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Resumo

Na minha pesquisa artistica desenvolvo uma pintura, cujo processo possui duas etapas:
“Pintura Fotografica” e “Pintura”. Designo de ‘“Pintura Fotografica” o processo de formacdo
dos vérios instantes da futura pintura. Quando este processo termina, obtenho a “Pintura” em
si. A pintura gera-se no meio aquoso, e 0 seu resultado é produto da efemeridade de um
processo de metamorfose. Este processo € feito num tanque de vidro com liquido resultante da
fusdo de materiais de pintura, tais como: acrilicos, aguarelas, ecolines, guaches; e materiais
ndo associados a pintura, como por exemplo: molhos culinérios, detergentes e bebidas.
Para registar a accdo gue se desenvolve no meio aquoso de forma esponténea e natural, recorro
a fotografia. Esta fixa os instantes que ocorrem no processo quimico e que gera a metamorfose
dos elementos. A este processo quero chama-lo, no dmbito do meu trabalho, de “Pintura
Fotografica”. Ele deriva de duas ac¢des — a fusdo dos pigmentos com o meio aquoso (que €
um processo natural de causa - efeito), e o processo fotografico (que é ac¢do mecénica e
artificial) que regista a sequéncia dos instantes efémeros que estd no gene da futura pintura.
Estas duas accOes sdo parte do meu processo pictdrico artistico. A fusdo dos pigmentos ird
sedimentar-se no fundo do tanque. E sera esta sedimentacdo que originard um pouco ao acaso
a minha pintura. Ela surge do seguinte modo: antes de introduzir qualquer pigmento no
recipiente, coloco no seu fundo uma lona para os pigmentos sedimentarem. As cores geradas
na superficie dessa lona serd a minha pintura. Fui desenvolvendo novos tanques para as
pinturas, a que chamo de “Dispositivos de Pintura”. E desta forma surgiram objectos

escultéricos do meu trabalho.

Abstract

In my artistic research | develop a painting, a process has two steps: "Photographic
Painting” and "Painting”. | denominate "Photographic Painting” the process of formation of
the various moments of the future painting. When this process ends, | get the "painting” itself.
The painting is generated in the aqueous environment, and the result is the product of the
ephemerality of a process of metamorphosis. This process is done in a glass tank with liquid

resulting from the fusion of painting materials such as: acrylic, watercolors, ecolines,
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gouaches, and materials not involved in the painting for example: culinary sauces, detergents
and beverages. To register the action that develops in the aqueous environment spontaneously
and naturally, | resort to photography. It this fixes the instants of the chemical process that
occurs, and generate the elements’ metamorphosis. To this process I want to call it, in the
connection of my work, "Painting Photography". It derives from two actions —the fusion of the
pigments with the agueous environment (which is a natural process of cause - effect) and a
photographic process (which is artificial and mechanical action) which records the sequence of
instants that are ephemeral in the future gene painting. These two actions are part of my
pictorial art process. The pigments’fusion will settle to the bottom of the tank. And this will
give rise to the settle process that will originate somewhat haphazardly my painting. It arises
as follows: before entering any pigment in the container, | put in it background a canvas for
the pigments settle. The generated colors on the surface of canvas will be my painting. |
developed new tanks for the paintings, which I call the "Painting Devices ". And thus arose
sculptural objects of my work.
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Introducéo

O presente texto corresponde a um trabalho que tem a ver com a sustentacdo tedrica
do meu trabalho artistico de fazer pintura. Ndo é bem uma dissertacdo, mas um relatério
descritivo processual, onde me socorri de uma metodologia composta por quatro capitulos
com as seguintes caracteristicas:

- No primeiro capitulo descrevo as seis etapas do desenvolvimento do trabalho
plastico e também descrevo o conceito “Pintura Fotografica” que desenvolvi dentro do
meu trabalho;

- O segundo capitulo é sobre o campo da pintura e da alteracdo do seu
conceito de medium;

- O terceiro capitulo é acerca da importancia da percep¢do na minha pesquisa
plastica e onde descrevo 0 seu “nascimento”;

- E por ultimo, o quarto capitulo, onde descrevo as minhas referéncias
artisticas. Esta subdividido em duas partes, sendo a primeira acerca do uso do acaso e
a segunda sobre o processo de trabalho.

Vou desenvolver processualmente “pinturas fotograficas” que resultam da unido entre
a pintura e a fotografia. A este processo que desenvolvi quero chama-lo de Pintura Fotogréafica
porgue ele se inicia na pintura e termina na fotografia. H4 um ciclo entre a pintura e a
fotografia, onde as duas se completam e se alimentam mutuamente. Esta pintura que
desenvolvo é um acontecimento pictérico que decorre num determinado tempo e que a
fotografia regista em varios instantes. A pintura forma-se no meio aquoso e possui um caracter

efémero porque sofre um processo de metamorfose.

Este trabalho pléstico assenta na problematica do médium. Porque a pintura que
desenvolvo ndo se materializa nos medium tradicionais conhecidos da pintura. A formacéo da
minha pintura é apresentada no registo fotografico. E desta forma questiono as limitacdes do

médium pictorico, sobre 0 que pode ou ndo ser pintura.

A fotografia combate a experiéncia do efémero e relaciona-se com este, porque fixa
uma accao que esta restringida no tempo. Desta forma, a fotografia consegue parar o tempo. A
fotografia ndo é a prova de um acontecimento, mas é o Unico objecto artistico desse
acontecimento efémero. E através da fotografia que consigo registar os varios momentos da

formacdo da minha pintura. Ou seja, a fotografia serve-me como instrumento para documentar

19



Pintura Fotogréfica: efemeridade, metamorfose e ac¢do num percurso pléstico.

e fixar a minha pintura em formacdo. Os artistas, a partir da segunda metade o século XX,
estabeleceram préticas artisticas através do uso da fotografia, como por exemplo a
Performance e a Land Art. Deste modo, no meu entender, a fotografia ndo pode ser entendida
somente a partir do seu medium, mas como um meio de partilha com as outras disciplinas
artisticas. Desta forma, os artistas utilizam o meio fotogréafico ndo a pensar no seu medium mas
como um instrumento de trabalho para documentar e explorar o trabalho que estdo a
desenvolver. Assim a fotografia possui no trabalho destes artistas um caracter conceptual, tal

como eu a utilizo.
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1 — Metodologia de trabalho

Como metodologia de trabalho foquei-me no meu processo de trabalho para chegar,
atraves dele, a tudo o que fosse possivel de realizar, todas as formas que dele pudessem surgir,
ou seja, chegar a novas solugdes.

Na minha pesquisa artistica desenvolvo uma pintura, cujo processo de trabalho possui
duas etapas:

1- “Pintura Fotografica”;
2- Pintura.
Designo “Pintura Fotografica” ao processo de formagdo da pintura, sdo varios os

instantes da formacédo da futura pintura. Quando este processo termina obtenho a pintura em
si.

Evolucéo do trabalho: ordem das etapas
— Pintura Fotografica
— Simetrias
— Livro em formato Concertina
— Dispositivos de Pintura
— Livro Narrativo
- Video

11 — Pintura Fotogréfica: o tempo anterior da pintura

A pintura que desenvolvo forma-se em meio aquoso, 0 seu resultado possui um
caracter efémero que assenta num processo de metamorfose’. Este processo forma-se dentro
de um tanque de vidro (Fig.1) com liquido, e resulta da fusdo entre certos materiais
tradicionais de pintura, tais como: acrilicos, aguarelas, ecolines, guaches, e materiais ndo

associados a pintura, como por exemplo: molhos culinarios, detergentes e bebidas.

! Metamorfose — Transformacéo, mudanca de uma figura ou forma para outra; mudanca da forma
exterior. (MACHADO, J. P., Grande Dicionario da Lingua Portuguesa, Volume Il Carl — Exan,
Lisboa, Circulo de Leitores, 1991, p.121.).
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Figura 1

| Os dois tanques
utilizados para realizar as
“pinturas fotograficas”.

40x30x30cm 20x15x15cm

Para registar toda a ac¢do que se desenvolve no meio aquoso de forma esponténea e
natural, recorro a fotografia. A fotografia fixa os instantes da fusdo do processo quimico que
ocorre e que gera a metamorfose. A este processo quero chama-lo, no ambito do meu trabalho,
de “Pintura Fotografica™ . Este processo deriva de duas acgdes — por um lado a fusdo dos
pigmentos com 0 meio aquoso (que € um processo natural de causa - efeito), e por outro lado o
processo fotografico (que é um processo mecanico e artificial) que regista a sequéncia desses
instantes efémeros que formardo a pintura (Fig.2). Estas duas acc¢Ges realizam-se a0 mesmo
tempo (Fig.3) e convergem para 0 mesmo objectivo — a formagdo do meu processo pictérico
artistico.

2 Apesar de ter nogdo que a pintura no dicionério de términos de arte (HAGGAR, R.G. e TEJADA, Luis
Monreal, Diccionario de términos de Arte, Barcelona, Editorial Juventud, 22Edi¢do: 1999), quer dizer:

«Arte representar formas mediante a aplicacéo de cores sobre uma superficie. Segundo o
procedimento utilizado, pode ser o fresco, témpera, Oleo, aquarela, encaustica,
miniatura, etc. Por sua aplicagdo, se chama mural, de cavalete, decorativo, etc. Se se
baseia na reproducdo de figuras da natureza, é realista. Se estas sdo pura invencao, sem
relacio com as formas naturais, denomina-se de abstrato. A causa dos temas
representados classifica-se em diversos géneros: religioso, de historia, retrato,
paisagem, natureza morta, marinha, mitolégico, alegérico, aneddtica, social, etc.»

Creio ser o melhor nome para designar o meu trabalho, porque o nome “Pintura Fotografica” ¢ um
conceito que acasala duas ac¢oes.
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Figura 2 — Exemplo de uma sequéncia da fusdo dos pigmentos no meio aquoso.

-—y

Figura 3 — O processo de trabalho com as duas ac¢es: a colocacdo dos materiais no tanque para a
formacdo dos instantes efémeros no meio aquoso enquanto o processo fotografico vai registando o0s
varios momentos da fusdo dos pigmentos.
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Apos a fusdo dos pigmentos no meio aquoso, estes aos poucos, vdo-se sedimentando
no fundo do tanque. E esta sedimentacdo que vai originar a pintura. Ou seja, a pintura
propriamente dita vem mais tarde com o repouso dos materiais no fundo do tanque. Ela surge
do seguinte modo: é colocada no fundo do recipiente um pedaco de lona (antes de introduzir
qualquer liquido), para nela se sedimentarem os pigmentos resultantes da metamorfose no
meio aquoso, a que chamo de “Pintura Fotografica”. Quando a metamorfose termina, surge
uma pintura na lona que estava no fundo do recipiente. O passo seguinte é deixar os pigmentos
repousarem por um dia ou dois, e ap0s esse repouso realiza-se o processo de remogéo do
liquido, para retirar a lona do fundo do recipiente. Por fim deixo-a a secar, para finalmente
existir a pintura (Fig.4). Este processo da pintura (na lona com os pigmentos sedimentados)
ndo me interessou no inicio do desenvolvimento plastico. S6 mais tarde tive interesse nele, por
considerar que me abriu possibilidades para evoluir no meu trabalho. Nesta primeira etapa do
trabalho estava focada e interessava-me a ac¢ao que se desenvolvia no meio aquoso, a qual

chamo de “Pintura Fotografica”, que na realidade ¢ a formagdo do processo que originara a

pintura.

Figura 4 — Exemplos das lonas com a sedimentagdo dos materiais, a pintura em si.

Esta “pintura fotografica” é o registo da metamorfose natural que se cria a ela propria
dentro do recipiente, apesar de ser provocada por mim. O comportamento das tintas e dos
materiais ditam os efeitos da pintura. Deixo que a ac¢do conjugada entre a &gua e 0s
pigmentos realize a pintura. Os efeitos gerados no meio aquoso ndo possuem o efeito da
habilidade manual na sua formacg&o, ndo ha contacto pessoal (apenas introduzo os materiais no
tanque). Ou seja, o resultado da metamorfose forma-se espontaneamente, a accdo dos
pigmentos em contacto com a agua ira formar aquilo que considero ser a minha pintura. Existe

uma aplicacdo plastica gerada pelos efeitos da agua.
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Como ja referi, este processo deriva de duas acgdes que se realizam ao mesmo tempo.
Realizo-a de dois modos que passo a descrever: primeiramente acciono a metamorfose
(introduzo os pigmentos no meio aquoso e crio os efeitos cromaticos), enquanto a maquina
fotografica regista a metamorfose da futura pintura. E quando a metamorfose termina passo
para a segunda etapa do processo, que agora é centrada na fotografia que sera trabalhada

digitalmente.

Em suma, nesta parte do trabalho estava preocupada apenas com os efeitos da
formacg&o da pintura que aconteciam no interior do tanque. Aqui o foco importante da minha

pesquisa artistica & o processo de formacdo da pintura, no meio aquoso, e as composicdes

cromaticas geradas pela ac¢gdo dos pigmentos em contacto com a agua para formar a pintura.
Ha neste processo uma utilizacéo plastica de varios materiais, criada pelos efeitos da agua.

Quando estou a colocar os materiais no tanque, ha uma pessoa que colabora comigo
que estd a tirar as fotografias em disparo continuo, ou seja, a captar os instantes da
metamorfose no meio aquoso segundo as minhas indicacdes. Por vezes, também realizo este
trabalho sozinha e utilizo um disparador remoto. Ap6s a captacdo destas imagens passo para 0
longo e complicado processo de seleccdo (ou edicdo) das imagens, (por vezes capto mais de
mil imagens). Apoés a seleccdo das imagens pictoricas, sigo para um programa de edi¢do, onde

realizo uma pequena produgdo das imagens sem as manipular.

A fotografia é uma ferramenta de trabalho que me permite documentar cada instante
da metamorfose no meio aquoso. Francisco Javier San Martin também partilha desta ideia de

usar a fotografia como um instrumento de trabalho, o autor espanhol afirma:

«A utilizacdo dos recursos da fotografia por parte dos pintores, como meio
auxiliar, como documentacdo anatomica, como factor de composi¢cdo, como
evocacao de um ambiente, etc, mas também o emprego que os fotégrafos fizeram
dos recursos pictoricos para aumentar o prestigio "artistico" das suas imagens

produzidas mecanicamente.»’

