
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momento presente (memdria a curto prazo), o realizador apresenta ao espetador o inicio da
memoria anterior e assim sucessivamente, até ser dada ao espetador a nogao que ao inicio da
pelicula corresponde o Ultimo momento cronolégico. HA momentos a preto e branco entrelacados

na acdo, em que Leny fala ao telefone, explicando trechos do enredo.

O processo criativo como algo fragmentado que possibilita a criacdo de uma obra, € uma ideia muito
fascinante. Associando este conceito com 0 n0ss0 processo criativo, justificamos desta maneira
algumas das reservas que fomos tendo quando confrontados com a exposicdo de telas para
avaliacBes e que estavam para nés inacabadas.** Neste contexto, apresentar uma obra nossa que
nao se encontra engradada pode deixar mostrar a frente da mesma para demonstrar o processo de
criagdo. No entanto sendo que a nossa intengé@o € esconder o lado onde é feita a introducdo do
pigmento, sentiamos que nos encontravamos em contradigdo. Relatamos este processo do trabalho
por ser capital na sua concec¢do. Assim, 0 modo como as obras se apresentam e a descricdo do

processo criativo possibilitam entender as intencdes artisticas.*®

Regressando ao filme, a histéria desenvolve-se em torno da procura do suposto assassino da
esposa de Leonard Shelby. Para contornar o obstaculo que é a sua condicao fisica*® e prosseguir
com a sua investigacdo, Leny desenvolve um sistema de memaria hipotética a base de tatuagens,
bilhetes e polaroides, entre outros pequenos objetos, de modo a perceber o seu objetivo e como
persegui-lo. Sempre que perde memdérias a curto prazo e recomega novamente o processo de
lembranga, depara-se com pistas que deixa para si proprio. Este processo encontra-se cheio de
lacunas, possibilitando muitas interpretacbes das mesmas pela personagem. Encaramos o
processo de criagdo de um modo semelhante, com grande margem para o “erro”, que assumimos
como algo positivo (ndo existe “erro”). Dentro de um processo de fazer abrangente, variamos,
tentamos coisas diferentes, arriscamos novos percursos dentro do mesmo discurso, pois a
conformag&o com algo belo que é feito e a sua repeticdo €, consequentemente, a morte da razdo

de produzir.

Na sua investigagdo, Leny afirma que se baseia em factos e ndo na memoria.*’ Contudo, contradiz-

se, de forma consciente e inconsciente, no decorrer do filme, sendo a contradicdo um ponto forte

44 H& a necessidade de frisar que é muito dificil dar como terminada uma obra e, deste modo, entendemos 0 processo
final de engradar a tela como uma postura de conformag&o com o estado em que a obra se encontra.

45 Durante o processo, a curiosidade também é algo imposto, neste caso néo é observado o verso até serem esgotadas
ou conformadas as introdugdes pictéricas.

46 Recordamos que a personagem tem auséncia de novas memérias e auséncia de memoria a curto prazo.

47 Nas palavras de Leny: “E em factos que se devia basear a investigacéo e ndo em memdrias” a “memodria” muda as
circunstancias” (...) ex: “pode mudar a cor de um objeto. As memérias sdo uma interpretagdo, ndo sao um registo, e
tornam-se irrelevantes quando confrontadas com “factos”; “Leonard Shelby: No, no, really! Memory's not perfect. It's not
even that good. Ask the police. Eyewitness testimony is unreliable. The cops don't catch a killer by sitting around

remembering stuff. They collect facts, they make notes and they draw conclusions. Facts, not memory. That's how you
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do drama e, consequentemente, da nossa atencao. A base da investigacdo de Leny esta assente
em emocdes e certezas proprias, gerando a deturpacdo de verdades em detrimento da sua postura,

gue é a forca geradora do seu comportamento.

Numa investigacdo objetiva pressupdem-se posturas sem conceitos a priori, neutralidade e
distancia de noc¢8es de senso comum. Acima de tudo, distanciamento de preconceitos. Ora quando
ndés somos confrontados com a criacao artistica, esta € repleta de duvidas e incertezas, algumas
conscientes, outras inconscientes. Vejamos o caso da cor: se por um lado a escolha da cor pode
ser vista como algo consciente e pragmatico, por outro ha a incerteza no que se espera que ela
resulte (ndo s6 no que se vé imediatamente, mas ainda mais no que se espera resultar no verso da

pintura, a parte que mais nos interessa no nosso trabalho).

Usando Leny como modelo que nédo é objetivo: as verdades e factos que afirma seguir séo
simplesmente certezas suas, tal como acontece no nosso discurso plastico, onde o resultado sao
as nossas verdades. Por muitas dlvidas que possamos ou nao ter. A verdade enquanto conceito
absoluto também pode reunir muita subjetividade. O facto € um caso objetivo passivel de leituras

subjetivas. Certeza é algo pessoal definido pela consciéncia individual.*®

As certezas de Leny sdo consequentemente as suas verdades absolutas, ndo as questiona e
baseia-se credulamente nelas. Opta por, varias vezes, esconder de si os factos de modo a criar um

enigma indecifravel*.

O processo que se gera da parte de tras da superficie que pintamos é o que nos interessa. Em certa
medida é casual, mas é uma casualidade circunscrita por intencées. Recordamos que as nossas
motivacdes sdo 0s acasos circunscritos, que encontram semelhanca com o papel de Leonard; neste
caso as suas crengas / as nossas crengas sao obstaculos epistemolégicos que influenciam a
interpretacéo dos factos, pondo em causa a objetividade. E esse mesmo o desejo de Leny: abdicar

da realidade para encontrar a corroboracéo das suas verdades / invencdes.*

investigate. | know. It's what | used to do. Look, memory can change the shape of a room. It can change the color of a
car and memories can be distorted. They're just an interpretation. They're not a record. They're irrelevant if you have the
facts.” Memento. Op. cit..

48 Quando no filme se diz “ha coisas que temos certeza” refere-se a familiaridade que temos com o que nos rodeia,
(verdades, factos inseridos no nosso espectro social) “verdades estabelecidas” sdo inquestionaveis, séo aceites como
verdades adquiridas. Ex: bater numa porta produz som, ou langar um objeto ao ar eventualmente leva o a cair.

4% Teddy diz a Leonard “Tu ndo queres a verdade. Tu crias a tua verdade”. Memento. Op. cit..

50 Temos consciéncia que a funcéo desta parte escrita do mestrado é, em certa medida, a corroboragéo do nosso trabalho
plastico e, como tal, ha sempre o risco por nossa parte de “abdicar da realidade para encontrar a corroboragédo das

nossas verdades / invengdes.”
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O desenrolar da historia esta centrado na obsessdo de vinganca, num ciclo vicioso de procura e
morte de uma personagem imaginaria “Jonh G”.°! Ao espetador é apresentado, a certo momento,
qgue Leny ja vingou a morte da mulher, que ela esta viva e que a personagem principal opta por ndo

contar isto a si préprio. A procura € o seu mébil de vida, a sua razéo de ser.

“N&o sou um assassino. Sou s6 alguém que quer justica. Mas posso deixar-me esquecer
do que me disseste? Nao poderei deixar-me esquecer do que tu me fizeste fazer? Tu
pensas que eu sé quero outro puzzle para resolver? Outro John G. para procurar? Entdo
tu podes ser o meu John G. ... Vou eu mentir a mim proprio para ser feliz? No teu caso

Teddy... sim vou.™?

No nosso caso, ao ocultarmos parte do nosso trabalho também procuramos encontrar justificacao
para o mesmo, embora ndo abdiquemos do que fizemos no todo. Alias, o que fizemos e escolhemos
ocultar, é em parte a justificacdo do que optamos apresentar. Um ponto comum entre o criador e 0
observador. Ao viver em sociedade, precisamos dos “outros” para nos definir e decifrar 0 nosso

papel, seja para connosco na sociedade, seja em relacdo aos demais.

“Eu tenho de acreditar num mundo fora da minha mente. Eu tenho de acreditar que as
minhas ac¢des ainda tém sentido, mesmo que n&o me lembre. Eu tenho de acreditar que
guando fecho os olhos o mundo ainda esta la quando os voltar a abrir. Mas sera que eu
acredito que o mundo esta |I4? Estara mesmo la fora? Sim... Todos nés precisamos de

espelhos para nos lembrarmos quem somos. Eu n&o sou diferente.

Leny é disciplinado e tenta aprender através da repeticdo e do condicionamento, e a partir dos seus
objetos / memdérias® torna a sua vida possivel. Por comparagéo, o nosso exercicio artistico vive em
grande parte do nosso condicionamento fisico em relagdo a forma como interagimos com a
aplicacdo dos materiais e da acdo como os manipulamos: a insisténcia ao ponto extremo; néo
desistir de algo que ndo corresponde as expetativas até transforma-lo do nosso agrado. Aqui

encontramos muita ressonancia com o exemplo da disciplina e repeticdo da personagem Leonard.

51 Nome do assassino da esposa de Leny personagem do filme em causa.

52 Traducéo do autor: “Leonard: I'm not a killer. I'm just someone who wanted to make things right. Can't | just let myself
forget what you've told me? Can't | just let myself forget what you've made me do. You think | just want another puzzle
to solve? Another John G. to look for? You're John G. So you can be my John G... Will | lie to myself to be happy? In
your case Teddy... yes | will.” Memento. Op. cit..

53 Traducéo do autor “Leonard: | have to believe in a world outside my own mind. | have to believe that my actions still
have meaning, even if | can't remember them. | have to believe that when my eyes are closed, the world's still there. Do
| believe the world's still there? Is it still out there? Yeah. We all need mirrors to remind ourselves who we are. I'm no
different.” Memento. Op. cit..

5 Recordamos que os lembretes passam a ser as suas memorias, mas nunca conseguem substitui-las totalmente.

Independentemente do seu condicionamento e repeticdo, a personagem é incapaz de adquirir novas memodrias.
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Por principio, para qualquer artista a procura € sempre uma necessidade. A busca pode ter graus
de interesse ao longo dos tempos, sendo que a falta de interesse na procura gera apatia,
estagnacao e a prépria morte da criacdo artistica. Quando isto acontece, as obras deixam de ser
pecas originais para se transformarem em realidades mecénicas, desprovidas de qualidades
Unicas. Deste modo, justificamos a nossa procura, 0 nosso confronto com um passado e talvez
momentos futuros, de postura apatica. No contexto presente entendemos a procura como algo

relativo & producdao artistica, mas também em todo o tipo de interesses que a rodeiam.

Com vista a finalizar as observacdes sobre Memento e o paralelismo ao nosso trabalho artistico,
imaginemo-nos por exemplo dentro da realidade do filme, onde eventualmente Leny é capturado
pelos seus crimes. Questionamos a legitimidade moral de condenar alguém por algo que
efetivamente ndo se recorda de ter feito. O seu corpo efetuou o crime, mas a pessoa
(psicologicamente falando) que o executou, ndo é a que vai ser julgada. Ou seja, somos nés os
responsaveis pelo que expomos? O cariz pessoal esta sempre presente no traco e na linha tragada.
Ainda assim, neste caso, o foco ndo € a acao de pintar. Apesar do gesto aparecer como imagem
residual e na realidade ndo haver a sua negac¢éo, ha um deslocar da atengcdo para 0S processos e
matérias (ndo de uma forma mecénica, mas organica), procurando que estes se tornem no dialogo,

na “expressao” da matéria, ndo no gesto. Explora-se o processo e 0 seu potencial pictorico.

Fazendo uso da mitologia, pensemos no vampiro. Quando mata, f4-lo numa busca interminavel por
identidade, o sangue é uma alegoria a esséncia da vida. O “autor” (nds) encontra-se assim nao s6
com um papel de apropriacéo de identidade através do dialogo da matéria, mas também na procura

de se dar a conhecer. Ndo s6 a si diretamente, mas também ao seu “eu” imaterial e inconstante.>®

Assumimos como indissociavel a nossa personalidade e a identidade artistica do nosso trabalho,
por muito que tentemos, e é de salientar essa tentativa como o fogo e o consequente fumo.%® Sendo
gue, como foi referido anteriormente, suprimimos as nossas intervenc¢des, nunca se substitui o

corpo pelo objeto, quer por uma maquina ou terceiros.

55 Fazemos aqui referéncia a materializag&o fisica da personalidade do Dr. Jekyll na obra de literatura The Strange Case
of Dr. Jekyll & Mr. Hyde, de Stevenson Robert Louis

56 O fumo é usado como referéncia ao cerne da questdo, o que realmente importa, tal como no livro Lord of the Flies, de
William Golding
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1.3. Consciéncia lll: Mark Rothko

A expressdo®’ e a procura por um modo de comunicacéo que nos possibilitem expressarmo-nos é
um dos exercicios onde encontramos maior dificuldade enquanto seres integrantes de uma
sociedade. Entendemos que em qualquer tipo de discurso é suposto encontrar disparidades entre
0 que é dito e 0 que é interpretado. Percecionamos, no entanto, que as mesmas diferencas por
momentos tomam proporc¢des colossais (ipseidades). Ou seja, para ndés a comunicacao atraves do
uso da palavra (escrita ou verbalizada) sempre representou uma barreira, e para acentuar este
sentimento, contribuiu a nossa relacdo de amor-6dio com a palavra. Odio, pois nunca tivemos a
vontade com o seu uso. Amor, porque como referimos anteriormente somos adeptos de leitura; e
porgue nas maos de terceiros as palavras adquirem, em certos momentos, qualidades para nos
inatingiveis. O facto de entendermos que, na maioria das situagfes, ndo nos conseguimos
expressar corretamente através da palavra escrita ou verbalizada, gerou em nés um fascinio pela
‘comunicacao” através da expressdo plastica. Naturalmente, o Expressionismo enguanto
movimento artistico teve uma agdo preponderante como guia do Nnosso percurso artistico.

