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Resumo

O projeto As escondidas é que se descobre o mundo desenvolve uma investigagao artistica
e tedrica centrada na representagdo da mulher nas Artes Plasticas, articulando um dialogo
com a Historia da Arte e a tradigdo popular da religido crista, entendidas n&o na sua dimensao
teoldgica e institucional, mas enquanto campo de apropriagdo simbdlica e de construgéo de
sentidos. A pesquisa incide na reconstru¢do do imaginario visual ocidental, considerando
também as suas reverberagdes noutras geografias simbdlicas. A figura feminina é abordada
enquanto espaco de tensao entre delicadeza e brutalidade, evidenciando o contraste inerente
ao universo feminino. Situada num territdrio instavel entre o sagrado e o profano, bem como
entre objeto de desejo e de desprezo, esta condigao paradoxal constitui o eixo de exploragao
do projeto. Propde-se uma reflexdo critica sobre os mecanismos de representagao e
significagdo do corpo feminino ao longo da histéria. O projeto atua na ressignificagdo do
desejo enquanto dispositivo de poder, reivindicando simultaneamente uma autoridade autoral
feminina sobre a prépria imagem. Aftravés da reapropriacdo de representagbes
historicamente produzidas sob um olhar masculino, as imagens sdo deslocadas para um
campo de autonomia e pensamento critico, reconfigurando o lugar de enunciagéo feminina e

promovendo novas leituras.

Palavras-chave

Corpo feminino; corpo-ferramenta; erotismo; sagrado; profano; ressignificagao; ironia;

autorrepresentagao



Abstract

The project As escondidas é que se descobre o mundo develops an artistic and theoretical
investigation centred on the representation of women in the visual arts, establishing and
articulating a dialogue with art history and the tradition of the Christian religion — understood
not in terms of theology and institutional structures, but as a field of symbolic appropriation
and the construction of meaning. The research focuses on reconstructing the Western visual
imagination, whilst also considering its reverberations in other symbolic geographies. The
female figure is approached as a space of tension between gentleness and brutality,
highlighting the contrast inherent within the female universe. Placed in an unstable territory
between the sacred and the profane, as well as between object of desire and object of
contempt, this paradoxical condition forms the core of the project’s exploration. It proposes a
critical reflection on the mechanisms of representation and signification of the female body
throughout history. The project works to redefine desire as a device of power, whilst
simultaneously asserting a female authorial authority over the image itself. Through the
reappropriation of representations historically produced from a male perspective, the images
are shifted into a realm of autonomy and critical thought, reconfiguring the space of female

enunciation and promoting new interpretations.

Keywords

Female body; tool-body; eroticism; sacred; profane; reinterpretation; irony; self-

representation
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Introducgao

Este documento consiste na componente escrita do meu projeto do Mestrado em Artes
Plasticas, da Escola Superior de Artes e Design das Caldas da Rainha — Instituto Politécnico
de Leiria. Intitulado As escondidas é que se descobre o mundo, o projeto desenvolve uma
investigacao artistica e tedrica centrada na representacdo da mulher nas Artes Plasticas,
estabelecendo um didlogo com a Historia da Arte e com a tradicdo da religido crista, e

procurando ressignificar o olhar sobre o corpo feminino.

A investigagao incide sobre a reconstrugao do corpo feminino no imaginario visual
ocidental, explorando as tensdes entre erotizacao e santificacdo, bem como os processos
historicos de significagéo e interpretagado dessas representagdes. Procura-se compreender
de que modo estas imagens foram produzidas, reproduzidas e naturalizadas, e como podem
ser reconfiguradas através de uma leitura contemporanea, cruzando referéncias historicas,

religiosas e culturais, assim como as suas reverberagdes noutras geografias simbdlicas.

A figura da mulher revela-se numa constante dualidade entre delicadeza e
brutalidade, expondo o contraste inerente ao universo feminino. Situada num espacgo instavel
entre o sagrado e o profano, entre objeto de desejo e de desprezo, esta l6gica de contradigao
constitui o eixo conceptual do projeto. A partir deste mote, proponho uma reflexao critica
sobre a condigdo feminina e sobre as imagens, papéis e expectativas historicamente
atribuidos a mulher, com o objetivo de deslocar o seu significado para uma leitura
contemporanea, incentivando uma reflexdo sobre a imagem da mulher no passado e no

presente.

A pesquisa que realizei para este projeto combina a analise conceptual com a
observacao direta de obras de referéncia, sempre que possivel, a consulta e a criagdo de um
arquivo pessoal, o qual deixa de ser apenas repositério para se tornar material ativo na
produgao das obras. As imagens sao fragmentadas e reinscritas nos processos de colagem,
desenho e pintura, permitindo novas leituras e interrompendo a logica original de

representacao.

Num contexto em que as imagens circulam de forma massiva e acritica, essa fratura
nao é apenas reflexiva, mas urgente: torna-se um gesto de resisténcia. A contemporaneidade

surge como uma zona de tensao, uma confluéncia de passado, presente e futuro, um intervalo



critico entre pertenca e distanciamento. E nesse espaco que o projeto se inscreve, afirmando
a sua importancia como intervengao no presente e reflexdo sobre a forma como percebemos

e reproduzimos imagens.