¥ MARTIN, Francisco Javier San, Complicidades de la fotografia. In: La fotografia en el arte del siglo
XX, Alava, Diputacion Foral de Alava, 2000, p.9. Traducéo feita pela autora, original: «la utilizacion de
recursos de la fotografia por parte de los pintores, como medio auxiliar, como documentacion
anatomica, como factor compositivo, como evocacion de un ambiente, etc., pero también el empleo que
los fotografos hicieron de los recursos pictoricos para aumentar el prestigio “artistico” de sus
imagenes producidas mecanicamente.».
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O mesmo autor afirma também que:

«As fotografias foram radicalmente privadas da sua condi¢do de imagem, para se
converter em documentos, em informacdo. No que genericamente chamamos arte
conceptual, a camara fotogréafica é um instrumento imprescindivel no processo de
informacéo que constitui o trabalho, mas é rejeitada como elemento constitutivo
da operacdo artistica. [...] Também no campo da performance e da Body arte a
fotografia deixou, em alguns casos, de se comportar como mecanismo de
documentacdo para converter-se a si mesma em acdo: fotografar mais do que a

fotografia.»”

A fotografia € um mecanismo que permite uma investigacdo inclassificavel, ou seja,
pode ndo ter um género, mas permite uma experiéncia documental e estética ao mesmo tempo.
A fotografia € um auxiliar técnico, e também a ferramenta ideal para documentar o meu
trabalho e para que este possa existir, tal como acontece na grande parte dos trabalhos
pictéricos ligado a land art, aos eventos Fluxus, aos happenings, a performance e a body arte
que séo conhecidos, basicamente, pela reproducéo e divulgacdo fotografica. Sobre esta ideia o

artista conceptual espanhol Joan Fontcuberta escreveu:

«‘Numerosos criadores que trabalhavam em campos artisticos nao visuais
(happenings, performance, land art, arte conceptual em suas diversas
ramificagdes) comecaram a apreciar a ideia da fotografia como uma técnica
particularmente adequada para registar a infinita variedade da experiéncia
humana. Estes artistas perceberam que uma fotografia poderia ser considerada
uma obra de arte sem ser um objecto necessariamente belo. Assim nédo se tratava
de que documento e arte fossem a cara e a cruz que resultava do mesmo processo,
mas que toda a fotografia era intrinsecamente um documento, e quando este
documento ilustrava um discurso artistico, se converteu em uma obra de arte ou,

, , 5
pelo menos, no seu vestigio perdurdvel’.»

* MARTIN, Francisco Javier San, Op. Cit., p. 27. Tradugdo feita pela autora, original: «las fotografias
han sido radicalmente despojadas de su condicién de imagen, para convertirse en documentos, en
informacion. En lo que genéricamente llamamos arte conceptual, la cdmara fotografica es un
instrumento imprescindible en el proceso de informacidn que constituye la obra, pero es rechazada
como elemento constitutivo de la operacion artistica. [...] También en el campo de la performance y del
Body art la fotografia dejé, en algunos casos, de comportarse como um mecanismo de documentacion
para convertirse ella misma en accidn: fotografiar mas que fotografia.»,

> Joan Fontcuberta citado por PEREZ, David, Una e tres fotografias: del objecto al concepto, del
concepto a la imagen. In: MARTIN, Francisco Javier San (ed.), La fotografia en el arte del siglo XX,
Alava, Diputacion Foral de Alava, 2000, p.133. Traducdo feita pela autora, original: «‘Numerosos
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E para terminar esta ideia de que o artista plastico utiliza a fotografia como uma

ferramenta, a critica espanhola de arte Rosa Olivares também a defende escrevendo:

«A fotografia é aceite desde a sua invencdo por artistas e ndo somente para
facilitar as sessbes com os modelos, para 'chegar' a oficina um fragmento de
paisagem e poder trabalhar de forma mais tranquila, mas também é incorporada
como mais uma via de criacdo autonoma. Sua aceitacdo como uma técnica
artistica nunca foi um problema para os artistas, mas sim para os espectadores,
tedricos, historiadores, todas as pessoas que estdo determinadas em colocar

nomes, as datas de tudo, em colocar portas no campo.»G

Existe nas imagens dos instantes da formacdo da minha “pintura fotografica” uma
relacdo com o tempo. Porque os efeitos no meio aquoso, surgem de forma tdo réapida, que se
eu ndo for répida o suficiente a fixa-los perco-os, porque eles sdo Unicos. Tal como uma
imagem em movimento no cinema. O autor Gabriel Bauret escreveu acerca da fotografia e da

sua respectiva evolucdo na Historia o seguinte:

«nos anos trinta, gracas a um sistema complementar aos que tinham ja sido
aperfeicoados no dominio do registo fotografico e que produz um claréo
extremamente breve, o norte-americano Harold E. Edgerton consegue fixar a
imagem de uma gota de leite ao entrar em contacto com a superficie deste mesmo
liquido (1936) [Fig. 5]. Se a quimica das superficies sensiveis e a mecanica da

obturagdo reduzem consideravelmente o tempo de exposi¢cdo, no dominio da

creadores que trabajaban en campos artisticos no visuales (happening, performance, land art, el arte
conceptual en sus multiples ramificaciones) empezaron a apreciar la idea de la fotografia como una
técnica particularmente conveniente para registrar la infinita variedad da la experiencia humana.
Estos artistas se dieron cuenta de que una fotografia podia considerarse una obra de arte sin ser un
objeto necessariamente bello. No se trataba asi de que documento y arte fuesen la cara y la cruz que
resultaba de un mismo proceso, sino que toda fotografia era intrinsecamente un documento, y cuando
este documento ilustraba un discurso artistico, se convertia asimismo en obra de arte o, por lo menos,
en su vestigio imperecedero’.»

® OLIVARES, Rosa, Fotografia de los 80: recuperando la readidad. In: MARTIN, Francisco Javier San
(ed.), La fotografia en el arte del siglo XX, Alava, Diputacion Foral de Alava, 2000, p.149. Tradugio
feita pela autora, original: «La fotografia es aceptada desde su invencién por los artistas plasticos y no
solamente para facilitar las sesiones con los modelos, para ‘llevarse’ al taller un fragmento de paisage
y poder trabajar més tranquilamente, sino que también es incorporada como una via mas de creacion
auténoma. Su aceptacion como una técnica artistica nunca héa sido un problema para los artistas, siné
mas bien para los especuladores, los teéricos, los historiadores, todas aquellas personas que se
empefian en poner nombres, fechas a todo, en poner puertas al campo.».
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Optica, os fotdgrafos dispdem igualmente de novos meios que permitem

documentar-se sobre o infinitamente grande e sobre o infinitamente pequeno.»’.

Figura 5 — Harold Edgerton,

Milkdrop Splash, 1936.

Impressao a gelatina e brometo de prata,
39,5 x49,9 cm.

Minneapolis Institute of Arts.

Com a fotografia a imagem fica congelada, capto os varios instantes da formacéo da
pintura. Fixo os instantes que o olho humano ndo consegue memorizar ou reparar por serem
demasiado réapidos. E nesse sentido que Susan Sontag afirma: «As fotografias sio uma forma
de imobilizar e aprisionar a realidade, considerada rebelde e inacessivel.»®. E também cita
Edward Weston dizendo que este descreveu o seu préprio trabalho afirmando que a fotografia
mostrava-lhe «o que os seus proprios olhos eram incapazes de ver»®. Estas ideias tém
cabimento no &mbito do meu trabalho e por outro lado também saliento que com a evolugao
da tecnologia fotogréafica, hoje podemos realmente ver e notar esses instantes rapidos com uma
enorme precisdo e definicdo. O olho humano com a ajuda do olho mecénico da méaquina
fotografica consegue visualizar o que lhe passa despercebido. E desta forma, consigo, ap6s a
pintura comecar a sedimentacdo na lona, ver os varios instantes do seu processo de forma
minuciosa no ecrd da cadmara ou no computador. Este olho mecénico tem a vantagem de criar
esta sucessdo de instantes tdo importantes na revisualizagdo do meu processo de trabalho. E ao
mesmo tempo a importancia deste processo encontra paralelo naquilo que Henri Cartier-
Bresson definiu como “instante decisivo”, que é o momento em que todos os elementos que se
movimentam ficam em equilibrio. O “instante decisivo” foi desenvolvido por Gabriel Bauret

no seguinte texto:

" BAURET, Gabriel, A Fotografia — Hist6ria — Estilos — Tendéncias — Aplicacdes, Lisboa, Edi¢ées 70,
2011, pp. 30-31.

8 SONTAG, Susan, Ensaios sobre fotografia, Lisboa, Quetzal, 2012, p.159.

¥ SONTAG, Susan, Op. Cit., p.98.
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«A expressdo foi criada por Henri Cartier-Bresson que, /.../ desenvolveu uma
ideia respeitante a relacao especifica que esta arte mantém com o tempo: «Para
mim, uma fotografia é o reconhecimento simultaneo, numa frac¢do de segundo,
por um lado do significado do um facto e, por outro, de uma observacéo rigorosa
das formas que exprimem este facto, percebidas visualmente» /...]. Neste texto,
realca a originalidade da fotografia, e, em particular, da reportagem, nos
seguintes termos: «Jogamos com coisas que desaparecem e, quando elas
desaparecem, é impossivel fazé-las regressar [...]. Para nds aquilo que
desaparece, desaparece para sempre: dai a nossa angustia e também a
originalidade essencial do nosso oficio.» O instante €, pois, duplamente decisivo,
no sentido em que, por um lado, num determinado momento e s6 nesse, 0O
fotdgrafo, ao carregar no determinado momento e s6 nesse, o fotografo, ao
carregar no disparador, revela algo de perfeitamente equilibrado sob o ponto de
vista estético e significativo. Em Henri Cartier-Bresson este equilibrio é, alias,
tao perfeito que tudo parece ter sido encenado. [...] Dito por outras palavras: o
equilibrio, a perfeicdo, a plenitude procurados pelo fotégrafo na imagem que da

da realidade, ndo se reproduzem exactamente da mesma maneira. /...J.»".

A fotografia tem a capacidade de tornar eterno o que ja aconteceu e de o registar na
hora certa, porque o tempo ndo volta para trds, «aquilo que desaparece, desaparece para
sempre». Faco referéncia ao “instante decisivo” porque este aparece no meu trabalho quando
abro as imagens no computador para proceder & sua selec¢do. Fotografo em disparo continuo
(para ndo perder nenhum instante da formacao da pintura), como diz Bresson, no texto acima
citado: «Jogamos com coisas que desaparecem e, quando elas desaparecem, é impossivel
fazé-las regressar». Normalmente cada sessao fotografica conclui-se em média com trezentas
a quinhentas fotografias. O “instante decisivo” nao se desenvolve no meu trabalho
exactamente da mesma forma que se desenvolvia no trabalho de Henri C. Bresson, mas
aparece nele quando selecciono as imagens que possuem aquele momento onde todos os
elementos que estdo em metamorfose no meio aquoso estdo em equilibrio. Com a evolugédo
tecnologica da fotografia, principalmente com o digital consigo adiar o “instante decisivo”. A

este propdsito gostava de referir Susan Sontag neste ponto:

«Q fotografo saqueia e preserva, denuncia e consagra simultaneamente. [...] «A

velocidade estd no cerne de tudo», como disse Hart Crane (escrevendo sobre

10 BAURET, Gabriel, Op. Cit., pp.47-48.
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Stieglitz em 1923), «um centésimo de segundo captado com tanta precisdo que o
movimento prossegue indefinidamente para além da imagem: o momento tornado

eterno»™.

A mesma autora escreve também:

«Alfred Stieglitz relata orgulhosamente que aguentou trés horas durante uma
tempestade de neve, em 22 de fevereiro de 1893, «a espera do momento exacto»
para tirar a célebre fotografia «Fifth Avenue, Winter» [Fig.6]. O momento exacto é
aquele em que se podem ver coisas (especialmente as que toda a gente ja viu) de

uma maneira nova.»*2.

Figura 6 — Alfred Stieglitz,

Fifth Avenue, Winter, 1893.

Impressdo a gelatina e brometo de prata,
21.9x15.2cm.

Lee Gallery

Para reforcar a importancia da ideia do “instante decisivo”, gostava ainda de referenciar
a ideia do pormenor “punctum” de Roland Barthes. No livro A Camara Clara, Barthes decidiu
fazer uma analise a atraccdo que sentia por certas fotografias: «gostaria de saber o que é que,
nessa foto, fez tilt dentro de mim. Assim, parecia-me que a palavra mais adequada para
designar (provisoriamente) a atraccdo que certas fotos exercem sobre mim era aventura.»*.
Quando folheava uma revista ilustrada, uma fotografia chamou-lhe a atencédo: «Esta fotografia
agradava-me? Interessava-me? Intrigava-me? Nem sequer isso. Simplesmente, ela existia
(para mim.).»™* . Essa espécie de interesse tem o nome de “studium”, é o que se procura numa

fotografia, 0 que se gosta numa fotografia e sabe-se 0 porqué desse gosto, ou seja, é a sua

1 SONTAG, Susan, Op. Cit., p.69.

12 SONTAG, Susan, Op. Cit., p.92.

¥ BARTHES, Roland, A Camara Clara, Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1984, pag. 37.
1 BARTHES, Roland, Op. Cit., p.42.
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leitura. Quanto a mim, o pormenor que me interessa e que me faz seleccionar os instantes

decisivos é 0 “punctum”:

«O segundo elemento vem quebrar (ou escandir) o studium. Desta vez, ndo sou
eu que vou procura-lo (como eu invisto com a minha consciéncia soberana o
campo do studium), é ele que salta da cena, como uma seta, € vem trespassar-
me. [...] Essas marcas, essas feridas sdo, precisamente, pontos. A este segundo
elemento gue vem perturbar o studium eu chamaria, portanto, punctum; porque
punctum é também picada, pequeno orificio, pequena mancha, pequeno corte — e
também lance de dados. O punctum de uma fotografia é esse acaso que nela me

fere (mas também me mortifica, me apunhala).».

Ou seja, o “punctum” é um pormenor que me chama a atencgdo. «Sinto que a sua
presenca por si s6 modifica a minha leitura, que é uma nova foto que contemplo, marcada aos
meus olhos, por um valor superior. Este «pormenor» é o punctum (aquele que me fere).»™. O
pormenor, o “punctum”, que me provoca um “tilt” e me faz seleccionar certas imagens néo é
intencional. E simplesmente, um pormenor na imagem que me acordou, que despertou 0 meu
olhar. Esse pormenor € singular e faz a diferenca, «0 pormenor que me interessa néo &, ou
pelo menos ndo é rigorosamente, intencional e ndo deve sé-lo; ele encontra-se no campo da

coisa fotografada como um suplemento simultaneamente inevitavel e gracioso.»’.