AsSsSumMimos:

“conceito usado com certa frequéncia e de maneira demasiado genérica como
referéncia a acentuagdo por parte do artista das caracteristicas expressivas de uma
obra de arte. Segundo este critério, qualquer obra em que se observam distorcdes e
deformacbes expressivas, ou onde as figuras adaptam atitudes patéticas e emotivas,
seria suscetivel de ser classificada de expressionista, independentemente da sua época
e contexto cultural; inclusivamente seria legitimo entender o expressionismo artistico
como uma categoria presente em toda a histéria da arte. Esta definicdo resulta no

entanto numa abordagem pouco rigorosa {(...)®

Assumimos a concordancia do nosso ponto de vista com a situacdo anterior; todavia, dentro do

contexto lembramos:

57 Como anteriormente mencionado: “expressédo; ato ou efeito de exprimir; manifestacdo de pensamentos por gestos ou
palavras (...)” Dicionario da Lingua Portuguesa. Op. cit., p. 696

58 Traducéo do autor: “Expressionismo Con cierta frecuencia este concepto se utiliza de manera demasiado genérica
haciendo referencia a la acentuacion por parte del artista de los rasgos expresivos de una obra de arte. Segun este
criterio, cualquier obra en la que se observen distorsiones o deformaciones expresivos, o donde las figuras adopten
actitudes patéticas y emotivas seria susceptible de ser calificada de expresionista, independientemente de su época y
contexto cultural; incluso seria legitimo entender el expresionismo como una categoria artistica presente en toda la
historia del arte. Este uso resulta poco rigoroso (...)” GARCIA-BERMEJO, José e CEDILLO, Adolfo. Conceptos
Fundamentales de Arte. Alianza Editorial. Espanha. 2000, p. 67-69
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“O Expressionismo, na verdade, é um fendmeno europeu com dois centros distintos: o
movimento francés dos fauves (“feras”) e o movimento alemé&o Die Brucke (“a ponte’).

Os dois movimentos se formaram quase simultaneamente em 1905 (...)."*°

“Literalmente, expressao é o contrario de impressao. A impressdo é um movimento do
exterior para o interior: € a realidade (objeto) que se imprime na consciéncia (sujeito). A
expressao € um movimento inverso, do interior para o exterior: € o sujeito que por Si

imprime o objeto. E a posi¢cdo oposta a de Cézanne, assumida por Van Gogh. (...)"®°

A maturacédo da nossa empatia para com a vertente expressionista-abstrata®! surge entre 2008 e
2009. Apesar de nao ser possivel definir com exatidéo o que suscitou uma fixagdo neste movimento,
sabemos que a volatilidade interpretativa por ele possibilitada é um dos nossos focos de atencéo.
No ambito desta vertente do Expressionismo, tornaram-se incontornaveis para 0 nosso interesse
as obras de Mark Rothko® e Jackson Pollock, mas foi sobretudo o primeiro que mais nos cativou,

dada a expressividade dos campos de cor indefinidos das suas obras.

Para nos balizar dentro da nossa prética artistica, opta-se pela analise dos painéis projetados para
o restaurante da Seagram.®® Em 1958, a empresa canadiana produtora de bebidas alcodlicas
Seagram procurava um pintor para decorar a sua sede em Nova lorque. A escolha foi Mark Rothko,
numa altura em que o pintor se encontrava no auge da fama. Representava os Estados Unidos da
Ameérica na Bienal de Veneza e tinha véarios quadros em digress&o pela Europa. E ent&o contactado
para realizar uma obra para o restaurante de luxo Four Seasons, que ocupava o rés-do-chao do
edificio.5* Depois de varios acontecimentos, o pintor considerou que os seus quadros teriam outro

destino.®®

59 Continuacéo: “(...) e desembocam respetivamente no Cubismo na Franca (1908) e na corrente Der blaue Reiter (“o
cavalo azul”) na Alemanha (1911)”. ARGAN, Giulio. Arte Moderna: Do lluminismo aos Movimentos Contemporaneos.
Companhia das Letras. S&do Paulo. 2006, p. 227

60 Continuacdo: “(...) Diante da realidade, o Impressionismo manifesta uma atitude sensitiva, o expressionismo uma
atitude volitiva, por vezes até agressiva (...).” ARGAN, Giulio. Idem, ibidem

61 “O expressionismo abstracto era um fendmeno americano, com os artistas envolvidos trabalhando dentro ou nos
arredores de Nova lorque. O seu auge deu-se na década de 1950, (...) 0s expressionistas abstractos afastaram-se do
mundo material. Reagiram as realidades politicas e sociais da América das décadas de 1930 e 1940 e a Segunda
Guerra Mundial com pinturas abstractas sobre a propria existéncia.” STURGIS, Alexander. Compreender a Pintura: A
Arte Analisada e Explicada por Temas. Editorial Estampa. Lisboa. 2003, p. 246

62 O seu nome é Marcus Rothkovitz. Em meados de 1940 adota o nome de Mark Rothko.

63 Em questdes relativas a intuicdo e ao didlogo da “agdo”, Jackson Pollock é no nosso entender mais pertinente. Contudo,
encontramos mais ressonancia estética com Mark Rothko.

64 BAAL-TESHUVA, Jacob. Rothko. Edicdes Taschen. Lisboa. 2003, p. 61

65 Continuacdo: o artista reserva no atelié os quadros, desvalorizando a quantia monetaria acordada, este defendia a ideia
de que a Arte pode mudar o mundo. Sentia que ao submeter os seus trabalhos a um espago com aquelas caracteristicas,

estes corriam o risco de se tornar “invisiveis”, considerados até meros ornamentos decorativos, contrariando o propdsito
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No dia 25 de Fevereiro de 1970 chegaram a Tate Modern Gallery, em Londres, 0s nove quadros do
artista Mark Rothko (fig. 1 - 9), que foram colocados na galeria conforme as suas anteriores

indicacBes. A data coincide com a morte do artista.

Da esquerda para a direta, de cima para baixo:

FIGURA 1 — Black on Maroon 1958. Mark Rothko, Oleo sobre tela (266.5 cm x 366 cm); FIGURA 2 — Red on
Maroon 1959. Mark Rothko, Oleo sobre tela (266.5 cm x 239 cm); FIGURA 3 — Black on Maroon 1959. Mark
Rothko, Oleo sobre tela (266.5 cm x 457 cm); FIGURA 4 — Black on Maroon 1958. Mark Rothko, Oleo sobre tela
(266.5 cm x 241.5 cm); FIGURA 5 — Black on Maroon 1959. Mark Rothko, Oleo sobre tela (266.5 cm x 228.5 cm);
FIGURA 6 — Red on Maroon 1959. Mark Rothko, Oleo sobre tela (266.5 cm x 457 cm); FIGURA 7 — Red on
Maroon 1959. Mark Rothko, Oleo sobre tela (183 cm x 457 cm); FIGURA 8 — Black on Maroon 1958. Mark Rothko,
Oleo sobre tela (228.5 cm x 207 cm); FIGURA 9 — Red on Maroon 1959. Mark Rothko, Oleo sobre tela (183 cm x
457 cm)

Estas obras foram concebidas no periodo pés guerra, durante o qual Mark Rothko nunca recorreu

a figuragcdo. Segundo especialistas, como por exemplo Gooding®®, esta negacéo tera favorecido a

fundamental do artista, orientado para a inquietude, introspecdo e até provocacdo esotérica, intimista e de
autointrospeccéo reflexiva. BAAL-TESHUVA, Jacob. Op. cit., p. 62-63
66 GOODING, Mel. Arte Abstracta. Editorial Presenca. Lisboa. 2002, p. 66
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desmontagem deste tipo de pintura na sua obra®’, com o objetivo de favorecer a introspe¢éo por

parte do observador assim como a apropriacdo daquilo que observa por parte do mesmo.®®

No contexto deste capitulo, o primeiro ponto que achamos pertinente real¢car € um certo receio de
gue as nossas obras se tornem “invisiveis”, meros ornamentos decorativos.® Estes receios
prendem-se maioritariamente com a possibilidade de um certo deslumbramento de imagens bonitas
gue enchem uma parede, a quando do confronto visual das pinturas em analise. Assim, sentimos a
necessidade de frisar alguns pontos: primeiro, a interpretacdo de belo versus feio € para nos
irrelevante, € uma consequéncia do “distanciamento” entre a pratica artistica e a imagem
produzida.” Acima de tudo, ndo é um condicionante no exercicio de pintar. Segundo, achamos que
este elemento é resultado direto da iluminacgdo das obras e, como tal, também deve ser ponderado

no fim da leitura do capitulo 1.3, intitulado Luz e limites plasticos dos materiais.

Voltando a Rothko, segundo varios autores (e citamos de memoria) podemos perscrutar nas suas
telas a inquietude da luz, o seu contraste, a escuridéo... Nestes trabalhos também se denota uma
preocupagédo com a ilusdo da luz, o seu contraste ou até mesmo a sua auséncia, que é a escuridao.

A figura 1 € um bom exemplo do que se pretende descrever.

Aqui encontramos empatia, porque a inquietude da luz é, neste momento, um dos nossos pontos
de maior fascinio. Se olharmos, por exemplo, para as obras que produzimos no decorrer deste
mestrado, a paleta cromatica € maioritariamente muito clara e, devido as caracteristicas plasticas
dos materiais utilizados, as cores tém tendéncia a tornar-se ainda mais claras se nao for tida em
consideracgdo a luz na sua exposicdo.’* No entanto, chamamos a atencéo que isto pode ser uma
ilusdo, em primeiro lugar porque a paleta croméatica que é exposta é muito dispar da que foi pintada.
Em segundo lugar, a preocupacdo com a iluminagdo € um dos maiores problemas logisticos que

conscientemente criAmos com as caracteristicas dos materiais escolhidos.”?

De volta aos painéis da Seagram, referimos que estas pinturas sdo um pouco dispares em relagédo
ao estilo mais classico das pinturas de Rothko, definido por um método particular: é abstrato e a
pintura € caracterizada por se apresentar em telas com dimensfes retangulares variaveis que

rondam entre metro e meio a dois metros. Com manchas delimitadas por rebordos esfumados que

67 Recordamos que no inicio do seu percurso artistico ele recorria a figuragéo.

68 “Os meus quadros sdo sobre tragédia, éxtase e destino” (...) “Se as pessoas ndo comecam a chorar quando véem as
minhas obras, entdo nao conseguiram compreendé-las.” Rothko estava particularmente interessado em controlar a
interpretagdo como a exposicdo das suas obras. STURGIS, Alexander. Op. cit., p. 238

69 Relembramos: “Sentia que ao submeter os seus trabalhos a um espaco com aquelas caracteristicas, estes corriam o
risco de se tornar “invisiveis”, considerados até meros ornamentos decorativos”

70 Relembramos que durante a pratica, o verso (imagem final) ndo é o visionado.

71 Referéncia ao capitulo 3.4 Luz e limites plasticos dos materiais.

72 Nova referéncia ao capitulo 3.4 Luz e limites plasticos dos materiais.
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as nado delimita totalmente. Joga com as cores, respetivos tons e transparéncias que possibilitam

um pulsar “inerente” a cor.

Apesar da descricdo anterior se encontrar presente nos painéis, a primeira diferenca que salta a
vista é a dimensdo das obras.’® As referenciadas foram executadas em grandes formatos;
seguidamente a paleta cromatica foi sendo mais limitada e reporta-se a pouco mais que a variacdes
de castanhos vermelhos e pretos.” Por Ultimo, surgem formas indefinidas, mas com maior contraste

do que em trabalhos anteriores — as figuras 10 e 11 exemplificam o que se descreveu.

Da esquerda para a direita:
FIGURA 10 — Black on Maroon 1958. Mark Rothko, Oleo sobre tela (266.5 cm x 366 cm); FIGURA 11 — White
Cloud Over Purple. Mark Rothko, Oleo sobre tela (143 cm x 138 cm)

Para o ambito desta dissertacdo e tendo em conta os exemplos dados, verificamos que a obra de
Rothko nunca estagnou. Ao longo do tempo, 0 artista alterou o seu trabalho plastico ndo permitindo
gue este se tornasse uma férmula ou se homogeneizasse em pequenas variagdes do mesmo. Os
painéis da Seagram, assim como 0s painéis presentes na Rothko Chapel, sdo exemplos disso

mesmo.