«Um pormenor apodera-se de toda a minha leitura; é uma mutag&o viva do meu
interesse, uma fulguracéo. Através de qualquer coisa que a marca, a foto deixa
de ser uma qualquer. Essa qualquer coisa fez tilt, provocou em mim um pequeno
estremecimento, um satori /...] a leitura do punctum (da foto «ponteada», se

assim podemos dizer) é simultaneamente curta e activa, tensa como uma fera.»®,

O “punctum” ¢ algo que, contrariamente ao “studium”, ndo se sabe bem o que é nem
porgue nos chamou a atengéo. «Aquilo a que posso dar um nome nédo pode realmente ferir-me.
A incapacidade de dar um nome é um sintoma caracteristico de perturbacdo.», ou seja, 0

“punctum” é um pormenor que ndo tem denominagdo. Concluindo, o “punctum” é um aditivo

> BARTHES, Roland, Op. Cit., pp. 46-47.
* BARTHES, Roland, Op. Cit., p.66.
7 BARTHES, Roland, Op. Cit., p.74.
¥ BARTHES, Roland, Op. Cit., pp. 74-75.
19 BARTHES, Roland, Op. Cit., p. 78.
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na fotografia, «é um suplemento; é aquilo que eu acrescento a foto e que, no entanto, ja la

esta.»’,

Para complementar a importancia que o olhar possui ho meu trabalho, hd um excerto

gue Walter Benjamin escreveu e expressa essa importancia:

«A imagem é feita de luz e € precisamente o olhar que capta esta luz, quer dizer o
olho e ndo a mdo. “A mdo esta aliviada das tarefas artisticas essenciais, que,
daqui em diante, ficam reservadas ao olho que se fixa sobre a objectiva”, escreveu
o filosofo Walter Benjamin [...]. E, através da sensibilidade do olhar, é a

sensibilidade do espirito que se exprime.»*.

Em relacdo ao titulo das imagens, atribuo-lhes o nimero digital que a maquina
fotogréafica lhes da. Desta forma o nimero digital permite que o espectador faca a sua leitura
pessoal sem nenhuma distracdo. E cada imagem, o registo fotografico, sera impresso apenas
uma vez, havera s6 uma imagem de cada instante, tal como acontece na pintura. Nesta etapa
de trabalho ndo me interessa a pintura que resulta do repouso dos materiais sobre a lona, para

mim esta é a parte menos importante e interessante deste processo de trabalho.?

1.2 — Simetrias

Segunda parte do trabalho onde as imagens fotogréficas (os instantes da metamorfose
captados no meio aquoso) se tornaram mais figurativas e ja ndo tdo abstractas. Esta fase do
trabalho surgiu quando estava num programa de edi¢do de imagens a explorar possiveis efeitos
para elas, e espelhei a imagem num eixo simétrico. As imagens quando organizadas a partir de
eixos simétricos aproximam-se, quase automaticamente, a uma figuracdo de caracter
mimético, como por exemplo, apesar da leitura ser pessoal, de seres quiméricos, monstros ou
até extraterrestres®. A este registo do trabalho atribui 0 nome de “Simetrias”, e é a (nica parte

do meu trabalho onde hd manipulacéo digital.

2 BARTHES, Roland, Op. Cit., p. 82.

21 Walter Benjamin citado por BAURET, Gabriel, Op., p.77.
22 \/er anexo |.

2 Ver anexo 1.
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1.3 — Livro em formato Concertina

No terceiro semestre, desenvolvi uma nova forma para apresentar as imagens da série
“Simetrias”. A ideia para o surgimento deste trabalho partiu das perguntas: “De que forma
poderia mostrar imagens sem ser a forma convencional de imprimir as imagens e coloca-las na
parede?” e “Como apresentar um conjunto de imagens?”. Foi entdo que surgiu o livro em
formato concertina para explorar e desenvolver uma nova forma de apresentacao do trabalho.

Esta solugdo interessou-me porque na construcdo do livro em formato concertina as
dobras do livro coincidem com a construcdo dos eixos verticais simétricos das imagens que
desenvolvi nas “Simetrias”.

Criei vérias maquetas de pequeno formato, para explorar esta nova forma de
apresentacao, e para ver quais as imagens que melhor resultavam para realizar o trabalho final
numa escala maior. Mas a medida que fui construindo as pequenas maquetas, tomei
consciéncia de que elas resultam em formato pequeno. E por terem dimensdes pequenas
possuem a vantagem de serem extremamente transportaveis, de poderem viajar para todo o
lado, de adquirirem varias formas que ndo apenas a tipica forma de apresentacdo na horizontal
e na vertical (Fig.7). Pretendo que seja um trabalho onde o espectador pode tocar e mexer no
livro. O espectador pode explorar e dar o seu contributo na leitura das imagens e na criacdo de
novas formas de exposicdo que o livro concertina pode possuir, porque o espectador prolonga

e acaba o processo do artista criador.

Figura 7 — Exemplos de algumas formas que o “Livro em formato concertina” pode ter.
Livro concertina 11, 2013.

Obra em formato de concertina,

Livro fechado — 6 x 12,2 x 1,5 cm.

Livro aberto — 109 x 12,2 x 6 cm.
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14 — Dispositivos de Pintura

Apbs algum tempo de desinteresse pelo registo da pintura, em si, no meu trabalho,
constatei que a pintura obtida na lona possuia efeitos tdo imprevisiveis quanto nas imagens da
“pintura fotografica”. Entdo resolvi comecar a explorar este outro registo do processo de

trabalho. Este registo ja se havia iniciado com a colocacdo de lona no fundo do tanque, para

gue os pigmentos se depositassem na lona.

Figura 8

Dispositivo de Pintura 11, 2012.
Madeira, plastico, grampos, fita
cola, lona, agua, diversos
pigmentos.

200 x 120 x 6¢cm

Nesta nova etapa do meu trabalho construi tanques maiores e diferentes (Fig.8) dos
que utilizei anteriormente (onde decorriam as metamorfoses), para poder explorar com maior
liberdade os efeitos na lona. A estes tanques atribui o nome de “Dispositivos de Pintura”,
porque foram concebidos com a premissa de criar as minhas pinturas. Apos a colocacdo dos
materiais dentro do tanque, deixo-0s repousar aproximadamente um a dois dias, e em seguida
parto para o processo de remocéo do liquido que é um bocado longo. Para essa remog&o utilizo
uma mangueira fina (Fig.9), para que o fluxo ndo interfira na cristalizacdo dos pigmentos na
lona para formar a pintura. Removido todo o liquido retira-se do tanque a lona que fica a secar

naturalmente.

Figura 9 - Remocao do liquido com a mangueira fina.
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Nesta fase do meu trabalho verifiquei que o “dispositivo de pintura” tinha potencial
enguanto objecto artistico plastico e ndo apenas como objecto utilitario de trabalho. Ja ndo era
s6 um objecto funcional para a cria¢do de pinturas, e nesta fase do processo comecei a vé-lo
também como uma escultura.

No segundo ano de mestrado dei continuidade ao trabalho desenvolvido no ano
anterior, e resolvi construir um dispositivo que fosse mais duradouro e ndo tdo fragil como os
do ano anterior. Assim sendo, construi um tanque em vidro (de oito milimetros de espessura,
com meio metro “quadrado” de comprimento e largura, e quinze centimetros de altura), onde o
processo de remogdo do liquido é mais pratico e a0 mesmo tempo mais seguro. Deste modo,
neste novo dispositivo introduzi quatro torneiras, uma em cada lado. No centro ha um orificio,
para fazer de escoador, um buraco com dois centimetros de didmetro cerrado com uma tampa.
Coloco o tanque em cima de dois tripés de madeira (para poder trabalhar na pintura) (Fig.10).
Este dispositivo acaba por ser um objecto ambivalente, por ser funcional e a0 mesmo tempo

também uma escultura.

Furo no centro do tanque »
,- "= N
.(__>
- /s PR U
S . —
& 2y
k|
Vista de cima Vista de debaixo

—
’

a
® na
»
—

N—

Figura 10
Dispositivo de Pintura com 4 torneiras, 2012.
Vidro, torneiras de aluminio, tampa e dois tripés de madeira. 50 x 50 x 91, 5¢cm.
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Ao desenvolver trabalho neste dispositivo notei que tinha algumas fragilidades
(nomeadamente riscos no vidro e a possibilidade de poder cair no chdo), entdo resolvi
construir um outro com materiais diferentes. Este novo dispositivo foi realizado com
caracteristicas formais diferentes para superar as fragilidades do anterior. A base é um
rectdngulo de acrilico transparente com um metro e dez centimetros de comprimento por
setenta e quatro centimetros de largura, coloquei trés torneiras no centro e construi as laterais
com tabuas de madeira com nove centimetros de altura (Fig.11). Este novo tanque adquiriu um
aspecto ainda mais estranho e insélito do que o anterior. E ao contrario do anterior, também

pode ser colocado na vertical (Fig.12).

Figura 11

Dispositivo de Pintura com 3 torneiras, 2012.

Acrilico, torneiras de aluminio, tdbuas de madeira e dois
tripés de madeira. 110 x 74 x 85 cm.

Figura 12
Dispositivo de Pintura vertical com 3 torneiras, 2012.
Acrilico, torneiras de aluminio e madeira. 110 x 74 x 9,3cm.

Com o passar do tempo, apercebi-me que este trabalho acaba por ser processual e que
este € mais importante do que o resultado final. O critico de arte Leo Steinberg reforca esta
ideia no seu livro Outros Critérios, onde fala sobre a importancia do processo no trabalho e o

valoriza mais do que o resultado final obtido. No capitulo O plano flatbed da pintura,

38



Pintura Fotogréfica: efemeridade, metamorfose e ac¢do num percurso pléstico.

Steinberg refere o artigo The american action painters (Os pintores americanos de ac¢do) do

critico Rosenberg e cita-o:

«‘a tela comecou a aparecer, para cada americano, como uma arena onde agir.
O que iria ter lugar na tela ndo era uma pintura, mas um evento’. [...] ‘0 pintor
j& ndo estava empenhado em produzir certo tipo de objeto, a obra de arte, mas
em viver na tela’. [...] a afirmagdo especifica de Rosenberg no tocante a Escola
de Nova York estava errada. Ela foi e continua sendo importante pelo apelo que
fez aos artistas envolvidos. Ela apelou, mais uma vez, ao desdém americano pela
arte concebida como algo realizado com demasiado cuidado, cosmético,
demasiado francés. [...] ‘O pintor’, escreveu ele nesse artigo, ‘escapa da arte
através de seu ato de pintar’. Exactamente do que se precisava. Escapar a arte
para ingressar na gldria do ativismo, em que o homem que faz uma pintura age

numa arena, enfrenta conflitos e cria eventos.»*.

Segundo esta citagdo a “arena”, metaforicamente, € o espago onde o trabalho plastico se
desenvolve, onde este estd a acontecer. A minha “arena” ¢ o meio aquoso, o objectivo da
minha pesquisa artistica ndo € produzir uma pintura no sentido mais tradicional do seu
medium, mas € a vivéncia do seu processo, ou seja, € a ac¢do do processo que ira provocar a
pintura — “escapar da arte através do acto de pintar” e “criar eventos” (como escreveu
Rosenberg na citagdo acima). Neste capitulo, Steinberg propde o termo flatbed para descrever

o0 plano pictorico da década de 60, afirma que o plano flatbed é:

«uma superficie pictdrica cuja angulacéo face a postura humana é a precondicéo
da transformagdo do seu conteudo. [...] Um quadro que remete ao mundo
natural evoca dados sensiveis que sdo experimentados na postura ereta natural.
Assim, o plano do quadro renascentista afirma a verticalidade como sua
condi¢do essencial. [...] Pollock de fato lancava tinta sobre telas estendidas no
chao, mas isso era um expediente. Apés uma primeira se¢ao de trabalho com a
tela no chdo, pendurava a tela numa parede — para se familiarizar com ela,
segundo costumava dizer; para ver em que direcéo ela queria seguir. Convivia
com a pintura em sua posi¢ao vertical, como com um mundo em confronto com
sua postura humana. /...] O plano flatbed da pintura faz alusdo simbdlica a

superficies duras como tampos de mesa, pisos de atelié, diagramas, ou quadros

?* STEINBERG, Leo, 1972. Op. Cit., pp. 180-181.
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de aviso — qualquer superficie receptora em que objectos sdo espalhados, sdo
introduzidos, em que informagGes podem ser recebidas, impressas, estampadas —
seja de maneira coerente ou confusa. As pinturas dos Gltimos quinze a vinte anos
insistem numa orientacdo radicalmente nova, em que a superficie pintada é o
andlogo ndo mais de uma experiéncia visual da natureza, mas de processos
operacionais. [...] Embora penduradas na parede, as pinturas ndo deixavam de
se referir aos planos horizontais em que andamos e nos sentamos, trabalhamos e

dormimos.»%.

Nesta nova fase da minha pesquisa plastica, a pintura acontece no plano horizontal, no
plano flatbed, porque pretendo que os pigmentos utilizados na ac¢do da pintura se depositem
na lona colocada no fundo do tanque quando a metamorfose da pintura terminar (Fig.13). O
plano flatbed possui o processo como linha de orientacdo, esta relacionado com o fazer. Nao
obedece a verticalidade, ndo ha uma organizacdo naturalista, ou seja, o plano flatbed respeita o
processo operacional. E nesta nova etapa do meu trabalho continuo a interessar-me pelo
processo de pintura em ac¢do (ou seja, em transformacdo) e interessa-me também o meu

proprio processo de trabalho, o acto que origina este processo de trabalho.

Figura 13 — No fundo do tanque ha uma lona sobre o vidro, onde os pigmentos
despejados no tanque formam uma pintura na superficie da agua e depois se
depositam no fundo. Os materiais irdo sedimentar-se na lona, e assim obter o registo
da pintura num suporte tradicional. Este processo so se realiza no plano horizontal.

% STEINBERG, Leo, Op. Cit., pp. 200-203.

40



Pintura Fotogréfica: efemeridade, metamorfose e ac¢do num percurso pléstico.

1.5 — Livro Narrativo

O nome desta série “Livro Narrativo”, surgiu como uma sequéncia narrativa de
imagens que nos mostra uma série de fases sequenciais, num determinado momento do meu
fazer artistico. Consigo desta forma transmitir ao espectador, através do registo de imagens
fotograficas uma sucessdo cronolégica de efeitos visuais que estdo a acontecer (e que sdo 0s
instantes da formacdo da pintura). Cada momento é Unico, por isso prefiro a fotografia para
regista-los ao invés do video, porque a fotografia permite-me escolher uma sequéncia de
imagens individuais de certos instantes e o0 video ndo. Susan Sontag de encontro com esta

ideia escreveu:

«As fotografias podem ser mais facilmente memorizadas do que as imagens em
movimento, pois ndo sdo um fluxo, mas fragoes precisas de tempo. [...] Cada
fotografia € um momento privilegiado convertido num pequeno objecto que se

pode conservar e olhar repetidamente.».

E também, de encontro com esta ideia de congelar os instantes, Francisco Javier

San Martin afirma:

«De forma paralela ao automével, que havia feito acessiveis distancias até entéo
insuperaveis, a velocidade do obturador do aparelho fotogréafico permitiu ao olho

humano penetrar nos territorios desconhecidos do instante e da duragéo.»?".

Esta série de trabalho reforca a importancia que dou ao processo da minha producéo
artistica, que se torna em meu entender tdo importante ou ainda mais do que o resultado final.
Este registo intensificou-se quando, numa das sessbes de trabalho, convidei uma colega
fotografa para efectuar um registo fotografico segundo o olhar dela, sem nenhuma orientacéo
minha. Nesta sessdo de trabalho havia duas cdmaras fotograficas: a minha fixa num tripé, com
a qual e com a ajuda de um comando disparador remoto tiro as fotografias, e a cdmara da
minha colega a circular livremente a minha volta. Interessou-me fazer um registo deste

fenémeno segundo o olhar de pessoas que ndo tém nada a ver com o meu trabalho (pessoas

% SONTAG, Op. Cit., p.26.

2 MARTIN, Francisco Javier San, Op. Cit., p.21. Traducdo feita pela autora, original: «De forma
paralela ao automdvil, que habia hecho accesible distancias hasta entonces insalvables, la velocidad de
obturacion de los aparatos fotograficos permiti6 al ojo humano penetrar en los desconocidos
territorios del instante y la duracién.»
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alheias a interagir e a participar, com sensibilidades diferentes da minha), porque conclui que
com um segundo olhar mecénico obtenho um registo de caracter mais performativo. Este
segundo olhar enriquece o meu trabalho, porque ndo estou apenas dependente da minha
camara e do que eu estou a ver acontecer®®. No final deduzi que seria interessante colocar uma
cdmara a prova de agua dentro do recipiente, para poder registar os instantes no meio aquoso

com uma maior precisdo (mas este € um registo para um futuro préximo).

1.6 —Video

Apesar de eu ndo recorrer frequentemente ao video, ele agora vai fazer um registo de
como este acontecimento se desenrola na realidade. Ele surge na minha pesquisa artistica
como um complemento ao trabalho desenvolvido. Prefiro a fotografia, porque tenho uma
maior afinidade com a imagem estatica, mas como 0 meu processo de trabalho se desenvolve
através de um acontecimento, ou seja, da formagdo da pintura, resolvi também filmar este
acontecimento para transmitir esta ideia da pintura em acc¢do. E enquanto a metamorfose esté a
ocorrer no meio aquoso, as cores alteram-se, novos efeitos e tonalidades sdo gerados, acerca

destas modificacdes José Gil afirma:

«0O amarelo passara imperceptivelmente a vermelho, o verde a azul, de tal maneira
que entre eles surgira uma multiddo de tonalidades quase indiscerniveis: outros
tantos feixes de pequenas percepcdes. E por toda a parte do visivel que nos

banhamos em pequenas percepcdes.»”.

Acredito também que este registo da imagem em movimento fortifica 0 meu trabalho,
porque mostra ao espectador a realidade do acontecimento, a forma como este se origina.
Enquanto na fotografia hd um interesse plastico ao selecionar os “instantes decisivos”, no
video hd uma maior documentacao do processo em si, da forma real como este acontecimento

se desenvolve.

28 \/er anexo II.
» GIL, José, Op. Cit., p. 311.
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2 —No campo da Pintura: alteracio da nogdo de medium

O critico de arte Clement Greenberg, no seu ensaio “A pintura modernista”, em 1960,
caracterizou a pintura modernista enquanto a especificidade do medium. H& que conhecer os
métodos caracteristicos da sua disciplina para que cada arte se torne pura e independente. E
para criticar uma disciplina h& que pratica-la ou conhecer bem os métodos que a caracterizam,
ou seja, estd subjacente a autocritica. Segundo o autor, em que consistiria a especificidade da
pintura? Tratar-se-ia do que € Unico em cada arte €, no caso da pintura, 0 assunto da pintura

comega a ser entendido como a planaridade em si mesmo, afirma:

«a area de competéncia Unica e propria de cada arte coincidia com tudo o que
era Unico na natureza de seus meios. A tarefa da autocritica passou a ser a de
eliminar dos efeitos especificos de cada arte todo e qualquer efeito que se
pudesse imaginar ter sido tomado dos meios de qualquer outra arte ou obtido
através deles. Assim, cada arte se tornaria ‘pura’, e nessa ‘pureza’ iria
encontrar a garantia de seus padrdes de qualidade, bem como de sua

independéncia.» ¥

A area de competéncia de cada arte passa pela especificidade do medium (natureza de
seus meios), através do processo de autocritica. A finalidade para cada arte se tornar pura é a
de garantir a independéncia do medium. E qual seria a especificidade da pintura? A
planaridade *, s6 ela possui a esséncia singular da arte pictorica. Por ser a planaridade «a
anica condic&o que a pintura ndo partilhava com nenhuma outra arte»*, a pintura modernista
focou-se apenas nela. Quando a pintura se centrou na condi¢cdo da planaridade tornou-se pura.
Enquanto nos quadros dos grandiosos pintores tendemos a ver, em primeiro lugar, a ilusdo do
espaco tridimensional ou a representacdo de uma cena (historia) representada no quadro antes

de o ver como pintura. Afirma:

«Enquanto diante de um grande mestre tendemos a ver o que ha no quadro
antes de vé-lo como pintura, vemos um quadro modernista antes de mais nada

como pintura. Esta €, evidentemente, a melhor maneira de ver qualquer tipo de

GREENBERG, Clement, 1960. Pintura Modernista. In: Ferreira, G. e Mello, C. (org.), Clemente
Greenberg e o Debate Critico, traduzido do inglés por M. L. Borges, Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 1997,
p. 102.

31 A planaridade é a traducdo para o brasileiro proposta por Maria Luiza Borges para a designacéo em
inglés de flatness.

%2 GREENBERG, Clement, Op. Cit., p.103.
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pintura, dos grandes mestres ou dos modernistas, mas 0 modernismo a impde
como a maneira Unica e necessaria, e seu sucesso em fazé-lo é um sucesso da

autocritica.»*

A pintura modernista ndo abandonou a representacdo de objectos e figuras
reconheciveis, mas o que abandonou foi a representacdo do espaco e de uma cena em que 0S
objectos e figuras reconheciveis pudessem ocupar. A pintura teve que se desfazer da
representacdo para poder se tornar modernista. E isto porqué? Porque, segundo ele, a
tridimensionalidade pertenceria a escultura, e assim sendo, a pintura modernista teve que
abandonar o representativo e se tornar abstracta. A pintura deixou de representar objectos e
figuras reconheciveis mas nunca podera evitar a representacdo de um espaco dentro do quadro
da pintura. Afirma:

«A tridimensionalidade é o dominio da escultura, e para preservar a sua
propria autonomia, a pintura teve, principalmente, de se despojar de tudo o que
podia partilhar com a escultura, e foi nesse esforco, e ndo tanto — repito — para

excluir o representativo ou o literario, que ela se tornou abstrata.»*

E impossivel eliminar por completo a ilusdo contida numa pintura, o anti-ilusionismo
nado existe. A pintura deixou de representar objectos e figuras reconheciveis, ou seja, deixou de
lado a representagdo. Mas nunca podera evitar sugerir um espago dentro do quadro da pintura.
As manchas de cores claras e escuras estabelecem uma ilusdo Optica de diferentes

profundidades no plano bidimensional. Afirma:

«A planaridade para qual a pintura modernista se orienta jamais poderia ser
absoluta. A sensibilidade exacerbada do plano da pintura pode ndo mais permitir
a ilusdo escultural, ou o trompe I’oeil, mas permite e deve permitir a iluséo
Optica. A primeira marca feita numa tela destroi sua planaridade literal e
absoluta [...]. So que agora se trata de uma terceira dimensdo estritamente
pictérica, estritamente dptica. Enquanto os grandes mestres criaram uma iluséo
de espaco em profundidade em que podiamos nos imaginar caminhando, a ilusdo
criada por um pintor modernista permite apenas o deslocamento do olhar; sé é

possivel percorré-la, literal ou virtualmente, com os olhos.»*

¥ GREENBERG, Clement, Op. Cit., p.103.
% GREENBERG, Clement, Op. Cit., p.104.
% GREENBERG, Clement, Op. Cit., p.106.
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Qual foi o primeiro pintor modernista? Para o critico, foi Manet, assim como o0s
impressionistas, 0s primeiros artistas a tomarem consciéncia do medium da pintura, porque nas
suas obras subverteram técnicas especificas da representacdo da profundidade, como por
exemplo o sombreado. Podemos dizer que, segundo o autor, o Impressionismo foi o precursor

da pintura modernista

O modernismo nunca pretendeu uma ruptura com o passado, mas sim uma
continuidade. A pintura modernista teve que identificar o que era essencial e Unico na natureza
de seus meios e teve que se livrar das caracteristicas que possuia em comum com outras artes
para se tornar pura e independente. A pintura modernista pode significar uma passagem, um

afastamento da tradi¢do. Afirma:

«O modernismo jamais pretendeu, e ndo pretende hoje, nada de semelhante a
uma ruptura com o passado. Pode significar uma transicdo, uma separacgdo da
tradicdo, mas significa também o prolongamento de sua evolucdo. A arte
modernista estabelece uma continuidade com o passado sem hiato ou ruptura, e
seja qual for seu término, nunca deixara de ser inteligivel em termos de

continuidade da arte.»*

Segundo Greenberg a arte s6 se faz através da continuidade, sem ela a arte é
impensavel. Sem o passado e a forca da arte para conservar os seus modelos de superioridade,
a arte modernista iria precisar de forga para poder auto subsistir. O que diferencia a pintura
modernista da pintura dos periodos anteriores é: um novo pensamento sobre a pintura e no
modernismo comegou-se a pensar a pintura através da especificidade do seu medium. Em
suma, a pintura para se tornar modernista teve que se livrar das caracteristicas ndo miméticas

da pintura e possuir como caracteristica propria a planaridade.

Cinquenta anos passados, a tese de Greenberg é bastante relevante para reflectir sobre
a esséncia da pintura, e propde um critério que permite tracar uma historiografia da Historia da
pintura, sendo mesmo da Historia da arte. No entanto parece-me que ha duas criticas nas quais
vale a pena pensar e reflectir:

1 — A relagdo com o pictérico;

2 — A linha historicista teleolégica para legitimar a pintura abstracta (especificidade do

medium).

% GREENBERG, Clement, Op. Cit., p.107.
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Se por um lado é incontestavel a importancia da no¢do de modernismo assente na
especificidade do medium, que foi importante para o pensamento artistico do século XX, nao
deixa de ser problemética a sua teoria modernista. Principalmente quando afirma que a
planaridade € a Unica qualidade que a pintura possui para ser pintura (para se tornar pura).
Greenberg aliena a cor na pintura e diz-nos: «a cor era uma horma e um meio partilhado nédo
s6 com o teatro mas também com a escultura»®’ e parece-me que o autor ao reduzir a pintura a

planaridade deixou de parte o lado cromético.

O que me fascina na pintura é a vibragdo da cor. Para mim é impensavel haver pintura
sem cor. A cor seduz-me, as suas manchas em expansao ou a sequéncia da mistura de cores
hipnotizam. Ao misturar uma cor com outra surgira uma variedade imensa de tons, por
exemplo: o amarelo passara a vermelho, o verde a azul e entre eles surgird uma multidao de
tonalidades que quase ndo distinguimos. Por isso digo que a cor é seducéo e ela provoca as
sensacOes na pintura. Peso, densidade e transparéncia sdo algumas propriedades que a cor
possui, quanto mais transparente uma cor € mais leve parecerd. A mistura de cores provoca
ilusBes dpticas e os valores fortes de contraste podem expressar uma sensa¢do dramatica. Uma
cor pode transmitir uma serie de humores, expressdes e experiéncias de vida. A cor € a matéria

sensivel e elementar para os pintores.

A importéncia da cor na pintura foi ja objecto de reflexdo de varios quadrantes. VVou
utilizar como exemplos textos de: Leo Steinberg (1972), Charles Blanc (1867), William
Turner (1818), Matisse (1908) e Yves Klein (19587?). Apesar de serem textos com datas
anteriores ao de Greenberg, & excepcdo do texto de Steinberg, eles ndo deixam de ser

pertinentes e relevantes para demonstrar que a cor € importante na pintura.

O critico de arte Leo Steinberg (1920-2011), defende a ideia de que a pintura s6 pode
reclamar a sua “propria cor” (concordo plenamente). No seu livro “Outros Critérios”, escrito

em 1972, faz uma critica a Greenberg:

«Clement Greenberg, cujo ensaio ‘Pintura modernista’ (1960) reduz a arte dos
Gltimos cem anos a um elegante fluxo unidimensional. [...] A arte pictorica,
explica Greenberg, ‘criticou-se e definiu-se a si mesma sob o modernismo’ [...]
‘enfatizando a planaridade inelutavel do suporte (isto é, a tela esticada ou

painel) ... so a planaridade era unica e exclusiva dessa arte’ [...] A unica coisa

% GREENBERG, Clement, Op. Cit., p.103.
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que a pintura pode reivindicar como propria é a cor coincidente com o fundo
plano, e seu caminho rumo a independéncia exige rendncia a tudo o que lhe seja

externo e uma insisténcia obstinada em valorizar sua propriedade exclusiva.»*

Steinberg ndo concorda com Greenberg por este ter abreviado a pintura modernista a
planaridade e por ter deixado de parte o lado pictérico, para Steinberg a pintura nunca deixara

de possuir a cor e de ser caracterizada por esta.