73 %(...) Rothko tentou tornar o espago visivel através da cor sem referencia a realidade exterior. Tal como Newman,
acreditava que a «experiéncia tragica» era a Unica fonte da arte. Porém, em contraste com Newman, Rothko n&o pés a
énfase no plano liso, a fim de transmitir a capacidade que a cor tem de evocar espa¢o.” WALTHER, F. e RUHRBERG,
Karl. Op. cit., p. 290

74 As obras que aludimos tém dimensdes que oscilam entre os 183 cm e os 457 cm. As referidas, para termo de
comparacédo, variavam entre metro e meio e dois metros.

75 Esta reducgdo dos valores cromaticos atingiu o seu auge aquando da realizacdo dos painéis para a Rothko Chapel.
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FIGURA 12 — Fotografia de Hickey-Robertson, imagem panoramica do interior da Rothko Chapel.

E neste contexto de n&o estagnac&o que o nosso fascinio pela expressio plastica de Rothko é mais
premente. Outro dos pontos € a associacao do seu trabalho a ideia do espiritual. Assim nas palavras

de Barnett Newman:

“E um tipo de arte religiosa, que através de simbolos vai captar/capturar as verdades

basicas da vida, que é o seu sentimento de tragédia.””®

Rothko partilha este sentimento, mas simultaneamente impde-lhe uma nuance, possivelmente pela

sua obsessao pelos valores morais da sua arte, ou seja:

“(...) A sua arte poderia ir para além do prazer e transportar todo o peso/intencédo de

significados religiosos. — de facto o peso patriarcal do antigo Testamento.””’

Socrates, Buda, Confucio, Jesus, todos tinham uma mensagem que, no nosso entender, era

essencialmente humana. Em alguns casos foi definida como religi&o, uma entidade exterior. Para

76 Traduc&o do autor: “It is a religious art which through symbols will catch the basic truth of, life, which is its sense of
tragedy.” STILES, Kristine. Theories and Documents of Contemporary Art. University of California press. California.
2012, p. 27

7 Traducéo do autor: “(...) his art could go beyond pleasure and carry the full burden of religious meanings — the patriarchal
weight, in fact, of the Old Testament.” HUGHES, Robert. The Shock of the New. Thames and Hudson. Londres. 1991,
p.320- 323
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nos, todavia, nos quatro exemplos a mensagem sempre foi de algo interior dentro de cada um e

para todos enquanto comunidade. Sao “verdades basicas” que no caso de Rothko culminam em:

‘A Arte, numa convulsdo de pessimismo interno, Tem como fungdo substituir o

mundo.”®

Derivado a uma reflexdo sobre o universo da espiritualidade, relativa ao nosso trabalho como

espetador e artista plastico, surge a necessidade de explicar trés coisas:
1) Que significado tem para nds a palavra espirito neste contexto?

Poderemos afirmar que pode ter varias conotagfes, parte delas com caréater religioso, facto que
para esta analise ndo nos interessa. Na nossa defini¢cdo: espirito / espiritualidade € a definicdo de
um conjunto de faculdades de pensar que distinguem o ser humano de um ser ndo pensante.”
Assim, um objeto ndo pensante é qualquer coisa desprovido de espirito. Pelo contrario, 0 Homem
com a sua capacidade de contemplacdo pode, entre outros exercicios, elaborar pensamento, refletir

e, consequentemente, participar num ato de Fé.%°

2) Este torna-se o segundo conceito que necessita de clarificagdo no ambito do nosso estudo. De
igual modo, a palavra Fé encontra-se desprovida de qualquer ideia religiosa. No contexto deste
estudo significa que algo se torne irrefutavel para ndés num determinado momento. Quando isto
acontece em qualquer circunstancia da nossa observacéo, pode ser possivel a refutacdo® de uma

ideia, mas s6 a posteriori e depois de confrontada.

3) Um ato de fé, a luz desta andlise, significa a formulacdo de crencas pessoais do momento e
estas verdades tém no seu enquadramento o poder da liberdade que nés temos de criar e recriar

uma obra de arte quando a contemplamos.®?

Em cada momento de contemplacdo ha a possibilidade da diferenca em relagdo ao momento

seguinte. Isto acontece, principalmente, por sermos seres emotivos e porque 0 nosso estado de

78 Tradugéo de autor: “Art, in a convulsion of pessimistic inwardness, is meant to replace the world.” HUGHES, Robert.
Idem.

79 Definicdo da palavra no dicionario de lingua portuguesa: “espirito n.m. 1) parte imaterial e inteligente do ser humano;
(...) 5) esfera do pensamento; faculdade de pensar; entendimento; razao; juizo; inteligéncia; 6) consciéncia (...)"
Dicionario da Lingua Portuguesa. Op. cit., p. 660

80 Definigao da palavra no dicionario de lingua portuguesa: “fé n.f. 1) crenga absoluta na existéncia ou veracidade de certo
facto; conviccdo intima; 2) compromisso de fidelidade a palavra dada; lealdade; 3) confianga absoluta (em algo ou em
alguém); crédito (...)"Dicionario da Lingua Portuguesa. Idem. p. 716

81 Esta contradicéo é consciente.

82 Neste contexto refere-se: “(...) é justamente a polaridade das duas personalidades concretas, do formador e do
intérprete, que permite Pareyson fundamentar a permanéncia da obra na infinidade das interpretacdes. Ao dar vida a
uma forma, o artista torna-a acessivel as infinitas interpretacdes possiveis. (...) «obra vive apenas nas interpretacdes
que dela se fazem» (...)” ECO, Umberto. A definicao da Arte. Edi¢es 70. Lishoa. 1995. p. 31
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espirito tem um papel determinante na observacdo. Enquanto observadores “abrimos a obra” em
todas as suas possibilidades e se, por momentos, estabelecermos empatia, pode tornar-se um

“espelho™3,

Em Rothko, vislumbramos uma tentativa de perscrutar o “ego”®, de se conhecer, definir e
enguadrar. E, consequentemente, encontramos também (de uma forma mais contida e dissimulada)
a liberdade do seu “subconsciente”, que apesar de estar em concordancia com a intencao de
Pollock, encontra aqui diferencas e uma personalidade propria. Se por exemplo fizermos uma
comparacdo com Pollock, encontramos nos seus dropings uma expressividade plastica
determinada pelo gesto e corpo do artista. Em Rothko encontramos na sua forma de pintar um gesto
contido e meticuloso (apenas em raros momentos encontramos pincelada mais imoderada). Ou
seja, se nos for permitido fazer uma comparagéo metaférica com a danca, podemos ver em Pollock
a autonomia propria da danca contemporanea e, no caso de Rothko, encontramos o dangarino que
preso ao registo do ballet classico, consegue “ser” ele, singular, impondo a sua presenca em algo

aparentemente desprovido de individualismo.®

Da esquerda para a direta:

FIGURA 13 — Classe de representagdo de danca contemporanea, do Ginasio Clube Portugués. Coreografia
2012/2013, como referéncia hipotética da forma como interpretamos a pintura de Pollock; FIGURA 14 — O Lago
dos Cisnes; Companhia Brasileira de Ballet; como referéncia hipotética da forma como interpretamos a pintura em
Rothko

83 Metaforicamente falando.

84 A personalidade psiquica.

85 Neste contexto achamos pertinente a citagdo de Rothko: “Penso os meus quadros como se fossem pecas de teatro; as
formas que estao nos quadros sao os actores. Foram criadas devido a necessidade de um grupo de actores que, sem
embaraco se movimenta dramaticamente e que gesticula sem vergonha. Nem a ac¢cdo nem os actores podem ser

previstos ou descritos antecipadamente.” RUHRBERG, Karl. Op. cit., p. 293
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As nossas motivacbes enquanto produtores de objetos sdo em muito similares a tudo o que
anteriormente viemos a descrever, contudo, tentamos impor-lhe nuances proprias. A principal
parece-nos evidente na negacgéao / afirmacdo da “expressao” do gesto. Entendemos a experiéncia
como algo do momento e, como tal, ndo é necessariamente “tragica”, mas sim algo diretamente

relacionado com o observador.

Por fim, escondemo-nos no que expomos e assumimos o que observamos como ilusdo. Como uma
escolha consciente, em detrimento a realidade, mas também como algo que sabemos ser iluséo e
nao conseguimos entender com total clareza. Uma boa ilusdo é sempre ocultada mesmo que esteja
frente aos nossos olhos.

A escolha do artista em desenvolver as suas obras em telas de grandes dimensdes € ainda foco de
atencgdo. Para o préprio tinha como finalidade impelir o observador para a meditacéo, estando-lhe
intrinseca uma contemplacdo persistente e renovada ou se possivel ininterrupta. Procurava um
compromisso meditativo. Era necessario ao observador a contemplacdo da sua esséncia. No
entanto, as suas telas revelam uma independéncia do proprio observador, para que na sua
liberdade encontre respostas e procure significados. E-lhe pedida introspecdo, apropriacdo e

ressonancia. Nas suas palavras:

“Eu pinto telas muito grandes. Eu apercebo-me que historicamente esta fungéo é de
pintar algo muito grande e pomposo. A razdo pela qual eu as pinto no entanto — Eu
penso que também se aplica a outros pintores que conhe¢o — é precisamente porque
guero ser muito intimo e humano. Pintar algo pequeno é colocar-te exteriormente a
experiéncia, olhar para com a experiéncia como através de um projetor que reduz a
imagem. No entanto se tu pintas imagens grandes tu estas nelas. Nao é algo que tu

comandas.”®®

Também nés fomos encontrando ressonancia nestas intengfes. No decorrer do trabalho de atelié
fomos gradualmente tendo uma necessidade de expandir o formato das telas com que
interagiamos. As motivacdes encontram-se muito proximas das intengdes de Rothko anteriormente
descritas. Todavia, entendemos também grandes similitudes com Pollock enquanto pintor, a
deambular em redor do seu objeto artistico. Sendo que no nosso caso nos imaginamos a deambular

sobre um “espelho gigante™’ que nos reflete.

86 Traducéo do autor: “/ paint very large pictures. | realize that historically the function of painting large pictures is painting
something very grandiose and pompous. The reason | paint them, however — | think it applies to other painters | know —
is precisely because | want to be very intimate and humane. To paint small is to place yourself outside your experience,
to look upon an experience as a stereopticon view with a reducing glass. However you paint the large pictures you are
in it. It isn’t something you command.” STILES, Kristine. Op. cit., p. 28

87 Metaforicamente falando.
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Para Rothko, a “localizacdo” dos seus trabalhos de pintura era meticulosa, chegando a retirar alguns
do local da exposicdo. Rothko considerava de grande importancia todo o enquadramento, a
composicao, a luz envolvente, a distancia do chéo e do teto, o siléncio e a auséncia de artefactos
(passivos de distracdo), como fazendo parte integrante dos seus quadros, alterando positiva ou

negativamente o produto final e o seu efeito no observador.®®

1.4. Intuicdo: a “agdao” como dialogo do processo quimico

O que é, entdo, para noés trabalhar intuitivamente? Numa das definicbes do dicionario de filosofia
lemos que intuicdo é “a crenca imediata e ndo reflexiva «que encontramos em nés mesmos mal

comecamos a refletir»”.2° Ou seja, pensar sem realmente pensar?

Este é, no presente, um grande ponto de interesse no contexto do nosso trabalho, por
reconhecermos a intuicdo como algo que, de uma forma mais ou menos vinculada, sempre
encontrou lugar na nossa producdo artistica. Contudo, no decorrer dos ultimos trés anos, a forma
de fazer “intuitivamente” foi para nds a solugédo encontrada para fugir a um sentimento de impoténcia
e paralisacdo face a praxis. Para uma melhor explanacéo, referimos que apesar de entendermos o
conhecimento sempre como uma mais-valia e como algo de que ndo abdicamos voluntariamente,
sentimos que este® teve em momentos na nossa vida a capacidade de nos oprimir quanto a
producdo artistica.®® Por este motivo, entendemos desmistificar todas as motivacées e opcoes

tomadas na praxis, favorecendo o pragmatismo e a descri¢cao fatual do que se faz / fez.

Assim insistimos no trabalho de ateli€, onde: introduzimos borrdes de tinta num pano, que é

posteriormente levantado, virado ao contrario e consequentemente passa de uma posicdo

88 BAAL-TESHUVA, Jacob. Op. cit., p. 50

89 Continuacéo “(Bertrand Russel). Intuicdo neste sentido da palavra, sdo simplesmente crencas néo inferenciais. Mas o
termo é algumas vezes reservado para crengas nao inferenciais que, embora ndo sejam imunes a revisao ou a rejeicao,
Ihes resistem fortemente. Expressdes como «conhecimento intuitivo» sdo ambiguas, podendo ser tomadas como 1)
conhecimento que nao é imediato, mas tém a sua base na intuicdo de objetos ou 2) conhecimento imediato de que algo
ocorre.” MAUTNER, Thomas. Dicionario de filosofia. Edicdes 70. Lisboa. 2010, p.406-407
Definicdo alternativa: “Intuigdo percecao de algo que nao se pode verificar ou que ainda ndo aconteceu; pressentimento
(...) Filosofia percecéo direta, clara e imediata de uma verdade, sem o auxilio do raciocinio.” Dicionario da Lingua
Portuguesa. Op. cit., p. 922

%0 O conhecimento que mencionamos, refere-se ndo sé dentro do contexto artistico, mas também do contexto social e do
momento pelo qual passamos / passdmos e nos encontramos / encontramos.