O critico e historiador de arte Charles Blanc (1813-1882), em 1867, afirmou que «a cor
em especial distingue a pintura das outras artes, é indispensavel para o pintor saber as suas
leis, na medida em que estas sdo essenciais e absolutas.» *. A cor provoca as sensagdes na
pintura e € a matéria plastica dos pintores. Luz é sinbnimo de cor, porque sem luz ndo ha cor.
O pintor roméantico inglés J. M. William Turner (1775-1851) interessou-se pelo estudo da luz e

estudou a obra “Teoria das Cores”, de Goethe. O pintor, em 1818, escreveu:

«Luz é portanto cor, e a sombra a privacdo dela pela remocao destes raios de
cor, ou da subduccédo do poder; e estes podem ser encontrados em toda a
natureza nos principios dominantes das variacbes diurnas. A manha
avermelhada /...J, o sol dourado nasce e parte o raio vermelho, em constante
mudanca de combinacdo, sdo constantemente descobertas por ser por
subduccdo ou inversdo [...]. Estas sdo as combina¢BGes puras [das] cores
aéreas; o material denso de branco [os] meios adventicios ou pictéricos, 0s
meios da gradacdo das cores. Consequentemente surge a qualidade da sua
forca, e cada uma se torna uma luz e [a] sombra do seu préprio poder,
comparado aos meios; [...]. Dai procede para as combinagoes da densa cor
material e os meios [pictoricos] [de expressar a cor]. Branco [€] o substituto da

; 40
luz, enquanto composto em luz aérea; [...] »

% STEINBERG, Leo, 1972. Outros Critérios. In: Ferreira, G. e Mello, C., (org.), Clemente Greenberg e
0 Debate Critico, traduzido do inglés por M. L. Borges. Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 1997, pp. 186-187.
% BLANC, Charles, 1867.Charles Blanc (1813 — 1882) on Colour. In: Gaiger, J., Harrison, C. e Wood,
J., (org.) Art in Theory 1815-1900: An Anthology of Changing Ideas, Oxford, Blackwell Publishers,
1998, p.618. Traducédo pela feita autora, original: «Colour being that which especially distinguishes
painting from the others arts, it is indispensable to the painter to know its laws, so far as these are
essential and absolute. »

* TURNER, William, 1818. J.M.W. Turner (1775-1851) on Colour. In: Gaiger, J., Harrison, C. e
Wood, J., (org.) Art in Theory 1815-1900: An Anthology of Changing lIdeas, Oxford, Blackwell
Publishers, 1998, p.112. Traducdo pela feita autora, original: «Light is therefore colour, and shadow the
privation of it by the removal of these rays of colour, or subduction of power; and these are to be found
throughout nature in the ruling principles of diurnal variations. The crimsoned morn [...], the golden
sun rise and red departing ray, in ever changing combination, are constantly found to be by subduction
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Um dos dltimos quadros de Turner (Fig.14) tem o titulo “Luz e Cor (Teoria de
Goethe) - A Manha ap6s o Diltvio — Moisés a escrever o Livro do Genesis”, vemos uma
enorme circunferéncia amarela avermelhada e foi pintado na época em que lhe ofereceram
uma traducdo em inglés do livro de Goethe **. A forma circular da composicdo possui nas
bordas cores fascinantes que provocam sensagdes no espectador. Turner desenvolveu uma
técnica de aguarela com tintas de 6leo para pintar, criando desta forma novas tonalidades. A
aguarela possibilitava-lhe uma pintura suave a luminosa, com contornos mal definidos e
ligeiras transi¢6es de cor. Nos seus Ultimos anos, utilizou éleos cada vez mais transparentes e
focou-se na pura evocagdo da cor. A cor vai se tornando cada vez mais sensivel até que no fim
sO hé& cor e quase ndo existe figuragdo. A atracdo que sentia pela luz acabou por consumir as

suas referéncias figurativas, e transformou as suas pinturas em manchas coloridas e luminosas.

Figura 14 — J.M. William Turner,

Luz e Cor (Teoria de Goethe) - A Manha
apoés o Diltvio — Moises a escrever o
Livro do Genesis, 1843. Oleo sobre tela.
78.5x78,5cm.

Tate Gallery, Londres.

Curiosamente, o pintor Henri Matisse (1869-1954), numa semana de passeio a Londres,
conheceu a pintura de William Turner, que o viria a influenciar. Matisse queria chegar ao
«estado de condensacdo de sensacBes que fazem a pintura.»*2. Acerca da cor Matisse

escreveu, em 1908, as suas “Notas de um Pintor”:

or inversion [ ...]. These are the pure combinations [of] aerial colours; the dense material of white [the]
adventitious or pictoral means, the means of the gradation of colours. Hence arises the quality of its
force, and each becomes a light and [a] shadow of its own power, comparative to the means; [...].
Thence it proceeds to the combinations of the dense material colour and the [pictorial] means [of
expressing colour]. White [is] the substitute of light, as it is the compound in aerial light, [...]. »
Fiolhais, Carlos, Curiosidade Apaixonada. Lisboa, Gravida, 2005. Disponivel em:
<http://dererummundi.blogspot.pt/2010/09/luz-em-goethe-e-turner.html> [consultado em 27 de maio de
2013].
*2 MATISSE, Henri, 1973. Notes of a Painter. In: Harrison, C. e Wood, J. (org.), Art in Theory 19000-
1990: An Anthology of Changing Ideas, Oxford, Blackwell Publishers, 1992, p.73. Traducéo feita pela
autora, original: «state of condensation of sensations which makes a painting. ».
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«A fungdo principal da cor deveria apresentar a melhor expressdo possivel.
Coloco os meus tons sem um plano pré-concebido. Se a primeira, e talvez sem
estar consciente acerca disso, um tom em particular seduziu-me ou apanhou-
me, mais do que uma vez gquando um quadro estd acabado vou reparar que
respeitei este tom enquanto progressivamente alterei e transformei todos os
outros. O aspecto expressivo das cores impde-se em mim de uma forma
puramente instintiva. [...] A minha escolha de cores ndo assenta em nenhuma
teoria cientifica; € baseada em observacdo, em sensibilidade, em experiéncias
sentidas. [...] Mas simplesmente tento colocar cores que transmitem a minha

sensacéo.»*

Para Matisse ndo ha nenhuma fundamentacao cientifica para utilizar a cor e por sua
vez Turner inspirou-se na teoria da cor de Goethe. Ndo ha qualquer critério ou guia de
utilizacdo para trabalhar com a cor, porque a sensibilidade para a utilizar esta no artista. Como
escreveu Matisse (na citagdo acima) a cor impde-se no pintor de forma puramente instintiva. A
utilizagdo das cores fica ao critério do pintor. Todo o pintor é livre de utilizar a cor que melhor

transmite a sua sensacao.

Para o pintor Yves Klein (1928-1962), os seus trabalhos ndo deviam ser entendidos
simplesmente como pinturas abstratas, mas como a apropriacdo de um fendmeno que tem a
sua realidade propria: a cor. Klein fala de libertar a cor da linha e da forma, de alcangar um
estado mais puro do olhar mostrando a matéria sensivel. O artista escreveu: «Tal como a
sensibilidade indefinivel, a cor invade e perpassa todas as coisas, sem forma e sem limites.

Ela é a matéria-espago abstracta e real ao mesmo tempo.»*.

Em relacdo a minha segunda critica na tese de Greenberg, a linha historicista
teleoldgica para legitimar a pintura abstracta, hoje a pureza do medium e a sua especificidade
para continuar a fazer arte ja ndo faz sentido. Com a pds-modernidade, a pintura sofreu

alteracOes que vao mais longe do que as questdes de plano pictérico ou de pintura. O critico de

* MATISSE, Henri, Op., Cit., pp. 75-76. Tradugdo feita pela autora, original: «The chief function of
colour should be to serve expression as well as possible. I put down tones without a preconceived plan.
If at first, and perhaps without my having been conscious of it, one tone has particularly seduced or
caught me, more often than not once the picture is finished I will noticed that | have respected this tone
while | progressively altered and transformed all the others. The expressive aspect of colours imposes
itself on me in a purely instinctive way. [...] My choice of colours does not rest on any scientific theory,
it is based on observation, on sensitivity, on felt experiences. [...] But I simply try to put down colours
which render my sensation. ».

* WEITEMEIE, Hannah, Yves Klein. Kéln, Tashen, 2001, p. 37.
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arte Arthur Danto (2006), no texto “Moderno, pés-moderno e contemporaneo”, defende o tema
da morte da pintura. A pintura moderna esgotou-se e ja ndo é mais possivel avancar segundo
o0s critérios ou modelos estabelecidos. Segundo Danto, hoje tudo é permitido na arte. Com o
passar do tempo, a arte desfez-se das técnicas e dos materiais predominantes, agora ndo ha
limites, tudo pode ser arte. E desta forma, hd uma abertura as imposic¢des e as limitagGes do
medium. A arte ja ndo tem que se restringir a especificidade do medium, hoje o medium esta
obsoleto, no sentido em que os suportes tradicionais tornaram-se insuficientes, mas é certo que
ha artistas que continuam a utilizar os suportes estéticos tradicionais, como no caso do pintor
alemdo Gerhard Richter que efectua pinturas a 6leo sobre tela, e trabalha tanto o figurativo
como o abstracto. Esta é uma ideia que a critica de arte Rosalind Krauss defende no texto
“Dois Momentos da Condi¢do Pdés-Médium”, em 2006. Para Krauss o medium entendido
enquanto especificidade serd uma nogdo redutora, e coloca em questdo a identidade impossivel
do suporte fisico do trabalho, faz-nos pensar: qual serd realmente o medium utilizado no
trabalho desenvolvido pelo artista. Por essa razdo propde o termo suporte técnico para o

substituir o medium. Afirma:

«‘Suporte técnico’ tem a virtude de tomar em consideracdo a recente
obsolescéncia da grande parte dos médium estéticos tradicionais (6leo sobre
tela, o fresco, muitos materiais esculturais, incluindo o bronze moldado e ferro
fundido), enquanto acolhe as camadas de mecanismos das novas tecnologias que
fazem uma simples identificag8o unitaria do suporte fisico impossivel do trabalho
(sera que o suporte do filme é a fita celuloide, o ecrd, os pedacos de filmagens
editadas, o raio de luz do projector, as bobinas?) [...] Se o médium tradicional é
suportado por uma substancia fisica (e praticado por uma associagdo
especializada) 0 termo ‘suporte técnico’, em distingdo, refere-se a veiculos
comerciais contemporaneos, tais como carros ou televisdo, que artistas
contemporaneos exploram em reconhecimento da obsolescéncia contemporanea
dos médium tradicionais, assim como reconheceram a sua obrigacéo de tirar
daquele suporte um novo conjunto de convencdes estéticas para as quais 0s seus

trabalhos sejam reflectidos.»*

** KRAUSS, Rosalind, 2006. Two Moments from the Post-Medium Condition, October 116, pp. 56-57
[online] Disponivel em:
<http://www.mitpressjournals.org/doi/abs/10.1162/0ct0.2006.116.1.55?journalCode=octo> [consultado
em 22 de Margo, 2013]. Traducdo feita pela autora, original: «‘“Technical support” has the virtue of
acknowledging the recente obsolescence of most tradicional aesthetic mediums (such as oil on canvas,
fresco, and many sculptural materials, including cast bronze or welded metal), while it also welcomes
the layered mechanisms of new technologies that make a simple, unitary identification of the work’s
physical support impossible (is the “support” of film the celluloid strip, the screen, the splices of the
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Um dos artistas, segundo Krauss, em que a perspectiva do suporte técnico é mais
relevante do que o medium, ¢ o caso de Dziga Vertov com a obra “O Homem da Camara de
Filmar” (1929), onde o artista leva o espectador para a experiéncia do medium cinematico.
Leva-0 a ver qual serd o medium da imagem filmica. A obra de Vertov «é mais ampla que o
suporte fisico da sua representacdo.»*. Existe muito mais nesta obra de Vertov do que apenas
a projecdo do filme, ha também o suporte da fita celuloide, o percurso das filmagens e a parte

de edicdo.

Para Krauss a contemporaneidade dos medium estéticos tradicionais estdo obsoletos, e
propde uma outra no¢do de medium, ou seja, o artista contemporaneo pode reformular, alterar
e reinventar os medium tradicionais. Afirma que a ambicdo do artista esta «em fazer o seu

proprio médium para o assunto que interessa & sua arte.»*’.

Deste modo, ha uma
transformacdo nos meios tradicionais, onde estes se misturam e cruzam com Outros meios

tradicionais. E reforga ainda mais a ideia de reinventar um novo medium afirmando que:

«0s artistas ndo trabalham com os médium tradicionais de pintura ou escultura,
gue eles veem como exaustos, sdo no entanto forcados a fazer algo tdo contra
intuitivo como inventar um novo médium. De acordo, eles alcangam mecanismos

, . ;. 48
modernos e tecnologicos como ‘suportes’ para o seu proprio trabalho.»

Krauss utiliza como exemplo de criagdo de um novo suporte técnico, a artista
Sophie Calle (1953), muitos dos seus trabalhos sd@o uma procura de afecto e de emogé&o.

Afirma:

«Tendo escolhido o relatério jornalistico como médium dela, o seu trabalho
expressa-se como paradoxo: o médium dela ndo sé é inapto para suporte, mas é

também artificial para enfraquecer os sentimentos que ela esta a procura. Que

edited footage, the projector’s beam of light, the circular reels?) [...]If the tradicional medium is
supported by a physical substance (practiced by a specialized guild), the term “technical support”, in
distinction, refers to contemporary comercial vehicles, such as cars or television, which contemporary
artists exploit, in recognition of contemporary obsolescence of the tradicional mediums, as wellas
acknowledging their obligation to wrest from that support a new set of aesthetic conventions to which
their Works can then reflexively gesture. ».

* KRAUSS, Rosalind, Op. Cit., p.57. Tradugdo feita pela autora, original: «is wider than the physical
support of the representation.».

* KRAUSS, Rosalind, Op. Cit., p.58. Tradugdo feita pela autora, original: «in making their own
medium into the subject matter of their art».

*8 KRAUSS, Rosalind, Op. Cit., p.58. Traduc#o feita pela autora, original: «artists do not work with the
tradicional mediums of painting and sculpture, which they view as exhausted, but are instead forced to
do something as counterintuitive as inventing a new medium. Accordingly, they reach for modern,
technological mechanisms as the “supports” for their own work. ».
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estes sentimentos sdo capazes de emergir, como no The Shadow, apesar da
natureza sem expressdo do suporte escolhido por ela, confere-lhe um médium
com a ressonancia especial, que impulsiona-o para a visibilidade do publico na

sua arte.»*

A obra “The Shadow” (1981) trata de Calle a ser seguida, durante um dia, por um
detetive particular, que foi contratado (a pedido da artista) por sua mée, para relatar as suas
actividades diarias e obter um registo fotografico. Consistia na tentativa de fornecer provas
fotograficas da existéncia da artista. Calle iniciou este trabalho por levar o detetive, estando
este inconsciente da intencdo dela, por zonas de Paris que foram importantes para ela,
invertendo desta forma a posi¢do do sujeito observado. Consciente de estar a ser perseguida,
também fazia parte escrever no seu diario ao longo do dia. O rosto de Sophie Calle ndo aparece
em nenhuma das fotografias, a sua figura emerge como uma sombra nas fotografias do
detetive. Com esta obra, questiona-se 0 papel do espectador e de como este se torna num
colaborador involuntério ao violar a vida privada. Com esta “perseguigdo”, Calle criou um
documentario pessoal, realizado por um terceiro. O suporte técnico apresentado € um registo
fotografico acompanhado de um relatério feito pelo detective (Fig.15), mas a intencdo e a
performance de Calle é totalmente conceptual, e ndo ha como materializar essa parte, como

disse Krauss na citacdo acima o medium é inapto para suporte.

At 2:15 the subject enters the Louvre museun and walks to
the Salle des Etats, stopping before the painting by Titian,
“Man with a Glove*. She takes notes and also a photograph.
She stays in froat of the painting for about half an hour.