91 Durante os dois Ultimos anos de licenciatura em Pintura na Faculdade de Belas Artes em Lisboa, a nossa producéo
artistica foi quase inexistente, sendo vista quase, se nao mesmo, como uma obrigacao. Neste capitulo referimo-nos a

solucdo por nds encontrada para este problema.
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horizontal para vertical. Em simultdneo, a parte de tras passa para a frente, a qual s6 depois
chamamos de pintura. A intuicdo como conceito, é enquadrada desde o momento da preparagéo
do pano até ao fim da introducdo ou remogéo de pigmentos neste suporte. Todas as outras acdes

posteriores (denominar algo pintura ou arte) ndo se enquadram na formulacéo deste capitulo.

Esta crenca associada a capacidade de decidir de uma forma emancipada do raciocinio, possibilita
a libertacédo da nossa “agdo” na pratica artistica e o desconhecimento do que se vai expor®> aumenta
este fator, libertando-nos de dogmas e preconceitos. Quebrando esta forca constritora %,
assumimos que a realizacéo é desprovida de projeto® e autbnoma. Alids, fazer e ter prazer na
atividade, vontade proépria, € por exceléncia o valor maximo imposto por nés a nés mesmos, quando
optamos por ingressar no processo académico deste mestrado em Artes Plasticas. Cada obra é

uma imposi¢do do momento. Fazendo uso das palavras de Pollock:

“Sim, eu abordo a pintura no mesmo modo que uma pessoa aborda o desenho; é direto.
Eu néo trabalho a partir de desenhos; eu ndo fago esquissos e desenhos ou esquissos

de cor em uma pintura final.”®®

Esta situagdo tem como resultado alguns momentos menos felizes, que pela repeticdo e
continuidade®® se tornaram exponencialmente menos frequentes, mas nunca inexistentes. Temos
como condi¢do, no entanto, que se algo ndo nos contentou, ndo se tenta fazer de novo ou fazer
algo semelhante a uma tentativa de reproducdo melhorada. Nestas circunstancias abdica-se da
obra imediatamente. Nao por ser entendida como erro, mas porque a predominéncia dos mais fortes

€ algo tido em conta.

“A funcdo da forma e fungé@o segue um processo de tentativa e erro, de mutacéo e de

sobrevivéncia dos mais aptos.”’

A intuicdo é também um elemento que resvalou na opg&o de inversdo do suporte. A falta de controlo

sobre os materiais empregues, assim como a ambiguidade que estes sugerem, implicam uma

92 Lembramos que no momento da introdugdo do pigmento, ndo temos conhecimento do resultado no verso da tela (e é
este o lado que escolhemos expor). SO se torna visivel no momento de levantar a tela e inverte-la (engradar).

93 Relembramos dois anos de abstencdo do fazer artistico.

94 Neste contexto separamos 0 esquisso (que recusamos), dos testes aos materiais (que realizamos).

% Traducéo do autor: “J.P.: Yes, | approach painting in the same sense as one approaches drawing: That is, it's direct. |
don’t work from drawings, | don’t make sketches and drawing and color sketches into a final painting.” Continuagéo:
“Painting, | think, today — the more immediate, the more direct — the greater the possibilities of making a direct. Of making
a statement...” STILES, Kristine. Op. cit., p. 26

% Neste contexto temos em atencdo que a repeticdo traz sempre um elemento novo, ndo é sé entendida como fazer o
mesmo vezes sem conta.

97 Traducgé&o do autor: “(...) The fitting of form to function follows a process of trial and error, of mutation and the survival of
the fittest (...).” GOMBRICH, E.H. The Image & the Eye. Phaidon. Londres. 1999, p. 24
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procura de conter algo carnal, muito perto de “instinto”® ou pelo menos a procura de algo que tem
vindo, no nosso entender, a ser diluido no ser humano, pelo ser social. Um exemplo disto é a
necessidade sentida, pelo menos por nés, de gritar sem razao ou motivo aparente e o preconceito
proprio ndo o permitir. O controlo e descontrolo das intera¢des do corpo para com o material, assim
como uma espécie de anulacdo do mesmo (gesto)®®, sdo os elementos que foram surgindo por

necessidade e que optdmos por frisar. A inversao foi o culminar deste ponto.

A racionalizacdo é algo que surge posteriormente, através da nossa abertura para a reflexao pés
execucdo. Nao o entendemos como complemento a acdo passada, mas como processo provido de
autonomia propria. Esta contemplacdo do que se fez € a forca matriz da decisdo cabal de dar a

obra como terminada ou descarta-la por ser insuficiente.

Se o instinto é a forca matriz para trabalhar, o raciocinio € uma espécie de perscrutar o
conhecimento que este nos transmite. Salientamos que, noutros momentos, a conclusdo que
retiramos € que o raciocinio sobre algo que € essencialmente emotivo é inconsequente, tornando-

se na negacdo do exercicio anterior ou mesmo na dupla negacéo do mesmo*®,

Por fim, reforcamos que o trabalho intuitivo associado ao raciocinio sobre o mesmo foi gradualmente
tomando a aceitagdo de negacdes e duplas negacdes de nds para nés mesmos. Um exemplo: toda
a tentativa de suprimir o gesto e a identidade prépria presente em elementos de expressdo®! que
culminam na sua afirmacgédo da existéncia de expresséo. Independentemente do nimero de filtros
impostos, esta “expressao” acaba sempre por resvalar para o observador ndo simplesmente como

algo “quimico ou material”, mas também como gesto e acao.

98 “Atividade automatica hereditaria, (...) inconsciente da sua aparente finalidade (...) tendéncia ou impulso espontaneo e
irrefletido” Dicionario da Lingua Portuguesa. Op. cit., p. 912

99 Suprime-se, nunca se nega na totalidade.

100 Entendemos dupla negacéo, no contexto em que € empregue, como algo gque origina uma afirmagéo positiva, como
no exemplo da multiplicagéo “menos vezes menos da mais”.

101 Neste contexto referimo-nos a escolha de utilizar borrifos entre outras formas de introducéo do pigmento, culminando

na inversédo do suporte.
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2. SEGUNDA PARTE: METODOLOGIAS, TECNICAS E PROCESSOS PLASTICOS

A premissa deste capitulo prende-se na organizacao de raciocinios e a¢des préaticas tomadas por
nés, nem sempre de forma linear quando em confronto direto com o método de pintar e o seu
desenvolvimento. Assim, passamos a expor os modi operandi utilizados na concretizacdo dos
trabalhos produzidos, abordamos a selecéo dos materiais utilizados e algumas das motivacdes por
detrds das nossas escolhas. Sdo essas mesmas escolhas gue tornam necesséarias certas
clarificagbes sobre a forma de expor e conservar as obras. Sem estas notas, as obras séo
"efémeras”, tornando-se mais perenes se as notas forem tidas em consideragéo. Este estado de
entropia € uma escolha consciente e é devidamente abordada no capitulo Luz e limites plasticos

dos materiais.

2.1. Objetivos plésticos

O trabalho plastico foca-se na pintura, na producao de imagens bidimensionais inéditas que através
do processo adquirem duas versdes de si mesmas. Uma das versdes € onde a intervencao pictorica
é feita e a qual escolhemos ndo dar a conhecer visualmente. Ndo a negamos, simplesmente
escondemos, dando apenas o conhecimento da sua existéncia. A outra versdo € o verso da primeira

e a Unica que de um modo visual damos a conhecer.

Os objetivos do lado da intervencdo estdo estritamente ligados a intuicdo do momento,'? sdo
pessoais e tornam-se irrelevantes para o espetador. Por outro lado, no lado que se escolhe expor
0 pigmento ndo tem, ou aparenta nao ter, espessura. Esta supresséo visa auxiliar o observador na
procura de algo intrinseco.1% A obra é para ser observada passivamente e se por parte do sujeito
existir a necessidade de nomear um tema para a obra, deve ser aquele que a contempla a designa-
lo, ndo a obra em si. De acordo com esta linha de pensamento, achamos pertinente a intencao de

Pollock quando afirma:

102 Relembramos o capitulo Intuicdo: a “agdo” como didlogo do processo quimico.
103 podendo ser interpretado como algo intrinseco aos materiais utilizados, algo essencial (nlcleo/primordial), cor ou

também algo intrinseco ao sujeito que observa.
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“Eu penso que eles (observador) ndo devem procurar por, mas olhar passivamente... e
tentar receber o que a pintura tem a oferecer, ndo trazer uma ideia preconcebida de

uma ideia do que devem andar a procurar.”*%

Concordamos com esta afirmacéo, porém entendemos que néo é a obra que tem algo a oferecer,
mas sim o sujeito que no ato de se projetar na obra Ihe imprime algo que o proprio pode aprender,
“oferecer” a si préprio. Para atingir esta finalidade consideramos pertinente a obliteracdo das
intervencdes pictéricas efetuada sobre a tela, até ao limite da sua desmaterializacdo, destruturando
signos que possam ter sido sugeridos inconscientemente. Para obter este resultado aplicam-se
“filtros”1%> — camadas de tinta, cola e, principalmente, a inversdo do suporte onde a teia-trama da
tela funciona como entidade seletora ausente,'%® acabando mesmo por fundir-se com o pigmento.1%’
Assim, como autores no fim de uma intervencdo direta, deslocamos a pintura para 0s seus
processos e materiais, permitindo que estes se tornem o plano de didlogo possivel, sublimando

intencionalmente o processo no seu potencial pictérico.

O objetivo final € a acentuacao da contradicdo entre uma postura expressiva, a fuga e negacao da
mesma, que culmina na escolha de oculta-la. A consequéncia é ter algo que, de certa forma, ndo
se quer a resvalar para o verso da tela, mostrar-se como visivel do que se quis esconder,

acentuando a postura expressiva que se quis negar / ocultar.

2.2. Processo e materiais passo a passo

O processo inicial é algo que a partida ndo se conhece exatamente. Esta incerteza é assumida e
tem grande pertinéncia, pois tal como todo o processo é uma busca interminavel. De forma geral,
0s materiais em uso (tintas de 6leo, acrilico, etc.) sdo de uma pertinéncia relativa e menor, uma
espécie de consequéncia do que se quer afirmar. Neste ponto achamos pertinente salientar

novamente Pollock na afirmacéo:

104 Traducao do autor: “I think they should not look for, but look passively - and try to receive what the painting has to offer
and not bring a subject matter or preconceived idea of what they are to be looking for.” STILES, Kristine. Op. cit., p. 24-
25

105 Neste contexto, a palavra é utilizada como metafora, os materiais e a forma como se pinta, onde se pinta e se retira
tinta, séo para nés os elementos responsaveis por “filtrar (...) que impedem a passagem de; reter” Dicionario da Lingua
Portuguesa. Op. cit., p. 731

106 Ausente, pois como objeto é desprovido de vontades proprias / consciéncia.

107 Como as tintas ndo apresentam volume, o que resvala para o verso € tinta absorvida pela trama do pano; neste sentido,

tinta e pano tornam-se visualmente inseparaveis.
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“J.P.: (...) Naturalmente, o resultado € a coisa ... e ... ndo faz muita diferenca como a
tinta € introduzida desde que algo esteja a ser dito. Técnica é meramente o meio de

chegar a uma afirmagéo.

Com este modo de pensar em mente, a procura plastica visava a supressdo do gesto, sem
comprometer a expressdo do mesmo nem a “expressdo” inerente aos materiais.®® Frisamos a
separacao entre o que € afirmado por Pollock e a frase de Newman:

“(...) o pintor do presente ndo se interessa com o processo.”10

O motivo pelo qual salientamos a diferenca € por concordarmos que o0 processo € nitidamente de
importancia infima quando equiparado ao que se pretende dizer. Entre ter uma importancia menor
e nao ser relevante h4 um grande salto interpretativo. Salientamos ainda que a técnica se adquire
com uma repeticdo insistente, que na maioria dos casos resulta no melhor “dizer” do que se
pretende, podendo também tornar-se no que se quer “dizer”. Em suma, ndo se deve optar por um
tipo de discurso por ndo se ter aptiddes para outro, mas sim porque esse é o tipo de discurso que

para o autor tem, incontestavelmente, relevancia. Nas palavras de Gombrich:

“(...) Como o ladréo que tenta entrar no cofre, o artista ndo tem acesso direto aos
mecanismos internos. Ele s6 consegue sentir o seu caminho através de dedos
sensiveis, sondando e ajustando os seus instrumentos até algo no mecanismo ceder.
Claro que apés a porta ser aberta, quando a chave ja se encontra ajustada, é mais facil
repetir o exercicio. A proxima pessoa ndo precisa de conhecimento aprofundado — ndo

mais, isto é, do que é preciso para copiar a chave mestra do seu antecessor. !