At 3110 she leaves the Louvre and crosses the Tuileries.
Sho has herself photographed by a street photograpber.

Figura 15 — Sophie Calle, The Shadow, 1981. Fotografia.

The Bohen Foundation, Nova lorque.

* KRAUSS, Rosalind, Op. Cit., p.62. Traducéo feita pela autora, original: «Having chosen the
Jjournalist’s report as her medium, her work expresses itself as paradox: her medium not only unable to
support, but contrived as well to deaden, the feelings she is looking for. That this feelings are able to
surfasse, as in The Shadow, despite the deadpan nature of her chosen support, endows her medium with
the special resonance that propels it into visibility for the audience of her art. »
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Para Greenberg a pureza do medium significava maturidade, enquanto hoje para alguns
artistas contemporaneos a necessidade de delimitacdo da pureza do medium deixou de fazer
sentido e de ser exclusivo. Hoje essa continuidade ja ndo faz sentido, cada artista € livre de ir
buscar a Histéria de Arte qualquer assunto ou elemento que lhe interesse trabalhar. A sua
narrativa histérica chegou ao fim, ideia defendida pelo critico de arte Arthur Danto no texto
“Apods o Fim da Arte: A Arte Contemporanea e os Limites da Historia”, escrito em 1997. O
gue Danto entende como o fim da arte é uma descontinuidade na linha historicista teleolégica,
ou seja, uma revolucdo na Historia da arte nos periodos histéricos anteriores. Chegou-se ao

fim da narrativa histérica mas ndo da Historia da arte, ele afirma:

«Uma historia havia acabado. [...] o que certamente significa “morte”, mas o de
que, qualquer que fosse a arte que se seguisse, ela seria feita sem o beneficio da
narrativa legitimadora, na qual fosse vista como a proxima etapa apropriada da
histéria. O que havia chegado ao fim era a narrativa, e ndo o tema da

narrativa.»”

A reinvencdo de um novo suporte técnico para o trabalho do artista contemporaneo sé
se tornou possivel com o final da narrativa historica. Ou seja, terminaram os critérios que
distinguiam a arte da ndo arte, e que catalogavam a boa arte e a ma arte. Na arte
contemporanea ou pos-histérica, como Danto prefere chamar, ndo ha nenhum critério a priori
acerca da aparéncia que a arte tem que possuir, ndo ha critérios exteriores. Assim sendo, a arte
contemporanea destroi esses critérios, e existem agora multiplas possibilidades no fazer
artistico. Hoje a arte ndo tem que se limitar & tradicdo ou a uma narrativa, e a continuidade da

arte realiza-se com a descontinuidade da narrativa histérica.

3 — A percepcao

7

Segundo o dicionario portugués®, percepcdo é: accdo ou efeito de perceber;

capacidade para discernir; juizo consciencioso acerca de algo ou alguém; impressao.

0 DANTO, Arthur,. Apds o Fim da Arte: A Arte Contemporanea e os Limites da Histéria, traduzido do
inglés por L. Krieger, Sdo Paulo, Odysseus, 2006, p.5.
*! Disponivel em: <http://www.dicio.com.br/percepcao/> (consultado em 10 de Julho de 2013).
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3.1 — As pequenas percepcoes e a serendipindade

Ao introduzir materiais ndo convencionais de pintura no meu trabalho, dou-lhes um
outro sentido simbdlico, estes deixam de ser materiais associados a culinaria, a higiene ou ao
consumo (molhos, detergentes e bebidas) e passam a formar parte do meu Iéxico artistico.
Com este procedimento confiro aos materiais um outro valor, que ndo aquele para que foram
criados. Por associa¢do, posso dar o exemplo da caixa Brillo (Fig.16), do Andy Warhol, que
ao deslocar uma caixa de sabdo em p6 do supermercado para a galeria de arte, tornou um
produto banal num objecto artistico. Mas a razdo pela qual eu utilizo estes materiais vai para
além da sua banalidade, utilizo-os porque eles vdo ao encontro do que procuro no ambito da
pesquisa artistica que realizo. Através das alteracdes quimicas destes materiais em meio
aquoso, consigo obter efeitos dentro do tanque, que ndo seriam possiveis apenas com a
utilizacdo de tintas. A fusdo destes materiais proporciona uma diversidade de efeitos visuais,
quase infinita, pequenas percepcbes que revejo no registo fotografico. De acordo com as
pequenas percepcdes recordo este texto de José Gil:

«O que faz um pintor? Fabrica um objecto que mostra pequenas percep¢oes
trabalhando a uma escola macroscopica. [...] Ampliando o espago do olhar, o
pintor abre infinitamente 0 campo das pequenas percepcles: porque, se as
micropercepgdes valem agora por macropercepcdes, € por conterem, incluidas,

outras percep¢des ainda mais pequenas»®,

Figura 16

Andy Warhol, Brillo Box, 1964.
Madeira e serigrafia.

43,2 x 43,2 x 35,6 cm.

Andy Warhol Foundation for Visual Arts,
Nova lorque.

%2 GIL, José, A imagem-nua e as pequenas percepg¢des: Estética e Metafenomenologia, Lisboa, Reldgio
D’ Agua, 2.2 Edicdo: Fevereiro de 2005, p. 309.
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Esta metodologia de trabalho surgiu por acaso e deriva da minha atencdo no olhar a

detalhes. Olhar e ver sdo coisas diferentes como expressa José Gil:

«Olhar — ndo ver, unicamente, [...] é fazer irromper movimentos imperceptiveis
entre as coisas, junta-las em unidades guase-discretas, amontoados, aglomerados,
tufos, abrindo na paisagem brechas imediatamente colmatadas pelas pequenas
percepgoes que compoem as articulagoes insensiveis. [...]Olhar é entrar numa
atmosfera de pequenas percepgdes: porgue olhamos um olhar, oferecendo,

portanto, a outrem o nosso proprio olhar atmosférico.»®.

Este olhar aplicado deriva da atencdo que dou aos pequenos detalhes, como naquele
momento em que introduzi o leite no café e vi surgir uma fusdo de cores, manchas e efeitos, e
como esse fendmeno foi de extrema importancia para o desenvolvimento do meu processo de
trabalho. E tal como José Gil diz: «Ver uma cor é receber uma infinidade de pequenas

percepcdes num fluxo incessantemente diferente.»*,

Este tipo de descoberta acidental tem o nome de serendipidade, e resulta de um acaso
produtivo e afortunado. Um exemplo de serendipidade foi a descoberta que fez Arquimedes,
no momento em que tomava o seu banho imerso numa banheira. Descobriu um dos principios
fundamentais da hidrostatica, que consiste no seguinte: o volume dos objectos pode ser
calculado com agua. Esta descoberta ficou conhecida como o “Principio de Arquimedes”. A
serendipidade é considerada uma forma especial de criatividade, ou de técnica de
desenvolvimento artistico, que se liga com a perseveranca, a inteligéncia e com a

observacio.”

A cor e 0 acaso sdo os dois pontos de partida para o0 meu processo de trabalho. A cor
porque me seduz, porque é a matéria sensivel da minha producdo artistica, e quando estou a
introduzir os materiais no tanque preocupo-me sempre com a composi¢do das cores, tal como
um pintor colorista. Segundo José Gil, a cor esta acima de tudo ligada a infancia e o artista tem
sempre uma ligagcdo com a crianga, a crian¢a e o artista véem o que os adultos deixaram de
ver. José Gil cita Walter Benjamin sobre a alegria com que a crianca brinca com as cores e

afirma:

>3 GIL, José, Op. Cit., p. 52.

> GIL, José, Op. Cit., p.311.

> Disponivel em: < http://www.dicionarioinformal.com.br/serendipidade/> (consultado a 25 de janeiro
de 2012).
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«Mais do que do dominio do caos, é de seguir o imprevisivel, de se confundir com
ele, de se tornar caos que a crianca retira toda a sua alegria. Como observa
Walter Benjamin [ ...], o prazer da crianca vem de ela sentir a bola de sabdo subir
no ar ao acaso do vento; tal é a razdo da seducdo extrema exercida pelas cores
sobre a crianca: na superficie das bolas de sabdo, as cores deslizam, formam
circunferéncias, espirais, quebram-se, misturam-se e separam-se brusca ou
lentamente, sempre imprevisiveis. Tornar-se acaso, desposar 0 movimento cadtico
muito mais do que o jogo de controlar o caos e o perigo [...], eis o segredo da
atraccdo das cores. E o movimento delas que atrai: sempre imprevisivel como
caleidoscépio, ou mesmo improvavel como na surpresa da sua descoberta, aqui ou
ali, na paisagem. Porque a crianga percebe um continuum de cor que manchas
mais vivas ou mais salientes vém de subito quebrar. [...]. Uma cor é caos
concentrado. [...] A crian¢a descobre assim o possivel através do caos. Os seus
proprios possiveis: tornar-se cor, ou poténcia colorida, tornar-se-vermelho, devir-
violeta para se insinuar entre um azul e um negro, e desse modo a crianga
descobre em si uma infinidade de poténcias que ignorava. Neste sentido, retoma o
jogo do pintor (ou o pintor, o da crianga).»™.

O acaso esta incorporado no meu método de trabalho. Vou ao encontro dos elementos
gue ndo controlo, é a minha pesquisa para obter efeitos imprevisiveis. Trata-se de um acaso
intencionalmente controlado, porque sou eu que 0 provoco, sou eu que o estudo e seleciono
aquilo que me interessa e sou eu que 0 aceito ou ndo, ou seja, interfiro no processo. O acaso
interessa-me pela diversidade de caminhos que possui e que me interessam para a realizagéo
do meu trabalho. E por os resultados serem sempre irrepetiveis e diferentes, atribui um

caracter Unico a cada sessao de trabalho.

3.2 — O Olho, principal érgéo de trabalho

O olho € o 6rgdo crucial e fundamental para o desenvolvimento do trabalho, é através
dele que evoluo, eu “pinto com os olhos”. A objectiva, esse olho mecéanico, complementa o
olho humano. Como Susan Sontag escreveu: «O belo passou a ser justamente aquilo que os

olhos nédo veem ou ndo podem ver: essa visao fragmentada, desorganizada que s6 a camara

*® GIL, José, Op. Cit., pp. 317-318.

56



Pintura Fotogréfica: efemeridade, metamorfose e ac¢do num percurso pléstico.

proporciona.»®’. No texto que Delleuze escreveu sobre Francis Bacon existe um capitulo que

fala acerca do olho e da méo. Retirei 0 seguinte excerto:

«As duas definicdes da pintura, pela linha e a cor, ou pelo traco e a mancha, ndo
se sobrepdem exactamente, porque uma é visual, e a outra ¢ manual. Para
qualificar a relacdo entre o olho e a mao, e os valores pelos quais passa esta
relacdo ndo chega, por certo, dizer que o olho avalia e as maos operam. A
relacdo entre mao e olho é infinitamente mais rica e passa por tensGes
dinamicas, inversoes logicas, trocas e substitui¢oes organicas [...]. O pincel e o
cavalete podem significar uma subordinacdo da méo em geral, mas a verdade é
que os pintores nunca se contentaram com o uso do pincel. Seria necessario
distinguir varios aspectos nos valores manuais: o digital, o tactil, o manual
propriamente dito e o haptico. O digital parece 0 maximo da subordinacédo da
mao ao olho: a visdo tornou-se interior e a mao reduziu-se ao dedo, /.../. Quanto
mais a mao se encontra assim subordinada, tanto mais a visdo desenvolve um
espaco Optico «ideal» e tende a captar as suas formas segundo um cédigo éptico.
Mas este espac¢o 6ptico, pelo menos nos seus inicios, apresenta ainda referentes
manuais, com 0s quais se conecta: chamaremos tacteis a estes referentes virtuais,
como a profundidade, o contorno, 0 modelado, etc. Esta subordinacdo mitigada
da mdo em relacdo ao olho pode, por seu turno, dar lugar a uma verdadeira
insubordinacdo da mao /.../.Chamaremos manual a relagdo assim invertida. Por
altimo falaremos do haptico sempre que tiver deixado de haver subordinacéo
directa num sentido ou no outro, quando ndo houver nem subordinacéo mitigada
nem conexao virtual, mas quando a prdépria visdo descobre em si mesma uma
funcéo de toque que lhe é prépria, que so a ela pertence e que é distinta da sua
funcéo Optica. Dir-se-& neste caso que o pintor pinta com os olhos, mas apenas

na medida em que toca com 0s 0lhos.»*®.

N&o quero transmitir a ideia que estou a desvalorizar a mao, mas no meu processo de
trabalho a méo é apenas um instrumento de trabalho. O etnélogo e arquedlogo francés, André
Leroi - Gourhan, no seu livro O gesto e a palavra, explora as relagGes entre o cérebro e a mao,

afirmando o seguinte:

> SONTAG, Susan, Ensaios sobre fotografia, Lisboa, Quetzal, 2012, p.93.
*® DELLEUZE, Gilles, Francis Bacon Légica da Sensac&o, Lisboa, Orfeu Negro, 2011, pag. 256.
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«QOriginalmente, a mao era uma pinca para segurar pedras, consistindo o triunfo
do homem no facto de a ter conseguido transformar na serva submissa e cada vez
mais habil das suas ideias de fabricante. [...] Na industria, continua a
desempenhar um papel essencial no trabalho de alguns artesdos de ferramentas
que fabricam as pecas actuantes das maquinas e com as quais a massa operaria
mais ndo terd do que servir-se de uma pinca de cinco dedos para distribuir a

matéria ou um dedo indicador para carregar no bot&o.»*°.

Se recorro a esta ideia do investigador francés, é porque a mao no ambito do meu
trabalho é, efectivamente, a ferramenta que me ajuda a elaborar. Ela é a “pinga de cinco
dedos”, ou seja a mdo na minha pesquisa € um instrumento de trabalho que introduz os
elementos que eu necessito no tanque. E por essa razdo tanto pode ser a minha méo como a de
outra pessoa. Em algumas ocasides esta situacdo aconteceu, os papéis inverteram-se, fiquei a
fotografar enquanto outra pessoa, um ajudante, ficava a colocar os materiais no tanque
segundo as minhas indicagdes.

4 — Referéncias artisticas

4.1 — O acaso
Escolhi os artistas Tristan Tzara, Marcel Duchamp, Man Ray, John Cage e Sol Lewitt

para demonstrar alguns exemplos que o0 acaso pode possuir e ser trabalhado.

41.1 —Tristan Tzara

Tristan Tzara (1896-1963), em 1920, propds a possibilidade de ao acaso® reinventar e

chegar a um poema, através de uma formula “Para fazer um poema dadaista”:

“Pegue num jornal. Pegue numa tesoura.

Escolha no jornal um artigo do tamanho que deseje dar ao seu poema.

Recorte o artigo.

Recorte em seguida com cuidado algumas palavras que formam o artigo e meta-as hum saco.
Agite suavemente.