Com isto em mente o que se procura descrever genericamente € 0 processo e 0s Seus passos sob

a forma de “chaves”,'*? que possibilitaram o nosso discurso plastico. A escolha de suprimir o gesto

108 Tradugdo do autor: “W.W.: Mr. Pollock, isn’t it true that your method of painting, your technique, is important and
interesting only because of what you accomplish by it?
J.P.: | hope so. Naturally, the result is the thing...and...it doesn’t make much difference how the paint is put on as long
as something has been said. Technique is just a means of arriving at a statement.” (Jackson Pollock: An Interview. Ver&do
de 1950 entrevista de William Wright: http://homepages.neiu.edu/~wbsieger/Art201/201Read/201-Pollock.pdf (22 -02-
2016)

109 Relembramos que para nés os materiais ndo tém vontade prépria. Alegoricamente falando, a matéria representa o
nosso subconsciente.

110 Tradug&o do autor: “No matter what the psychologists say these forms arise from, that they are the inevitable expression
of the unconscious, the present painter is not concern with the process.” STILES, Kristine. Op. cit., p. 27

111 Traducdo livre: “(...) Like the burglar who tries to break a safe, the artist has no direct access to the inner mechanism.
He can only feel his way with sensitive fingers, probing and adjusting his hook or wire when something gives way. Of
course, once the door springs open, once the key is shaped, it is easy to repeat the performance. The next person need
no special insight — no more, that is, than is needed to copy his predecessor's master key.” GOMBRICH, E.H. Art &
lllusion: a study in the psychology of pictorial representation. Londres. 2014, p. 304

112 Referéncia metaférica a citagdo anterior, onde o ladrdo usa a chave para abrir o cofre.
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surge duma situacdo de insisténcia inconsciente e intuitiva. Na mistura de liquidos hidréfobos, como

por exemplo o diluente e tintas de agua.
Apds misturadas, as solugBes eram derramadas sobre uma tela preparada.

Depois de realizar e analisar este ponto de partida, refletindo sobre o seu inesperado efeito, demos
seguimento a varios testes pictoricos, em que o processo foi ganhando forma através do trabalho
de atelié. Estas provas visaram resolver questbes do foro dos materiais para o efeito, luz, cor,

suporte e escala.

Consequentemente, o diluente que numa primeira etapa era imprescindivel e em simultdneo um
grande problema por causa do cheiro, veio a tornar-se gradualmente desnecessario na elaboragéo
da composi¢do. Ainda assim, reforgamos que o diluente proporciona situagfes para as quais ainda
ndo foram encontrados resultados totalmente semelhantes e em que a relagcéo tempo beneficio seja
muito maior. Entretanto, uma das solu¢des encontradas para este problema passa pela introdugéo
da tinta através de borrifos variados. A tinta utilizada nesta fase é de base aquosa, muito diluida,
guase com a mesma densidade da agua. Experiéncias com tintas para marcar animais, tintas de
roupas, entre outras, resultaram na preferéncia por tinta-permanente e tinta para carimbos. O
principal motivo para esta escolha é o facto destas terem a particularidade de nunca se encontrarem
completamente secas. Ou seja, se reintroduzirmos 4gua no suporte, a tinta volta a adquirir estado
liquido e é possivel trabalha-la plasticamente. Outra das particularidades que foi gradualmente

ganhando interesse, é o facto de quando expostas a certos tipos de luz perderem a sua vibragdo.'*?

A paleta cromatica escolhida foi reduzindo progressivamente e apesar da intensidade de cada cor

ou valor cromatico néo estar definido com exatidao:

“49. De dois lugares a minha volta que eu, num sentido, vejo com a mesma cor, noutro
sentido um pode parecer-me branco e o outro cinzento. Para mim, num contexto esta

cor € branca sob uma ma iluminagdo, noutro é cinzento sob a luz intensa.”**

Pode ser apontado de forma genérica o predominio de vermelho / bordd e azul ultramarino / ciano.
O preto e o branco sdo também elementos integrantes do trabalho, sendo o branco entendido como
0 suporte e s6 possivel onde o mesmo nao tem outro pigmento. O preto € um simbolo muito
importante no nosso trabalho: assumido como a auséncia de luz, a sua predominancia encontra-se

dominada com a forma como as obras séo iluminadas. O preto é a auséncia de iluminagdo em si.'t®

“Durante quase trés séculos, o preto e o branco foram portanto pensados e vividos como
«ndo-cores», e até como formando em conjunto um universo préprio, contrario ao das

cores: «a preto e branco» de um lado, «a cores» do outro. Na Europa, esta posi¢ao foi

113 Estas questdes relativas a luz e as propriedades das tintas sdo mais aprofundadas no capitulo seguinte.
114 WITTGENSTEIN, Ludwig. ANOTACOES SOBRE AS CORES. Edicdes 70. Lisboa. 1977, p. 26-27
115 Referéncia ao capitulo 3.4. Luz e limites plasticos dos materiais.
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familiar a uma dezena de geracdes e, embora hoje ja ndo seja muito valida, também
nao nos choca verdadeiramente. As nossas sensibilidades, contudo, mudaram. A partir
da década de 1910, os artistas foram os primeiros a devolver, (...) 0 estatuto (...) de

cores auténticas. (...)” 11

Entendemos o preto e o branco como cor. Contudo, aqui adquirem qualidades plasticas autbnomas,
gue antecedem a introducao do pigmento, mas que precedem a conclusédo da obra de onde vém e

para onde vao:

“(...) segundo a Biblia, ou pelo menos segundo o primeiro relato da criagdo, o preto

precedeu todas as outras cores. E a cor primordial (...).” '

Dentro de um contexto de pigmento introduzido, o preto é inexistente, é entendido como nao sendo
puro, € visto como uma outra cor (quente ou fria, nunca neutra) muito escura. A paleta cromatica
aqui referida é relativa as cores introduzidas, ndo as gue resultam na zona que é exposta — essas
sdo consequentemente o resultado da interligagédo das cores anteriormente descritas no suporte e
o0 resultado que transparece para o verso raramente mantém os valores cromaticos da zona onde

a introducéo é efetuada.

O tratamento do suporte é feito através da introducédo de camadas de cola branca muito finas. A
escolha deste material tem uma duplicidade intrinseca: em primeiro lugar, vamos atribuir
consisténcia ao pano sem Ihe remover a totalidade da elasticidade. A segunda e principal razéo
advém das caracteristicas plasticas do tecido utilizado. A cola no tecido branco nunca se encontra
totalmente seca, tal como a tinta permanente (sempre que se introduz agua voltam a um estado
intermédio). Assim, quando a tinta € introduzida acaba por ser absorvida, tornando-se parte do

mesmo composto indissociavel do pano-cru / cola utilizado como suporte.

As questBes levantadas pela escala estdo diretamente ligadas com o método de pintar. As
dimensdes sdo em muitos aspetos pouco préticas, mas dao-nos imenso prazer. Regra geral, a
pintura é feita na horizontal, o que altera ndo s6 a relacdo com a tela, mas também a relacdo das
tintas com o suporte. A pintura surge maioritariamente de um acumular de pequenas decantactes
de tinta acumulada, estando subjacente que a tinta tenha mais tempo para interagir e misturar,
assim como a possibilidade de mais tempo para pensamento, devaneio e deambulacédo do corpo
sobre o suporte, tornando-se gradualmente numa necessidade por momentos subtil, noutros
grandiosa e indissociavel do que realizamos. A postura do corpo em relagdo ao suporte adquiriu

contextos diversos a partir do momento em que saimos da dimensao de mesa e passamos a pintar

116 PASTOUREAU, Michel. PRETO Histéria de uma cor. Orfeu negro. Lisboa. 2014, p. 6
117 PASTOUREAU, Michel. Op. cit., p. 23
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no chao, circulando e interagindo com a superficie como se de um mapa-mundo desconhecido se

tratasse. Quando se toma a decisdo de expor na vertical, esta dimensao volta novamente a mudar.

“(...) Eu estou simplesmente mais a vontade numa grande area do que estou em algo

de 2x2; sinto-me mais em casa numa grande area™'®

Neste ponto frisamos que as obras de trés metros por metro e meio ainda se encontram com
dimensdes um pouco aquém dos nossos objetivos, em muitos aspetos, limitados pela logistica do
trabalho. Assim que possivel pretendemos explorar suportes de dimensfes maiores. Entendemos
gue houve da nossa parte uma necessidade de corte ou quebra com valores, referéncias e
paradigmas académicos, mas nunca de negacdo, até porque tivemos a necessidade de nos
reencontrar com os mesmos. No desencontro o encontro. No confronto a frontalidade. No

afastamento o reimpresso.

Este paradoxo emocional s6 foi encontrado no momento em que nos depardmos propositadamente
com 0s nhossos desenhos / pinturas no decorrer da licenciatura (2009). Em alguns dos que
realizdamos sobre um suporte de fraca qualidade, constatamos que a tinta transparecia no verso da
folha e que, apesar da imagem ter semelhancas, ndo era a mesma. Pegando neste principio e
executando-0, come¢camos a vislumbrar o pretendido no trabalho presente, que se desvela na

descoberta do que resvala, sem se saber até ao momento em que se vislumbra pela primeira vez.

2.3. Luz e limites plasticos dos materiais

Uma das grandes problematicas da arte contemporanea esta, sem duvida, diretamente relacionada
com a preservacao e manutengdo dos objetos. Muitos dos objetos no contexto atual séo criados
para ser efémeros, outros por ndo terem seguido diretivas plasticas ortodoxas perdem a
longevidade como consequéncia. Também neste contexto o registo dos objetos / performances /
acontecimentos foi tomando parte integrante do objeto artistico; noutros casos sdo estes mesmos

0 objeto artistico.

Quando confrontados com a histéria da humanidade, encontramos problematicas de preservacéo

transversais a épocas distintas, advindos de desastres naturais ou da destruicdo direta pelo homem,

118 Traducdo do autor: “W.W.: | believed some of your canvases are of very unusual dimensions, isn’t that true?

J.P.: They are an impractical size---9 x 18 feet. But | enjoy working big and... whenever | have a chance, | do it whether
it’s practical or not.
W.W.: Can you explain why you enjoy working on a large canvas more than on a small one?
J.P.: Well, not really. I'm just more at ease in a big area than | am on something 2 x2; | feel more at home in a big area.
W.W.: You say ‘n a big area” Are you actually on the canvas while you’re painting?
J.P.: Very little. | do step into the canvas occasionally ...” Jackson Pollock: An Interview. I[dem, ibidem.
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pois nada é eterno e mesmo se o fosse ... no fim dos tempos deixaria de o ser. No contexto dos
trabalhos realizados para este mestrado pensdmos nestas questdes na perspetiva da
consequéncia: ou seja, tudo é efémero. Para estes trabalhos quisemos que essa entropia fosse
uma consequéncia plastica direta da forma como os trabalhos sdo manuseados depois de
realizados, a intimidade para com o objeto € uma consequéncia de quem expde ndo de quem fez.
Ou seja, de forma genérica, quisemos que ndo existisse um método errado de expdr os trabalhos,
mas cridmos uma consequéncia direta na forma como sdo manuseados, onde incluimos as
situagdes de arquivo e transporte. Assim, a forma como séo apresentados tem uma consequéncia
direta na sua manutencdo, o que sugere uma metodologia expositiva ponderada (sugere, néo

impde).

De um ponto de vista plastico, tentdmos condicionar a logistica e o trabalho de curadoria. O que se
pretende concretamente é controlar a intensidade da luz que incide sobre as obras. Uma luz muito
suave, predominantemente sombria ou mesmo inexistente sobre as pinturas. Ponderamos inclusive
a possibilidade das obras serem vislumbradas a luz de velas transportadas pelo observador, a
semelhanca de uma oracado ou da iluminagdo dos grandes classicos do renascimento, ou como algo

impréprio, que se vé as escondidas.!® .

“Néo devemos esquecer que hoje vemos as obras, as imagens e as cores do passado
em condic¢des de iluminagdo muito diferentes das que as sociedades da Antiguidade, da
Idade Média e da época moderna conheceram. A tocha, a lamparina de azeite, a
candeia, o cirio, a vela produzem uma luz diferente da gerada pela corrente elétrica.

Apesar de se tratar de uma evidéncia, que historiador o tem em conta?"*%

Aluz é, do nosso ponto de vista, o elemento de maior importancia em todos os aspetos de curadoria.
Outros elementos como artefatos no espacgo, a ndo mistura das obras com pecas de outros artistas,
a temperatura ambiente, também séo pertinentes. Porém, nao adquirem para nés o mesmo impacto

imposto pela luz.

119 Ndo nos esquecamos que também Dorian vislumbrava o seu retrato e o fazia a luz de velas; ha maior intimidade neste
exercicio. Referéncia a: WILDE, Oscar. O Retrato de Dorian Gray. 1989
120 PASTOUREAU, Michel. Op., cit., p. 11
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3. TERCEIRA PARTE: MURMURIOS DO EGO

Aqui apresentamos uma selecao de trabalhos executados ao longo do mestrado em Artes Plasticas,
enguadrada nos parametros anteriormente abordados. O modus operandi de cada um é posto em
causa e elucidado, dentro do possivel.

Relembramos que temos por postura genérica a ndo atribui¢cdo de titulos as nossas obras, apesar
de ndo ser uma condi¢do obrigatoria, na situacdo concreta € uma condi¢cao direta do que se produz.
No caso em analise nenhuma das obras tem titulo. Deste modo, os titulos dos capitulos sugerem a
formulacdo de ideias que ocorreram durante 0 processo em si nas suas etapas e na posterior

tentativa de racionalizar o exercicio pratico.

3.1. Oinverso e a dupla negacéao

FIGURA 15 — “sem titulo” Pintura 06 Frente (introducao pigmento) 140x250 cm, 2013

O trabalho aqui apresentado foi o “primeiro trabalho” a ser interpretado por nés como “pintura” e
enquadra caracteristicas singulares em relagdo aos seus pares. Por este motivo, a nossa relagdo
com o mesmo € simultaneamente similar e dispar em relacdo aos posteriores, mas também para
com os seus antecessores. Foi iniciado logo no principio do primeiro semestre e foi-lhe atribuida
uma concluséo temporéria no final do mesmo, deciséo que viria a ser reformulada no decorrer do

semestre seguinte.

No momento da sua execucao o0s objetivos eram simples: forcar-nos a pintar, reencontrar gosto
nesse exercicio e enquadrar essa motivacao de fazer em nds. Nao pintar sé por pintar. Com estes
pontos delineados, iniciamos uma pesquisa plastica tendo por ponto de partida trabalhos realizados
por n6s em 2009 (figuras 16 — 20, p.50) onde entendemos encontrar similitudes entre o que se
pretendia e o que ja se tinha feito. Pressentiamos que este modo de operar possibilitaria novos
caminhos ao trabalho plastico que propunhamos desenvolver, reinventar na observacao.
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Da esquerda para a direta:

FIGURA 16 — “sem titulo” painel 2 desenho (5) ¢/ margem 122x61 cm 2009 tinta permanente sobre papel de 300g;
FIGURA 17 — “sem titulo” painel 3 desenho (4) s/ margem 122x61 cm 2009 tinta permanente sobre papel de 300g;
FIGURA 18 — “sem titulo” painel 3 desenho (3) c/ e s/ margem 122x61 cm 2009 tinta permanente sobre papel de
300g;

FIGURA 19 — “sem titulo” painel 2 desenho (4) ¢/ margem 122x61 cm 2009 tinta permanente sobre papel de 300g;
FIGURA 20— “sem titulo” painel 3 desenho (5) s/ margem 122x61 cm 2009 tinta permanente sobre papel de 300g.

Quando em 2009 foram concebidos estes trabalhos, a premissa era deixar a interagdo da tinta com
0 suporte desenhar, substituindo de certa forma o autor.'?! A tinta era introduzida e a temperatura,
a humidade do espaco em conjunto com a gravidade iriam, de uma forma mais ou menos
acentuada, suprimirem-nos. A tinta era aplicada de forma homogénea sobre o suporte preparado
para o efeito e todo o resultado ndo homogéneo pressupunha “vontade” da matéria uma tentativa

de contrariar a tematica em que:

“O pintor «oferece o seu corpo», diz Valéry. E, com efeito, ndo se vé como poderia um
espirito pintar. E emprestando o seu corpo ao mundo que o pintor transmuta 0 mundo

em pintura” 122

E 6bvio que materiais inanimados sdo desprovidos de “vontade” e era essa contradicdo nos

interessava, pois pretendiamos explorar algo invisivel e impossivel em algo ao alcance do olhar:
“O mundo visivel e o dos meus projectos motores sdo partes totais do mesmo ser.” %

O resultado surpreendeu-nos. Apesar da infima interacdo para com os materiais, estes desenhos,
na interpretacdo da altura, refletiam-nos no enquadramento do momento em que eram feitos. Isto

inquietou-nos. Na altura liamos O Retrato de Dorian Gray e a conjugacdo das duas atividades

121 Lembramo-nos de apelidar a ideia de “deixar a matéria falar”.
122 MERLEAU-PONTY. Op., cit. p. 19
123 MERLEAU-PONTY. Op., cit. p..20

50/70



levaram a formulacdo de duas hipGteses para essa inquietude: as obras tinham-se tornado
efetivamente um reflexo parcial do artista enquanto produtor das mesmas ou o observador

inconscientemente procura reflexo no que vé. 124

Quando se iniciaram o0s testes com 0s materiais, estas ideias estavam muito presentes,
acentuando-se em alguns dos trabalhos executados mesmo antes do inicio do mestrado (fig. 21 e
22). Estes trabalhos eram responsaveis por um impulso de retorno a atividade e, ndo sabendo
exatamente porqué, limitavamo-nos a testar pigmentos. Encontravamos fascinio com o seu brilho
em certos momentos, que durou a quase totalidade do primeiro semestre e impedia a ocultacdo por
completo o lado do suporte onde se realizava a introdu¢cdo da cor. Mas apesar de dispares
esteticamente dos trabalhos de 2009, as ideias motoras eram bastante similares. Aqui, no entanto,
nao se pretendia que a tinta fosse introduzida de forma homogénea no suporte e que os valores

cromaticos se misturassem no mesmo.

Da esquerda para a direta:
FIGURA 21 — “sem titulo” teste sem namero, 2012 técnica mista sobre tela (100 cm x 70 cm);

FIGURA 22 — “sem titulo” teste sem ndmero, 2012 técnica mista sobre tela (58,5 cm x 91 cm)

No seguimento do primeiro semestre deixamo-nos levar por muitas indecisdes derivadas
provavelmente dos pontos de partida. O condicionamento da indeciséo dentro de algumas certezas
gue em muitos momentos eram contrarias, abriria um caminho préprio ao trabalho que se realizava.
O resultado foi uma série de testes em tamanhos aproximados de 120x120 cm, que eram colocados
de um lado e seguidamente do outro (frente e verso) conforme o gosto pessoal. Naquele momento
confrontavam-se e interpretavam-se ambas versdes, em cada trabalho, como situac6es autbnomas
e em certa medida como elementos independentes um do outro, sendo visionadas tanto durante a

sua realizagdo como na sua apresentacao / andlise (fig. 23 — 30, p. 52).

124 Questdes levantadas sédo abordadas no capitulo Consciéncia I: O Retrato de Dorian Gray, de Oscar Wilde.
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Da esquerda para a direta, de cima para baixo:

FIGURA 23 — “sem titulo” 01 frente, 120x120 cm, 2013 técnica mista sobre pano-cru; FIGURA 24 — “sem titulo”
01 verso, 120x120 cm, 2013, técnica mista sobre pano-cru; FIGURA 25 — “sem titulo” 02 frente, 120x120 cm,
2013, técnica mista sobre pano-cru; FIGURA 26 — “sem titulo” 02 verso, 120x120 cm, 2013, técnica mista sobre
pano-cru; FIGURA 27 — “sem titulo” 03 frente, 120x120 cm, 2013, técnica mista sobre pano-cru; FIGURA 28 —

“sem titulo” 03 verso, 120x120 cm, 2013, técnica mista sobre pano-cru; FIGURA 29 — “sem titulo” 05 frente,
120x120 cm, 2013, técnica mista sobre pano-cru; FIGURA 30 — “sem titulo” 05 verso, 120x120 cm, 2013, técnica

mista sobre pano-cru

A pintura representada na figura 15 (p. 49) € um trabalho gerado no meio destas situa¢des. Contudo,
demarca-se dos seus pares. Marca um antes e um depois no que diz respeito a interpretacdo do
gue se fez e a postura que se aplica descrita em capitulos anteriores relativamente a opgéo de
esconder frentes e mostrar versos. O titulo, o inverso e a dupla negacdo denota a possivel
contradicdo que podemos criar ao mostrar ambos os lados, salientando sentimentos antagénicos
para com 0 que se queria / quer mostrar e contar. Melhor dizendo: qual dos lados expunhamos /
expomos?

Quando apresentamos os trabalhos na disciplina de Projeto, havia a persisténcia de um sentimento
de algo em falta. Para nos encontrarmos foram necessarias trés coisas. Primeiro, 0 aumento da
escala em comparagdo com os trabalhos anteriores, que de uma forma involuntaria impossibilitou

visionar o verso do pano durante a sua execucéo, sé quando “concluida” *?° nos foi facultada.

125 Relembramos que atribuir conclusdo a uma obra € para nos algo sempre envolto em muita ambiguidade.
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Em segundo lugar, o exercicio de engradar alguns trabalhos, nomeadamente o que esta em analise,
foi realizado de ambos os lados; as telas eram colocadas de frente e depois de analisadas e
registadas (fotograficamente), removidas e colocadas ao contrario,'?® com a finalidade de serem
retiradas conclusdes. O confronto com uma tela engradada € muito dispar do confronto com o pano
em que se introduz o pigmento. Quando algo que € manuseado na horizontal é colocado na vertical,
a nossa percecao altera-se e, estranhamente, ha um distanciamento da intimidade encontrada no
processo plastico. Outro ponto de interesse é que, até a0 momento, 0 pano era manuseado sem
limitacdes rigidas, as suas fronteiras eram em grande parte ambiguas e indefinidas, os quadros ndo
eram pensados para serem de medidas exatas. Ao engradar delimita-se a ambiguidade, ou pelo

menos contém-se.

Por fim, foi necessaria uma longa conversa com o professor Paulo Jorge Leandro Quintas, na altura
docente da disciplina de Projeto. Para o docente havia muito maior pertinéncia do discurso plastico
encontrado no verso dos trabalhos, em oposi¢do a parte da frente. No decorrer desta conversa
abordou-se a nossa indecisao, a irrelevancia do gosto quando confrontado com o que se quer contar
e o condicionamento estético que nos comecava a delimitar.'?” Estes dois momentos — antes e
depois — culminaram na afirmacé&o da inversdo do suporte, assim como hum ponto de viragem, do
modo como se abordava o que se fazia. Esta pintura tornou-se numa referéncia, pois ndo se
encontrando em total conformidade para com o0s seus pares, possibilita no nosso entender

compreender muito do que se procura defender nesta componente escrita.

FIGURA 31 — “sem titulo” Pintura 06 verso (parte exposta) 140x250 cm, 2013

126 Este exercicio era muitas vezes repetido.

127 Entendiamos que a parte exposta, o verso, involuntariamente se revelava muito “bonito” e “pacifico” quando em
confronto com o seu verso versdes bipolares do mesmo. Como o exemplo anteriormente mencionado do Dr. Jekyll com
0 Mr. Hyde. Referéncia a STEVENSON, Robert Louis. The Strange Case of Dr. Jekyll & Mr. Hyde
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3.2. Reverberacdo na ambiguidade
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FIGURA 32 — “sem titulo” Pintura 07(a) verso (parte exposta) 149x298 cm, 2013/14

A fig. 32 foi iniciada pouco antes do inicio do terceiro semestre, em simultaneo com a fig. 39 (p. 57),
e apesar do fim da intervengdo cromatica ter sido dado por concluida em meados de janeiro de
2014, s6 se consideraram prontas a serem expostas'?® no quarto semestre. Sdo indissociaveis uma
da outra no que diz respeito ao processo, quando se refere que ambas foram feitas em simultaneo,
foram concebidas como reflexo uma da outra. Ou seja, a aplicacdo do pigmento foi introduzida em
ambas, num dos casos por cima do pano no outro por baixo.'?® E deste modo foram concebidas
como gémeas indiretas que nascem juntas, mas que dai para a frente sdo separadas. A ideia de
que o mesmo ‘rosto”™*, no mesmo momento, revela uma multiplicidade de “rostos” que no

quotidiano se tornam inconsequentes, alheios.

“O sentimento de consisténcia predomina completamente sobre a mudanca da

aparéncia.”™3!

Antecedendo o inicio destas pinturas, no plano curricular do mestrado, foi-nos solicitado pela
docente Susana Cristina Gaudéncio, no contexto da unidade Opcéao Ill, a ponderacdo sobre a
execucdo de um livro de artista. Conciliando este exercicio com a prética artistica, da-se inicio a
uma pesquisa sobre a ambiguidade interpretativa,**? que inesperadamente nos levou ao teste de

128 Referimos anteriormente reservas em mostrar obras inacabadas para efeitos de avaliacdo, estas obras sdo um dos
exemplos.

129 Ocultou-se devidamente o verso nesta situacéo (ndo foi possivel o visionamento do mesmo durante a introducéo do
pigmento).

130 Rosto é referido como elemento utilizado para reconhecer uma identidade individual.

131 Tradugdo do autor: “The feeling of constancy completely predominates over the changing appearance.” GOMBRICH,
E. H. Art, Perception and Reality. 1992, p. 6

132 No contexto em analise salientamos que “(...) ambiguidade também n&o se deve confundir com complexidade (3). Um

sorriso triste € complexo mas ndo ambiguo; um retrato que parece por vezes ora alegre, ora triste, € ambiguo.(...)
ARNHEIM, Rudolf. Para uma Psicologia da Arte & Arte e Entropia. Dinalivro. Lisboa 1997, p.98
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Rorschach®® como tema central para a execucéo do livro de artista'® (fig. 33), e consequentemente
para as duas pinturas em analise (fig. 32 e 39, p. 54 e 57 respetivamente). O principio € 0 mesmo,

mas os objetivos divergem.