Tire em seguida cada pedaco, um ap6s o outro, mantendo a ordem em que eles sairam do saco.

® GOURHAN, Leroi, O Gesto e a Palavra - 1 - Técnica e Linguagem, Lisboa, Edices 70, 1990, p.54.
% O resultado final é que é um acaso.
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Copie conscienciosamente.

O poema parecer-se-a consigo.”

Fotografia: Frmula 04

- 3,2 Litros de 4gua
- 400ml de lava tudo
azul marinho

- 20ml de tinta acrilica Figura 17
branco de titanio Exemplo de
(PWO06), diluida em uma das

30ml de agua formulas
-200ml de leite meio desenvolvida
gordo para a pintura.
- 6ml de corante azul

O trabalho deste artista relaciona-se com o meu processo de trabalho por utilizar o
acaso, tal como o movimento Dada fez muitas vezes, e também pela criacdo de formulas
(Fig.17) para a realizagdo do trabalho. Durante o periodo de mestrado realizei formulas com as
quantidades dos materiais a introduzir no tanque. A criagcdo das formulas surgiu por ser
extremamente dificil, ou mesmo impossivel, repetir as composi¢des pictoricas criadas pelo
meio agquoso, porgue tenho que ter em conta factores que ndo domino tais como: a humidade,
a pressdo exercida ao introduzir o material dentro do tanque, o tempo de diferenca entre os
materiais... Entdo, pensei que ao registar a quantidade dos materiais estaria mais proxima de
repetir os efeitos criados no tanque, caso surgissem efeitos ou composi¢cBes que me
fascinassem e me interessassem. E porque 0 meu processo de trabalho se assemelha um pouco
com o trabalho de experimentacdo laboratorial, considerei a realizacdo dessas formulas
interessante por ampliar e controlar de uma forma mais concisa 0 meu processo de trabalho.
Também realizei uma lista com exemplos de causa e efeito entre os materiais utilizados na
investigacdo, e uma outra lista com as regras de seguranca no laboratdrio artistico, que na

realidade é o meu espaco de trabalho, o atelier **.

412 — Marcel Duchamp

Aproveito ainda para falar de Marcel Duchamp (1887-1968) com uma outra situacdo
de acaso como elemento marcante. Na obra de arte “A noiva despida por seus celibatarios,

mesmo” ou o “Grande Vidro” (Fig.18), onde passou oito anos (1915-1923) a trabalhar e

%1 \/er anexos IV e V.
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considerou-a inacabada em 1923. Ao ser transportada de volta de uma exposi¢do, sofreu um
acidente em que o vidro rachou em diversos sitios. Duchamp, quando viu o seu trabalho
“danificado”, incorporou o acidente na obra. Mais uma vez estamos perante um fenémeno do
acaso adoptado no trabalho artistico. Duchamp, ao ver a obra “danificada”, refor¢a o acaso
dizendo: «E bem melhor com as rachas, cem vezes melhor. E o destino das coisas.»®. Este
exemplo de acaso é totalmente cadtico, ndo foi estudado nem premeditado, foi simplesmente
um acidente que foi aceite na obra pelo Duchamp. Esta obra acabou por depender de outras
coisas que ndo s6 da retina, ou seja, dependia da ideia.

Outro aspecto que também me interessa nesta obra, é a entrada de p6 no interior do
vidro pelas rachaduras. Com a incorporacdo do p6 na obra, através da passagem do tempo,
metaforicamente, podemos dizer que ha uma aproximacgdo com o cinema. Existe a ideia de
tempo e de movimento na obra, ela estd em constante transformacdo, em accédo, tal como
acontece com as minhas “pinturas fotograficas”. A existéncia da ac¢cdo do tempo que gera um
acontecimento remete-nos para uma obra em transformacdo, ou seja, uma ideia de
organicidade e de uma “obra viva”. Estas sdo ideias que valorizo no meu trabalho,

nomeadamente a metamorfose da pintura (a sua acgdo e transformagdo no meio aquoso).

Figura 18 — Marcel Duchamp, Grande Vidro,
1915-1923. Oleo, verniz, fios metalicos, fios
de aco, po e cacos de vidro sobre duas placas
de vidro, 272,5 x 175,8 cm.

Museu de Artes da Philadélphia.

A obra de Duchamp, acima referida, originou um outro trabalho, feito por Man Ray,
em 1920. Este novo trabalho, uma fotografia com o nome “Cria¢do de P6” (Fig.19) também
tem como método de trabalho o acaso. Mas neste caso o acaso € totalmente consentido e

premeditado. Duchamp abandonou o “Grande Vidro” na posi¢ao horizontal durante meses no

%2 DUCHAMP, Marcel, entrevista com Pierre Cabane, Engenheiro do tempo perdido, Lisboa, Assirio e
Alvim, 2.2Edicdo: Novembro 2002, p. 118.
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seu atelié, e sobre ele aglomeraram-se bolas de po e poeiras. Tratou-se de um acaso controlado

tal como realizo no meu trabalho, com a diferenca no tempo em que o acaso se realiza, devido

a diferente natureza do trabalho.

Figura 19 — Marcel Duchamp,
Criacao de pé,

(fotografia de Man Ray), 1920.
Museu Nacional de Arte
Moderna,

Centro Georges Pompidou,
Paris.

413 -ManRay

Um outro exemplo de acaso, que considero estar relacionado com o meu trabalho, s&o
os fotogramas ou radiografias (Fig.20) de Man Ray (1890-1976), que ao ligar acidentalmente a
luz no laboratério fotografico verificou que o papel fotossensivel registou a presenca dos
objectos que estavam sobre ele. E assim descobriu a forma de mostrar contornos e
transparéncias que revelam uma realidade invisivel dos objetos, mostrando o seu interior como
se de uma radiografia se tratasse sem o auxilio da camara fotografica. O que no inicio foi um
acidente transformou-se num processo de trabalho, numa técnica. Este acidente fortuito é
também um exemplo de serendipidade (que ja aludi), e no meu modo de ver relaciona-se com
0 meu trabalho, porque a descoberta desta técnica, fruto do acaso, foi introduzida como um

processo de trabalho, tal como eu descrevi na minha metodologia de trabalho.

Figura 20 —Man Ray,

Les champs délicieux, 1921-1922.
Fotografia e um fotograma.

22 x 17,5cm.

61



Pintura Fotogréfica: efemeridade, metamorfose e ac¢do num percurso pléstico.

4.1.4 —John Cage

Outro exemplo desta relacdo com o acaso é o trabalho do musico John Cage (1912-
1992), atraves da imprevisibilidade do resultado das suas obras, de um modo consciente. Em
1952, John Cage realiza a peca “4°33”*”, a duragdo da peca tem exactamente esse tempo de
siléncio. Siléncio que nunca é siléncio, ha som, e esse som é produzido pelo publico. E ele a
obra. E por isso que o seu resultado é imprevisivel, ndo se sabe o que o publico ira fazer. O

espectador torna-se maestro e 0 maestro publico, os papéis invertem-se. Cage afirma:

«Quando eu ouco o que chamamos de musica, parece-me que alguém esta a
falar. E a falar sobre os seus sentimentos ou sobre as suas ideias, de relacGes.
Mas quando ouco o trafego, o som do transito aqui na sexta avenida, por
exemplo, ndo tenho a sensacdo de que alguém esta a falar, tenho a sensacéo de
que o som esta actuando/agindo, e eu amo a actividade do som. O que ele faz, é
ficar mais alto e mais silencioso, e torna-se agudo e grave. E fica mais longo e
mais curto. Estou completamente satisfeito com isso, ndo preciso que o som fale
comigo. [...] A experiéncia de som que prefiro de todos as outras, é a experiéncia
do siléncio. E esse siléncio, quase em qualquer lugar no mundo de hoje, € o
trafego. Se ouvires Beethoven, é sempre 0 mesmo, mas se ouvires o trafego, é

sempre diferente.»®.

O resultado é sempre imprevisivel, mas é o que Cage procura, ele tem consciéncia
dessa imprevisibilidade, tal como eu tenho quando provoco as misturas no tanque e procuro 0s

seus resultados imprevisiveis e sempre Gnicos.

% Disponivel em: <http://www.futureacoustic.com/silence/> (consultado a 22 de dezembro de 2012),
traducdo feita pela autora, o original: «When i hear what we call music, it seems to me that someone is
talking. And talking about his feelings or about his ideas, of relationships. But when | hear traffic, the
sound of traffic here on sixth avenue for instance, I don’t have the feeling that anyone is talking, I have
the feeling that a sound is acting, and | love the activity of sound. What it does, is it gets louder and
quieter, and it gets higher and lower. And it gets longer and shorter. I'm completely satisfied with that,
I don’t need sound to talk to me. [...] The sound experience which i prefer to all others, is the
experience of silence. And this silence, almost anywhere in the world today, is traffic. If you listen to
Beethoven, it’s always the same, but if you listen to traffic, it’s always different. ».
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4,15 — Sol LeWitt e a arte conceptual

Sol LeWitt (1928-2007) foi um artista americano ligado aos movimentos da arte
conceptual e do minimalismo. Em 1967 escreveu o texto “Paragrafos na arte Conceptual” para
a revista Artforum. Nesse texto diz que na arte conceptual a ideia ou conceito é a parte mais
importante do trabalho. Para ele todo o planeamento e decisdes do trabalho a realizar séo

pensados previamente tal como afirma:

«a execucdo é um caso superficial. A ideia torna-se uma maquina que faz a arte.
Este tipo de arte ndo é tedrica ou ilustrativa de teorias; € intuitiva, ela esta
envolvida com todos os tipos de processos mentais e € indtil. Estd normalmente
livre da dependéncia da habilidade do artista como um artesdo. E o objetivo do
artista que estd preocupado com a arte conceptual para fazer o seu trabalho

mentalmente interessante para o espectador»®*.

Entdo, a arte conceptual realiza-se de forma mental, e as suas premissas nédo
precisam de ser complexas, podem ser simples e surgirem atraves da intuicdo. Neste
ambito, o autor afirma: «As ideias bem sucedidas geralmente tém a aparéncia de
simplicidade porque elas parecem inevitaveis. Em termos de ideias o artista é livre
mesmo para surpreender a si proprio»®®. A aparéncia da obra artistica néo é importante,
apenas tem que ter uma forma fisica. Neste ponto o autor também afirma que «Nao
importa qual a forma que ela pode ter no final, ela tem que comecar com uma ideia.»®.
Né&o é realmente importante que o espectador compreenda as ideias do artista ao ver a
obra, porque o artista ndo controla a forma como o espectador vai entender o trabalho.
«Pessoas diferentes irdo entender a mesma coisa de uma maneira diferente.»®’. O que

importa € a ideia e esta também equivale a uma obra de arte. Afirma:

® LEWITT, Sol, 1967. Paragraphs on Conceptual Art, Artforum. Disponivel em:
<http://radicalart.info/concept/LeWitt/paragraphs.html> (Consultado a 18 de abril de 2013). Traducéo
feita pela autora, a original: «the execution is a perfunctory affair. The idea becomes a machine that
makes the art. This kind of art is not theoretical or illustrative of theories; it is intuitive, it is involved
with all types of mental processes and it is purposeless. It is usually free from the dependence on the
skill of the artist as a craftsman. It is the objective of the artist who is concerned with conceptual art to
make his work mentally interesting to the spectator».

% LEWITT, Sol, Op. Cit. Tradugio feita pela autora, a original: «Successful ideas generally have the
appearance of simplicity because they seem inevitable. In terms of ideas the artist is free even to
surprise himself».

% LEWITT, Sol, Op. Cit. Traducéo feita pela autora, a original: «No matter what form it may finally
have it must begin with an idea. ».

* LEWITT, Sol, Op. Cit. Tradugdo feita pela autora, a original: «Different people will understand the
same thing in a different way. ».
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«Se 0 artista leva a cabo a sua ideia e torna-a numa forma visivel, entdo todas as
etapas do processo sdo importantes. A ideia em si, mesmo ndo sendo visual, é
tanto uma obra de arte como um produto acabado. Todas as etapas
intervenientes, rabiscos, esbocos, desenhos, trabalhos fracassados, modelos,
estudos, pensamentos, conversas — sdo de interesse. Agqueles que mostram o
pensamento do processo do artista sdo, as vezes, mais interessantes do que o

produto final »%.

Se a minha ideia de “Pintura Fotografica” ndo for entendida n&o é um problema,
porque o que importa, segundo Sol Lewitt, ¢ a ideia e esta “torna-se uma maquina que
faz a arte”, o meu objectivo ¢ realizar um trabalho “mentalmente interessante para o
espectador”. A ideia que originou a minha pesquisa artistica é que é importante. Cada
pessoa vai entender a obra a sua maneira, e essas diferentes opinides e pensamentos
serdo frutiferos para o artista, porque uma obra de arte ultrapassa, quase sempre, 0 seu
criador, que comecara a olhar para ela de uma forma que inicialmente ndo havia
pensado.

Por utilizar o acaso como método de trabalho confiro-lhe uma parte conceptual,
porque 0 acaso esta incorporado no meu método de trabalho e realiza-se segundo as

suas manifestacdes.

4.2 — Processo de trabalho

Escolhi os artistas Andres Serrano, Pery Burge, Anselm Kiefer e Gerhard Richter para

fundamentar o meu trabalho, porque os seus processos de trabalho também questionam e

levam o mais medium da pintura mais longe.

% LEWITT, Sol, Op. Cit. Tradugdo feita pela autora, a original: «If the artist carries through his idea
and makes it into visible form, then all the steps in the process are of importance. The idea itself, even if
not made visual, is as much a work of art as any finished product. All intervening steps -scribbles,
sketches, drawings, failed works, models, studies, thoughts, conversations- are of interest. Those that
show the thought process of the artist are sometimes more interesting than the final product. ».
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421 — Andres Serrano

Andres Serrano nasceu em 1950 em Nova lorque. Apds ter completado o secundario
em artes descobriu a fotografia e considerou-a 0 seu meio predileto para fazer arte. O artista
afirma que:

«nunca se considerou um fotdgrafo, mas antes um artista que recorre a maquina
fotogréafica e de filmar da mesma forma que um pintor utiliza o pincel e 0s
pigmentos. O seu objectivo primordial ndo consiste em documentar a realidade,
mas antes em criar cenas cuidadosamente construidas, quase cinematograéficas,

dotadas de cores vividas.»®.