Da esquerda para a direta, de cima para baixo:
FIGURA 33 — “sem titulo” livro de artista pequeno 42x33x20 cm, 2015; FIGURA 34 — fotografia dos dois
livros de artista lado a lado 53x48x20 cm e 42x33x20 cm, 2015; FIGURA 35 — “sem titulo” folha de livro de

artista pequeno (aproximadamente 30 cm x 30 cm); FIGURA 36 — “sem titulo” folha de livro de artista

(aproximadamente 50 cm x 50 cm); FIGURA 37 — “sem titulo” folha de livro de artista (aproximadamente
50 cm x 50 cm); FIGURA 38 — “sem titulo” folha de livro de artista pequeno (aproximadamente 30 cm x 30

cm)

O primeiro vinculo é a partida o nimero de exemplares;'* o segundo também muito aparente é a
escala: se nas “folhas” as dimensf6es maximas sdo de 50x50 cm, nas pinturas em analise a escala
€ de 300x150 cm. Um vinculo a nivel plastico que pode passar mais despercebido encontra-se na
abordagem aos eixos de simetria;**® para o livro todos os eixos eram negados, enquanto nas

pinturas os eixos surgem para serem toldados e dubios. Existem ao todo cinco eixos de simetria®®’

133 “Rorschach, teste de teste — projeto elaborado, em 1921, pelo psiquiatra suico H. Rorschach (1884-1929). E aplicavel
a criancas e adultos e pretende revelar factores dinamicos do comportamento e da — personalidade. E composto por 10
cartbes com manchas de tinta simétricas que se apresentam ao testado pedindo-lhe o que fazem lembrar o todo ou
partes das figuras. (...)” MESQUITA, Raul e DUARTE, Fernanda. Dicionario de Psicologia. Platano Editora. Lisboa.
1996, p. 156-157

134 Elaboraram-se dois objetos, suportados por uma estrutura metdlica de 42x33x20 e de 53x48x20. Em cada uma
colocaram-se treze panos (folhas) com imagens variadas.

135 Os quadros séo dois: pretendia-se elementos binarios (0, 1). Os livros tém 52 imagens, (duas vezes treze imagens,
frente e verso). Cada conjunto de 26 é uma referéncia ao numero de letras do alfabeto com a inclusdo K, W e Y.

136 Elemento muito relevante nas manchas de tinta que compdem o teste Rorschach. ARNHEIM, Rudolf. Idem, ibidem.

137 Os eixos surgem no centro, horizontal, vertical, as duas obliquas e claro uma pintura para com a outra.
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nao “puros” nas pinturas, mas que possibilitam essa percecdo. Lembramos que o que é produzido
tem como objetivo primordial a projecdo do observador nas obras e nesse contexto relativamente

ao teste de Rorschach realcamos:

“(...) uma notavel caracteristica percetual dos dez cartbes-modelo € a de que —
principalmente devido a simetria — elas ddo ao primeiro olhar uma imagem total de

grande impacto, que esta longe de ser ndo estruturada.

Os borrdes de tinta sdo adequadas a operacdes projetivas porque sdo ambiguos.
Configuracbes ambiguas ndo sdo a-estruturadas. Sado combinacdes de estruturas

diferentes que se excluem mutuamente. (...)"%.

Nos livros pressupunha-se juntar elementos separados, as “folhas” num objeto uno, * a
semelhanc¢a de um livro de esquissos em que os desenhos podem ou néo ter relagdo tematica ou
plastica, mas que no objeto “livro” criam relagcées, da divisdo um agrupamento.'4® Contudo, para as
pinturas em andlise o objetivo é quase antagdénico. Objetos que provinham do mesmo séo

separados e perdem objeto da sua relagéo. Neste caso do grupo e subdivisdo,*! é pertinente referir:

“Tanto o agrupamento como a subdivisdo sdo guiados pela regra de Gestalt da
simplicidade, que afirma que uma configuracdo € organizada pela mente de modo a

resultar na estrutura mais simples, mais regular e mais simétrica.” 142,

Frisamos que as intervencdes foram introduzidas na parte de traz de ambos 0s quadros e que
apesar de termos estas intenges em mente, o que resvala ndo é previsivel. No entanto, no caso
em andlise o resultado final encontra-se em sintonia com as inten¢cdes da producéo plastica.
Tomamos esta postura apos situacdes varias de confronto entre o espetador e as pinturas (fig. 32
e 39, p. 54 e 57 respetivamente) para efeitos de exposi¢cdo ou simplesmente para ponderagéo
pessoal. O resultado foi sempre insatisfatorio, cada pintura exige o seu espago. Os dois reflexos no
mesmo momento, devem ser vistos com distanciamento um do outro, em momentos e em situacdes
diferentes,'** sem se perturbarem mutuamente. Por este motivo, escolhemos apresentar também,

nesta componente escrita, as imagens das mesmas afastadas.

138 ARNHEIM, Rudolf. Idem, ibidem.

139 As 26 letras sdo todas distintas, mas pertencem todas ao alfabeto.

140 “Q agrupamento por formas, cores, etc., é reforcado quando a combinacéo das partes ajuda a simplificar a estrutura
global; (...)” ARNHEIM, Rudolf. Op. cit., p. 99

141 “A subdivisdo é favorecida quando as partes em si e as suas relacdes mutuas sdo mais simples do que o todo ndo
dividido” ARNHEIM, Rudolf. Idem, ibidem.

142 ARNHEIM, Rudolf. Idem, ibidem.

143 Um exemplo do que se pretende descrever é: com iluminacgdes diferentes.
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FIGURA 39 — “sem titulo” Pintura 07(b) verso (parte exposta) 149x298 cm 2013/14

Um elemento de composicao que explordmos na altura, foi a desconstrucao de um padrdo. A forma
listada presente em ambas as pinturas surge de modo natural e intuitivo como base / filtro que
condiciona a tinta no suporte. A intencdo era manter a ideia de uma forma rigida, como por exemplo
uma linha reta, sem perder a totalidade da sua rigidez que por momentos deixa de ser tdo definida.
O resultado foi uma imagem listada, pensada pela primeira vez, com as dimensfes definidas em

que ia ser engradada, aproximadamente!* 300x150 cm.

O processo de engradamento é visto como uma espécie de ponto final num tema que podia ser
mais desenvolvido, mas que se opta por parar. Neste processo, a obra sofreu uma ligeira alteragcédo
em comparacado com o que tinha sido projetado, mas que no nosso entender € muito pertinente.
Quando as telas foram engradadas as listas verticais encontravam-se em esquadria com a grade,
paralelas as margens laterais, o que sugeria muita ordem. Intuitivamente foi tomada a decisdo de

esticar ligeiramente o centro das laterais dando uma no¢ao de convergéncia ao centro das pinturas.

144 Aproximadamente, pois com secagem e elasticidade dos materiais, as medidas exatas oscilam ligeiramente.
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3.3. Carne e Espirito

FIGURA 40 — “sem titulo” Pintura 05 verso (parte exposta) 298x149 cm, 2013/14

Quando se inicia a ultima série de trabalhos, sentimos que era o0 momento de abordar de frente
problemas centrais que desde muito cedo andamos a adiar e o principal problema era uma postura
guase binaria perante as cores utilizadas. Obviamente que as tonalidades variam e quando se
misturam possibilitam esporadicamente outros valores cromaticos, mas € incontornavel a
predominancia de vermelhos e azuis em todos os trabalhos. Acentuando este sentimento, esta a
conformidade com os mesmos. Nao se sentiu, em momento algum, necessidade de recorrer a
outras cores. Por fim, sempre que se tentava introduzir outro valor cromatico,*® a rentincia era
guase imediata. O motivo deste atrito para com o tema, prende-se com a pretensédo da nossa parte
em nos afastarmos enquanto artista criador, para artista observador, que no caso em concreto ndo
€ na sua totalidade uma possibilidade. As cores sdo catarticas para nés e a sua predominancia na
imagem final é provavelmente o elemento sobre o qual, enquanto criadores de imagens, detemos
maior controlo. A nossa proximidade pessoal para com as cores referidas € aludida no titulo do
capitulo Carne e Espirito. Se, metaforicamente falando, olharmos para a tela como “ligadura”*¢ é
facil vislumbrar o vermelho (fig. 40) como sangue e carne e, por outro lado, o azul (fig. 41 p. 59)

como a cura ou enfermidade.

145 Efetuaram-se diversos testes neste sentido.
146 Referimos neste ponto que desde muito novos tivemos confronto direto com ferimentos de terceiros, no processo do

seu tratamento, dai a nossa associacao a ligadura (catarses).
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FIGURA 41 — “sem titulo” Pintura 08 verso (parte exposta) 149x298 cm, 2013/14

Esta postura para com as cores, associada a um pintar intuitivo, rege a predominancia das tintas
no lado onde se introduz o pigmento. Entendiamos esta abordagem como algo leviano e com muitas
fragilidades, por este motivo entendemos aprofundar o seu conhecimento, tedrico e

psicologicamente, para aprimorar o conhecimento artistico.

Sabiamos a priori que a nossa percecao das cores escolhidas, ndo era gerida por meras questfes
de gosto e que esta postura é, a partida, contraria a auséncia que pretendiamos enquanto
criadores.*” Ainda assim, se na postura de espetador encontrarmos uma certa universalidade
preceptiva (quando relativos a cor), o problema da postura de quem cria ja ndo se colocaria, assim

consideramos:

“(...) as cores e os sentimentos ndo se combinam de forma acidental, que as suas
associacbes ndo sdo questbes de gosto, mas sim experiéncias universais
profundamente enraizadas desde infancia na nossa linguagem e no nosso

pensamento.(...)” 148

Partimos de seguida para a andlise sobre o azul e o seu potencial etérico.*® Esta cor € uma das

trés cores primarias®®® e dentro de uma escala de apreciacdo é a cor preferida de 45% de

147 Neste caso (nas cores utilizadas) ha um certo conformismo com a afirmacdo de uma “nossa” identidade artistica
contrariando em parte a postura que até aqui se tem vindo a defender.

148 HELLER, Eva. A Psicologia das cores. Gustavo Gili, SL. Barcelona. 2007, p. 17

149 No contexto do tema em andlise, consideramos etérico como algo desprovido de matéria. Achamos também pertinente
referir que ha uma tonalidade de azul denominada de Azul-éter. HELLER, Eva. Op., cit., p. 22

150 “Uma cor primaria é aquela que ndo é produto de uma mistura de outras cores.” HELLER, Eva. Op., cit., p. 28
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inquiridos,*®! sendo também provida de muitas conotagdes positivas.'®? No entanto, dentro destas

conotacdes salientamos a sua associacdo a imaterialidade e a auséncia.
“O céu é azul, e por isso o azul é a cor divina, é a cor do eterno.” 3

Observando de uma forma enviesada os trabalhos realizados neste processo formativo, temos o
sentimento predominante nos tons azuis, como que a figuracdo translicida de ideias distantes. Para
todos os efeitos ha nitidamente uma associacdo muito mais direta entre esta cor e o “eu” imaterial /
espiritual e o sonho. Neste contexto, ha também certos paralelismos entre a nossa abordagem a
cor e algumas relacdes das cores nos painéis da Seagram pintados por Rothko.'* Alids, desta
forma podem encontrar-se relacdes entre uma variedade de artistas e também contrariedades;
entendemos, no entanto, de maior interesse o confronto entre a forma como a cor é encarada por
nés e relagdo entre “figura” nas pinturas de Francis Bacon e a forma como estas eram encaradas
pelo proprio. As imagens seguintes (fig. 42 e 43) sdo exemplos da possibilidade interpretativa, neste

contexto refere-se:

“(...) a sombra tinha tanta presenga como o0 corpo; mas a sombra sO adquire essa
presenca porque se escapa do corpo, ela é o corpo que escapou por este ou aquele
ponto localizado no contorno. E o grito, o grito de Bacon, é a operagéo por intermédio

da qual o corpo, todo ele, escapa pela boca. Todos os impetos do corpo.”%°

Na esquerda. FIGURA 42 — Sketch for 'Lisa', 1955, 61 cm x 54.9 cm, 6leo sobre tela.
Na direita. FIGURA 43 — Study for a Portrait, 1952, 66.1 cm x 56.1 cm, 6leo sobre tela.

151 HELLER, Eva. Op., cit., p. 7

152 “N&o existe nenhum sentimento negativo em que predomine o azul. Ndo é de estranhar que o azul seja tdo aceite.”
HELLER, Eva. Op., cit., p. 23

153 HELLER, Eva. Idem, ibidem.

154 Referéncia aos painéis abordados no capitulo 2.3 Consciéncia Ill: Mark Rothko.

155 DELEUZE, Gilles. Francis Bacon Logica da Sensacéo. Orfeu negro. Lisboa 2011, p. 54-55
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Nesta situagdo encaramos o “grito” como a figuracdo possivel do imaterial do corpo, que por sua
vez tenta libertar-se deste (material), e no caso em andlise, de uma forma mais ou menos vinculada,
dependendo da obra com que nos confrontemos, Bacon consegue sempre um certo vinculo. Para

todos efeitos, nas suas figuras existe sempre 0 corpo que tenta escapar a si mesmo:
“A figura ndo é somente o corpo isolado, mas o corpo deformado que escapa.”*®

Se até este momento tentamos abordar analiticamente a fundamentagéo tedrica, pedimos agora
um pouco de “margem de manobra” para o devaneio interpretativo das nossas obras. H4 um certo
paralelismo com a descricdo, do corpo e da carnica. No entanto, denominamos o corpo imaterial
gue escapa do material por espirito e associamos 0 mesmo a tonalidade azul, ao sonho e ao
pensamento. Ainda assim, este “espirito” tem involuntariamente medo de escapar a carnica ... ou
melhor, tem medo que a carnica Ihe escape, sentindo inclusive uma predominancia do azul em
detrimento do vermelho.?®” Analisando as duas cores numa tabela cromatica percebemos que séo
opostas e 0s sentimentos que transmitem ao observador, em muitos casos, sdo também opostos.
Se o0 azul é frio e distante, o vermelho é quente e intimo; se o azul é tranquilo, o vermelho é guerra.

E para acentuar o sentimento que detemos quanto ao azul no contexto do nosso trabalho:

“Apenas existe um ambito onde o azul ndo é bem aceite: praticamente ndo comemos

nem bebemos nada de cor azul.” 158

Em uniformidade com o nosso pensamento, o vermelho por outro lado é visceral, carnal, em todas
as interpretagfes tomamos esta cor como a unica possivel de algo etérico. Prende-se com o fogo
e para nds, tal como este elemento da natureza, o vermelho é uma cor volatil e emotiva que engloba
sentimentos antag6nicos, como amor e o 6dio. Talvez por isso esteja tdo associado ao sexo. Em

alguns casos é mesmo imoral.t*®

“O fogo é vermelho, e vermelho é também o sangue. Em muitas linguas, como a dos
antigos babil6nios e a dos esquimés, «vermelho» significava, literalmente, «como

sangue».” 160

O interesse nesta fundamentacdo vem ndo da ciéncia em si, mas do nosso empirismo, confirmado
por uma analise cientifica. No confronto com as imagens (fig. 40 e 41), dizer que uma €é carne e

outra o espirito € bastante ambiguo,; dizer que uma é quente e outra € fria, ndo o é. A pintura que

156 DELEUZE, Gilles. Op. cit., p. 57

157 O que se pretende salientar é que o azul tem vindo a ser ligeiramente mais utilizado que o vermelho no decorrer de
todos os trabalhos produzidos.

158 HELLER, Eva. Op. cit., p. 23

159 por exemplo, temos ideia, que o seu uso no contexto de um funeral ndo é bem visto de uma forma genérica.

160 HELLER, Eva. Op. cit., p. 53
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aparenta nao ter modelo para pintar, apodera-se do observador para este Ihe imbuir vida sob a

forma do olhar; e com isto em mente olhamos para as nossas pinturas contextualizando-as em:

“(...) N&o h& duvida de que somos carniga, SOmos carcagas em poténcia. Se vou a um

talho, acho sempre surpreendente ndo estar ali eu em vez do animal (...)."*%*

Entendemos importante referir que F. Bacon prefere pintar sozinho, a partir de uma fotografia do
representado. E que neste processo também conseguimos discernir um elemento “fisico” (a

fotografia) e um “espiritual”’ (a ideia da pessoa representada):

“(...) FB: (...) Entendo como menos inibidor trabalha-los (modelo) partindo da memoria
e das suas fotografias do que terlos atualmente sentados a minha frente.
DS: Preferes estar sozinho?

FB: Totalmente sozinho. Com a sua memaria.”162

Entendemos 0 nosso corpo, que suprimimos, como a carne e a matéria “detentora de vontades
préprias” como espirito. Contudo, a carne também é detentora de vontades. Um exemplo concreto
do que tentamos explicar esta nas pinturas em foco (fig. 40 e 41) e tem a ver com a “permissao” do
uso da pincelada, sob a forma de gesso acrilico nestes trabalhos. A pincelada sob a forma de filtro
ou como algo que impede em parte a passagem da cor para o espetador. O motivo pela qual
salientamos estas listagens em oposicdo as presentes nas pinturas antecessoras, € que nesta
situacao a “permissao” do gesto encontra-se circunscrita na contencdo do mesmo, o gesto € inibido,

nao é espontaneo.

Metaforicamente falando, se ao espirito!®® é permitido devaneio, ao corpo®* sdo permitidas formas
condicionadas, uma imposicdo constante e saturante. O gesto lento e pensado!®® presente na
pincelada é um exemplo do que se descreve. Nao é deste modo estranho dizermos, relativamente
as pinturas em analise, que encontramos mais proxima na nossa vontade, da carnica a tentar
libertar-se do espirito. Em suma, salientamos que apesar de ndo entendermos como uma imposi¢cao
a “tragédia humana”,*® nem como tema a producgéo artistica, esta tem-se mantido persistente e

transversalmente presente na nossa postura, tanto enquanto pintores como observadores.

161 DELEUZE, Gilles. Op. cit. p. 64-65

162 Traducdo do autor: “(...) FB: (...) | find it less inhibiting to work from them through memory and their photographs than
actually having them seated there before me.
DS: you prefer to be alone?
FB: Totally alone. With their memory.” STILES, Kristine. Op. cit., p. 223

163 Nesta metafora, o espirito € a acdo da matéria (a matéria que pinta).

164 A “acdo” de pintar.

165 Que surge de uma acéo intuitiva, mas que por ser moroso é lhe sobreposto um raciocinio.

166 Referéncia as palavras de B. Newman anteriormente utilizadas para descrever a postura deste e de Rothko no contexto
do expressionismo abstrato.” STILES, Kristine. Op. cit., p. 27
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“(...) FB: Mas quando te encontras fora da tradicdo, como todos os artistas estdo hoje
em dia, uma pessoa sO pode querer registar 0s seus sentimentos pessoais acerca de

determinadas situacdes o mais préximo, do seu sistema nervoso, que consegue.”%’

Infelizmente, o0 que na maioria dos casos encontramos, aquando de produc¢do / observacao, ndo
foram imagens “belas”, mas sim “gritos” contidos / suprimidos, e talvez por isso nos cause
confusdo este tipo de interpretacdo por terceiros. Enfatizando este sentimento, nenhum dos
trabalhos realizados nos satisfez'®® no momento em que o demos por terminado. Estranhamente
nunca gostamos do primeiro impacto. Ainda assim, quanto mais olhamos para as obras, mais
estas crescem em nos e, consequentemente, essa insatisfacdo passa a satisfacdo. Em alguns
momentos passa mesmo a deslumbramento. Por isso achamos pertinente salientar que, pelo
menos para nds, as pinturas que realizamos exigem tempo e insisténcia ndo s6 ho momento da

sua concegao, mas principalmente no exercicio da sua contemplacao.

167 Traducdo do autor: “(...) FB: But when you’re outside a tradition, as every artist is today, one can only want to record
one’s own feelings about certain situations as closely to one’s own nervous system as one possibly can. (...)” STILES,
Kristine. Op. cit., p. 224

168 Neste contexto a “insatisfagdo” a que se faz referéncia ndo consegue ser totalmente descrita em palavras, é um

sentimento do momento.
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CONCLUSAO

Iniciou-se a componente escrita com o universo ideoldgico que rege a postura artistica, assim como
a intuicdo como elemento gestor e empirico deste universo, questionando pragmatismaos técnicos
e académicos, que por sua vez abrem caminho a explanacdo dos métodos de trabalho em atelié,
gue se utilizam para o desenvolvimento de objetos, desprovidos de vontades, mas que englobam

as vontades de terceiros. Vontades dicotomicas, que se anulam quando se afirmam.

O resultado foi a escolha pela ocultacdo do que se pintou, em detrimento do que dai resvala para
um outro observador. Neste ponto escolhemos afastar-nos dos objetos, enquanto criadores dos
mesmos, para nos aproximarmos enquanto espetadores de pinturas. Alterando a postura de
representado para eventuais representados. Concluimos, no entanto, como indissociavel a
identidade artistica para com a obra produzida, por muito que se tente esse efeito. A obra é sempre
mais aberta do que o previsto e, simultaneamente, os pontos onde se chega podem nao ser os

pretendidos, o que ndo é de todo errado. No nosso entender € uma consequéncia positiva.
Por mais alienados que nos encontremos, ha a possibilidade de comprovarmos que “existimos”.

Em parte, algo que é feito por alguém que consequentemente escolhe esconder o que fez ou, por
outro lado, nega a sua autoria, mas nunca a sua familiaridade. Um objeto estranho que se
reconhece enquanto espetador, uma espécie de déja-vu que se “sonha” no processo e se

“materializa” no espetador.

No seguimento desta andlise verificou-se que um bom método de trabalho, assim como a
insisténcia, facilita bastante o discurso plastico, tornando-o gradualmente mais coerente, e que o
dominio da técnica pode por si desbloquear problemas das mais variadas situa¢des. Outro ponto a
frisar € que mesmo numa situagao de bloqueio, ao existir trabalho, nem que por simples teimosia,
h& a possibilidade de retoma a algo que ndo se encontrava, nomeadamente, prazer na atividade e

0 posterior enquadramento da mesma.

No siléncio do objeto embute-se o grito do espetador, possibilitando ou abrindo ao olho, mais e
menos do que o mesmo perceciona. Um “ver” passivo e ativo em simultdneo ou em momentos
diferentes. De uma forma alegérica, o grito do espirito que na carne se materializa, mas que da
mesma ndo consegue abdicar, pois desse modo teme o desvanecimento préprio. Para Francis

Bacon:

“(...) Nao sou eu que tento escapar ao meu corpo, € 0 Corpo que tenta escapar ele

préprio por.. Em sintese, um espasmo (...)"°

169 DELEUZE, Gilles. Op. cit., p. 53
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Aqui o “espasmo” é contido pelo “espirito” que tem acima de tudo medo do mesmo e do que este

possibilita.

O contexto que insere 0 objeto condiciona 0 mesmo, mas potencializa também a sua abertura.
Culturas diferentes geram desordem a relacdes que nao se pretendem definidas, do mesmo modo

gue um espelho apresenta o estado do momento também é o momento que engloba o observador.

A entropia de significacdes ndao entende as pinturas como objetos fugazes, mas como algo mais
constante: numa multiplicidade de rostos que cada sujeito, a qualguer momento, engloba. “N6s”

enguanto observadores é que as criamos no exercicio de ver.

Finalizamos este percurso com uma ideia de retoma a “n6s”, em “nés” e por “n6s”. Num mundo
cada vez mais global, as singularidades de cada individuo tornam-nos seres humanos. O receio
existente em cada um de “nés”, é algo em poténcia, € uma constante. Com tanta diferenca no
mundo, o0 que se denota é uma nitida persisténcia na intolerancia (de uma forma transversal a
histéria do homem) para com a mesma diferenca, e sendo que a ideia de algo constante € uma
iluséo, consequentemente o 6dio para com a diferenga ndo sera, so por si, uma contradicdo ao
préprio? Se o homem enquanto espécie odeia o proximo €, na nossa opinido, porque gosta

intimamente do 6dio enquanto sentimento.
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FIGURA 31— “sem titulo” Pintura 06 verso (parte exposta) 250x140cm, 2013. Portfélio de autor.

FIGURA 32— “sem titulo” Pintura 07(a) verso (parte exposta) 298x149cm, 2013/14. Portfélio de autor
FIGURA 33 — “sem titulo” livro de artista pequeno, 42x33x20 cm, 2015. Portfélio de autor

FIGURA 34 — fotografia dos dois livros de artista lado a lado 53x48x20 cm e 42x33x20 cm, 2015. Portfélio de autor.
FIGURA 35 — “sem titulo” folha de livro de artista pequeno, 30x30 cm, 2015. Portfélio de autor.

FIGURA 36 — “sem titulo” folha de livro de artista, 50x50 cm, 2015. Portfélio de autor.

FIGURA 37 — “sem titulo” folha de livro de artista, 50x50 cm, 2015. Portfélio de autor.

FIGURA 38 — “sem titulo” folha de livro de artista pequeno, 30x30 cm, 2015. Portfélio de autor.

FIGURA 39 — “sem titulo” Pintura 07(b) verso (parte exposta) 298x149cm, 2013/14. Portfolio de autor

FIGURA 40 — “sem titulo” Pintura 05 verso (parte exposta) 298x149cm, 2013/14. Portfélio de autor
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FIGURA 41 — “sem titulo” Pintura 08 verso (parte exposta) 298x149cm, 2013/14. Portfélio de autor
FIGURA 42 — Sketch for 'Lisa’, 1955, 61 x 54.9 cm, 6leo sobre tela.

Disponivel em: http://artuk.org/discover/artworks/sketch-for-lisa-1740/search/actor:bacon-francis-
19091992/page/1/view_as/grid

FIGURA 43 — Study for a Portrait, 1952, 66.1 x 56.1 cm, 6leo sobre tela.

Disponivel em: http://artuk.org/discover/artworks/study-for-a-portrait-197739/search/actor:bacon-francis-
19091992/page/l/view_as/grid
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