A fotografia para Serrano, tal como no meu trabalho plastico, € uma ferramenta que
nos ajuda a registar e a explorar o trabalho. Em 1987, cria a série “Immersions” ¢ “Bodily
Fluids”, onde utiliza fluidos corporais tais como: urina, esperma, sangue e leite materno,
recorrendo as cores e a luminosidade dos fluidos. Estas imagens possuem impacto através do
seu titulo, e tornam-se provocativas, porque sem ele ndo é tdo evidente os materiais utilizados
pelo artista. Sem titulo elas facilmente sdo tidas como imagens pictoricas. Serrano realiza uma
critica a violéncia implicita no Catolicismo, e coloca em questdo o que é sagrado e profano,
moral e imoral, o licito e ilicito. Mas essas questdes no seu trabalho ndo me interessam e nem
se relacionam com o meu trabalho plastico. O que me interessa no seu trabalho é o uso de
materiais ndo académicos para a concretizagdo do trabalho pléstico, por utilizar a fotografia
como ferramenta de trabalho e também pelo aspecto pict6rico que as suas imagens possuem.

Em 1990 fotografou a serie “Sémen e sangue”, e mais uma vez este trabalho possui a
aparéncia de composicOes abstractas. Nas suas fotografias de fluidos corporais (Fig.21),
constroi paisagens artisticas, «que se cruza numa segunda fase com momentos da historia da
arte ressente: como nas pecas de “Fluid Abstractions” (1987-1990), onde compde de forma

precisa revisitagdes do abstracionismo e do Expressionismo.»".

% HANSON, Dian, Andres Serrano: America and other work, Nova lorque, Tashen, 2004.
" VIDAL, Carlos, Imagens sem disciplina: Meios e arte nas Gltimas décadas, Lisboa, Vendaval, 2002,
p.250.
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Figura 21 — Andres Serrano, Sangue Precioso,
1989. Cibachrome, silicone, acrilico, moldura em
madeira, edicdo nimero 7 de 10. 83,20 x 114,30cm.
Paula Cooper Gallery Nova lorque.

422 —PeryBurge

Pery Burge (1955-2013) foi uma artista inglesa que trabalhou com explosdes de cores
que se encontram em metamorfose, tal como acontece no meu trabalho.

Em 2000, a artista comecou a explorar formas da tinta em agua, e descobriu que ao
usar diferentes tensdes na superficie da dgua originava um fluxo colorido em movimento, que
ela chamou de "Inkplosions". Ap6s bastante tempo de dedicacdo para aperfeicoar a sua
técnica’ conseguiu dominé-la, e comegou a fotografar as sequéncias do fluxo em movimento
(Fig.22), registando desta forma a criagdo das varia¢Oes de cor. O resultado final das pinturas
sdo fotografias. As pinturas criam-se na superficie da agua. No seu trabalho vé-se que ha uma

preocupacdo com a cor e pelos processos da natureza, a artista afirmou:

«Uso 0s processos naturais para produzir imagens que refletem fenémenos
naturais. Ao trabalhar com tinta na &gua, o calor, a evaporacdo, a reacao
quimica, turbuléncia, etc, sdo usados para construir as minhas imagens. As fotos
resultantes, portanto, refletem o0s processos naturais que vemos ao NOSSO

redor.»"2.

™ Disponivel em: <http://www.dailymail.co.uk/news/article-1345697/British-artist-Pery-Burge-creates-
stunning-inksplosions-abandoning-paintbrush.html> (consultado a 4 de julho de 2013).

"2 Disponivel em: <http://www.paranoias.org/2010/12/liquid-photography-by-pery-burge/> (consultado
a 4 de julho de 2013).
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Figura 22 — Sequéncia de imagens de uma “inksplotion”.

Em relacdo aos titulos das suas imagens atribui-lhes nomes cientificos, dai a sua
preocupacdo pelos processos naturais, como por exemplo o seu trabalho chamado
“Inkanomaly” (Fig.23), poderia ser descrito como parecendo 0 nascimento de uma medusa.
Realizando uma ponte entre a ciéncia e a arte, afirmou que as suas imagens podem ser vistas
tanto de uma forma cientifica como artistica. A artista produziu trabalho que tem sido

explorado em artigos sobre a dindmica de fluidos, em revistas cientificas.

Figura 23 — Pery Burge,
Inkanomaly, 2010.
Fotografia
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4.2.3 — Anselm Kiefer

Anselm Kiefer nasceu em 1945, em Donaueschingen, Alemanha. Em 1965, comecou a
estudar Direito e linguas mas em 1966 dedicou-se a pintura. Entre 1970 e 1972 foi aluno de
Joseph Beuys, na Staatliche Kunstakademie de Dusselddrfia.

«Num tempo em que a pintura figurativa expressiva florescia, Kiefer pintava
paisagens sulcadas, florestas silenciosas ou abdbadas e s6tdos vazios em
perspectiva. A estas juntava nomes e conceitos referentes a historia e mitologia
alemas, sobretudo ao passado nazi, escritos numa desajeitada caligrafia

infantil.»".

A obra deste pintor alemao é «omnivora em relacdo a cultura e a historia alema [...] e
carrega um peso que o torna vulneravel a certas criticas politicas.»”*. Kiefer retoma o tema
da paisagem, e induz-nos a reflexdes filoséficas através de cenarios desconcertantes como:
ruinas do pés-guerra e cendrios actuais de ruinas industriais. D& continuidade ao projecto
romantico. A sua pintura possui um caracter bastante matérico, é composta por varias camadas
de diversos materiais. A materialidade fisica e a complexidade visual das suas superficies sao
aspectos que, no meu entender, se relacionam com o meu trabalho. Kieffer comecou a
empregar uma variedade quase desconcertante de materiais, tais como: petréleo, chumbo,
fotografias, xilogravuras, areia e palha. Este artista e eu utilizamos diversos materiais, e 0
resultado final da pintura é um aglomerado desses materiais, tal como se pode ver na fase final

da minha pintura com a sedimentag&o dos pigmentos (Fig.24).

Figura 24 — Anselm Kieffer,

Die Meistersinger, 1981-82.

Oleo, areia e palha sobre fotografia,
montado numa tela, 280 x 380 cm.
Coleccéo Privada.

" PINHARANDA, Jodo, Baselitz, Kiefer, Polke, Richter, Galeria Mério Sequeira, Braga, 1998, p.48.
" PINHARANDA, Jodo, Op. Cit., p.9.

68



Pintura Fotogréfica: efemeridade, metamorfose e ac¢do num percurso pléstico.

424 —Richter: analogia entre a fotografia e a pintura

Gerhard Richter nasceu em 1932, em Dresden, Alemanha. Creio que 0 meu processo
de trabalho tem ainda semelhanca com o trabalho de fotopinturas deste pintor alem&o, mas de
um modo inverso. Enquanto Richter inicia o seu processo de trabalho na fotografia e termina
na pintura, eu inicio 0 meu na pintura e termino na fotografia.

Gerhard Richter nas suas fotopinturas parte da fotografia para chegar a pintura. Ha
uma analogia entre a fotografia e a pintura. Primeiro este artista escolhe a fotografia e depois
parte para a pintura, esta ndo é uma cépia fiel a fotografia porque Richter da-lhe um efeito de
desfocado (Fig.25).

Mas antes de Richter pintar, existe todo um relacionamento com a fotografia e com o
processo de seleccdo das imagens fotogréficas. Eu realizo o processo inverso, parto da
formac&o da pintura para chegar a fotografia. No fim também possuo uma pintura, mas esta s6
depois da sedimentacdo dos pigmentos. No fundo, a fotografia € um meio para documentar e
tornar visivel o processo em que a pintura se origina. Apos a captacdo dos instantes da pintura
através do registo fotogréafico, esta percorre todo um universo que pertence a fotografia.

Figura 25 — Escolha de uma imagem de jornal para a realiza¢éo da pintura.
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Concluséao

Quando alguém faz arte estd a investigar, e a investigagdo artistica nunca possui um
fim. Quanto mais se explora mais duvidas e possibilidades se adicionam ao trabalho. A cria¢do
esta antes da reflexdo, mas o artista tem que pensar sobre o objecto e entendé-lo para que este
se torne interessante e frutifero. Novas descobertas surgem e nunca ha uma certeza absoluta
nem um Unico resultado. Ou seja, uma descoberta torna-se possivel devido a uma anterior.

Esta minha pesquisa pléstica, no meu entendimento, tem sempre a ver com a pintura,
ou com a ideia desta. Parto da pintura ou do pensamento que ela suscita, para chegar aos
objectos finais. Este meu trabalho pléstico questiona o medium da pintura porque, a meu ver,
as imagens fotograficas que eu desenvolvi elas também sdo pinturas, segundo a dptica que
expressei, porque sdo 0s varios instantes de um acontecimento pictérico que ird originar uma
pintura, ou seja, sdo as varias fases, o tempo que a pintura leva a constituir-se. Até mesmo
guando apresento os objectos escultoricos eles reflectem todo um pensamento em torno da
pintura, porque eles foram desenvolvidos para criar pinturas. Ou seja, durante toda esta minha
pesquisa artistica fui sempre guiada e orientada pela ideia da pintura. Se ndo pensasse que nao
estava a fazer pintura talvez ndo chegasse até aqui. Por isso considero-me uma artista plastica
pintora e ndo fotografa ou escultora. A fotografia e a escultura sdo ferramentas e meios de

trabalho para chegar ao trabalho final.

Cheguei a conclusdo que o trabalho que desenvolvi pode estar dentro do campo
expandido™ da pintura, porque proponho uma pintura mais conceptual, onde necessito da
fotografia para registar este lado performativo de todas as fases que o meu trabalho pictérico
possui, um entendimento duvidoso e ambiguo sobre o que pode ou ndo ser arte. E tal como
referi no ponto 2, Rosalind Krauss prop&e uma outra nogdo de medium — o “suporte técnico”,
onde o artista reinventa e/ou altera o medium tradicional. Creio que na minha pesquisa artistica
a nocao tradicional de medium nao faz sentido, mas a do “suporte técnico” sim. Porque o meu
conceito de “Pintura Fotografica” nasce de algo que ja ndo é do medium tradicional da pintura,
mas de uma nova alteracdo do medium. Ou seja, ao reinventar o medium estou a evolui-lo e a
progredi-lo, e é por isso que digo que o meu trabalho plastico pode estar inserido dentro do
campo expandido da pintura, porque este € uma “outra coisa”, algo que ainda ndo esta bem

definido, € um “entre meio”.

> «“Campo expandido” embora seja uma expressio da critica de arte Rosalind Krauss utilizada para a
escultura, creio ser produtiva no contexto do meu trabalho desenvolvido.
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Anexo | — Exemplos de imagens de Pintura Fotografica

Anexo Il — Exemplos de imagens de Simetrias

Anexo Il — Dois olhares sobre a formacéo da pintura

Anexo IV — Alguns exemplos de Causa e Efeito dos materiais (acgéo e as suas consequéncias)

Anexo V — Regras de seguranca no laboratério artistico
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Anexo |

Exemplos de imagens de Pintura Fotogréafica
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Anexo 11

Exemplos de imagens de Simetrias
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Anexo 111

Olhares sobre a formacao da pintura
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Anexo 1V

Exemplos de Causa e Efeito dos materiais (ac¢éo e as suas consequéncias)

Lixivia — se a quantidade for pequena ndo se verifica nenhum efeito. Os pigmentos,
maioritariamente tintas, ficam a pairar no centro ou um pouco mais acima e nao descem tao
rapido para o fundo.

Nata — tem que ser colocada no tanque com alguma pressdo e com uma quantidade
significativa, caso contrario a nata vai ficar apenas na superficie do liquido. Também tem que
estar bem mexida e ndo muito batida, ndo pode estar espessa sendo ndo se verifica nenhum
efeito.

Leite — é excelente para dar a ilusdo de fumo.

logurte liquido —colocado em pequenas quantidades ndo se dissolve nem flui tanto como o
leite e d& a ilusdo de neve.

Maionese — mistura todas as substancias que estejam dentro do tanque, torna a mistura
homogénea rapidamente.

Vinho — fica a flutuar e ajuda a criar um degradé na cor colocada de seguida.

Café — verifiquei que com o calor, mas ndo em demasia sendo o vidro fica embaciado, a
mistura torna-se muito mais fluida e ha uma maior velocidade e homogeneizagdo nas misturas.

Bebidas Gasosas — o efeito de bolhas produz uma maior dinamica nos efeitos; o gas sobe e
cria uma maior agitacdo no interior. Trads os materiais de volta a superficie e atrasa a
sedimentacdo destes.

Especiarias ou pigmentos — verifica uma lenta, suave e subtil entrada de cor.

Lava-tudo (chdo) — possuem cores brilhantes e transparentes.

Amaciador de roupa — Possui uma cor mais desbotada e funde-se rapido com outros
materiais.

Tintura de iodo e corantes — Efeito semelhante ao das ecolines.
Cinza — torna a mistura um bocado suja e opaca, e funde-se rdpido com 0s outros materiais.

Polpa de tomate — é pesada; de rapida sedimentacdo e colocada em grande quantidade ndo se
chega a fundir com nenhum outro material.

Anticalcario — ndo se mistura com as outras substancias.

Condicionador do cabelo — torna a mistura pouco fluida e desta forma as substéncias néo se
misturam tanto.
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Anexo V

Regras de seguranca no laboratdrio artistico

Os laboratdrios sdo locais de trabalho que ndo séo perigosos, desde que as regras de seguranga
sejam, devidamente, respeitadas.

Regras de Seguranca
1 — Usar bata ou roupa velha para proteger o corpo e a roupa nova e assim evitar lamdrias.

2 — Nunca provar e cheirar directamente 0s materiais/produtos e estes devem ser manuseados
com 0 maximo de cuidado.

3 — A bancada de trabalho deve estar sempre limpa, arrumada e sem objectos e utensilios dos
colegas para facilitar as execugGes experimentais e evitar acidentes.

4 — Conhecer e utilizar correctamente e criativamente todo o material.
5 — E extremamente obrigatdrio explorar, brincar, aprender e ser-se criativo.

6 — Planear a experiéncia antes de a iniciar, porque uma eficiente organizacéo evita a perda de
materiais, de dinheiro, de tempo e de riscos desnecessarios.

7 — Em caso de divida deve-se misturar as substancias e verificar com atencdo a seu efeito
resultante.

8 — O local onde se realizam as experiéncias deve ser iluminado, arejado e ndo muito longe de
uma torneira de agua.

9 — Verificar os rétulos dos produtos, seguir as suas indicacdes e tomar atengdo aos simbolos
de aviso.

10 — Utilizar luvas e 6culos de seguranca para protecc¢ao, quando for necessario.

11 — Usar uma mascara respiratoria caso envolva a producdo de poeiras ou gases nocivos.

12 — N&o trocar as tampas dos frascos para ndo contaminar os produtos.

13 — Todo o equipamento utilizado deve ser devidamente lavado e arrumado apds a sua
utilizagdo.

14 — Num laboratério nunca se usa cabelo solto e comprido, normalmente evita que fique sujo
€ pegajoso.

15 — E ndo se deve mexer no material nem brincar com ele sem a autorizagéo do proprietario.
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