A partir deste conjunto de trabalhos, exploro os paradoxos da representagao feminina:
entre a santa martirizada e o corpo desejado, entre a idealizagdo da passividade e a
materialidade de um corpo que se move e transforma. Proponho formas de erotismo que se
afastam da mera objetificagdo, inscrevendo-se antes numa logica de ambiguidade e
transgressao, situando-o na sugestdo, no que permanece velado e na oscilagao entre o que
é visivel e o que permanece oculto. Neste sentido, o erotismo aproxima-se de uma
experiéncia limite, manifestando-se na textura e na cor translicida e vibrante, e na
sobreposicdo de matérias, tecidos e papeéis, convocando os sentidos e desestabilizando a

centralidade histérica do olhar masculino.

Nota introdutéria ao processo

O gosto pela escrita

O desenvolvimento deste projeto € acompanhado por uma reflexao sobre a relagao
entre a pratica artistica e a escrita. No contexto do Mestrado em Artes Plasticas na ESAD.CR,
esta dimenséao reflexiva foi assumindo progressivamente um papel estruturante no meu
processo de trabalho, contribuindo para a consolidacdo das questbes conceptuais que
atravessam a investigagao. Encontro na escrita aquilo que muitas vezes sinto ser dificil na

pintura, sobretudo, uma certa sensacao de liberdade que me move e nio bloqueia.

A escrita surge, assim, ndo apenas como um instrumento de registo, mas como um
espago de pensamento e construgado do proprio projeto artistico. Quando comecei a escrever
textos de apoio a exposicdes, folhas de sala sobretudo, ha cerca de 2 anos e a convite de
amigos, encarava essa pratica como um passatempo, um desafio. Com o passar do tempo,
os convites foram-se multiplicando, até que decidi enviar um artigo para a plataforma
Artecapital, motivada pela curiosidade de compreender as possiveis consequéncias dessa
acao. O artigo foi publicado e recebeu um retorno muito positivo por parte do editor e de

alguns leitores, o que constituiu um momento de reconhecimento inesperado.



No entanto, foi sobretudo a participagdo na Bienal de Arte Contemporanea da Maia,
em 2025, a convite do curador Manuel Santos Maia, que consolidou a percec¢ao de que este
interesse pela escrita poderia assumir um papel mais consistente no meu percurso. A partir
desse momento, deixou de se configurar apenas como uma pratica ocasional, passando a
integrar-se de forma mais consciente no desenvolvimento do meu trabalho. Pensar e escrever
sobre a obra de outros artistas permitiu-me desenvolver o distanciamento critico necessario

para refletir sobre o meu proprio trabalho.

Este entendimento de que a escrita ndo funciona apenas como um instrumento de
registo, mas como um espago de pensamento e construgao do préprio projeto artistico, foi
igualmente influenciado por referéncias que articulam diferentes formas de produgéo. Entre
elas, a pratica de Alvaro Lapa, a qual evidencia a possibilidade de coexisténcia entre

linguagens distintas no interior de um mesmo percurso autoral.

Ao longo do desenvolvimento do projeto, o processo metodologico foi-se
transformando. Através do gosto pela escrita fui desenvolvendo um conjunto de reflexdes que
se distribuem pelos cinco capitulos desta tese e contemplam as questdes centrais do meu
trabalho. Integra igualmente este trabalho, a conversa-entrevista realizada com a artista
Barbara Fonte, em anexo, enquanto contributo relevante para o enquadramento e expansao

da reflexdo desenvolvida.

Se numa fase inicial a escrita funcionava como ponto de partida para a produgao
artistica, mais recentemente o processo encontrou um novo caminho, permitindo uma
dindmica em que pensar e fazer ocorrem de forma simultanea. “Pensar fazendo”, por um lado
- a semelhanca do desenho enquanto cosa mentale, que Leonardo da Vinci propés -, revelou-
se uma metodologia central da presente investigagdo, na qual a pratica e a reflexdo se

constroem de forma reciproca e continua.



Capitulo 1. As escondidas é que se descobre o mundo

A partir da colagem Hiding Venus (after Giorgione, Ticiano and Manet)

Onde me debrugo sobre a reinterpretagdo de imagens presentes no imaginario
ocidental, incentivado pela Historia da Arte e pela sua relagdo com a religido Crista, em
particular o Catolicismo, que desempenha um papel crucial no meu corpo de trabalho e na
minha abordagem artistica. Nesta colagem, e tal como o titulo indica, existem, pelo menos,
trés referéncias que considero ser relevantes para a sua criagdo. Sao elas, a pintura “Vénus
Adormecida”, de Giorgione e Ticiano, de 1510; “Vénus de Urbino”, de Ticiano, de 1538;
“Olympia”, de Edouard Manet, de 1863. De notar que estas trés referéncias sdo de autores
masculinos, pintores homens, e a sua relevancia ndo diminui por essa mesma condic¢éo.
Talvez até aumente, pelo facto que irei aprofundar mais adiante, relativamente a
reinterpretacdo das imagens basilares do imaginario ocidental e como, através do estudo que
desenvolvo e coloco em pratica no meu trabalho, pretendo contribuir para a restituicdo do

poder da mulher sobre o seu proprio corpo e representagao.

Numa folha de papel surge um corpo coberto por um tecido (Figura 6), que parece ser
de uma consisténcia pesada, devido as pregas e dobras tdo vincadas. Por outro lado, as
maos que o agarram e cobrem o rosto da figura, seguram-no com uma delicadeza que
contradiz essa sensacao de solidez e o torna leve. Por tras de um tecido, revelam-se os olhos
de uma figura feminina, fixados em quem a observa. Nao é 6bvia a atitude daquela figura -
porque se esconde de nds, espectadores? Sera por vergonha? Uma vergonha que néo lhe
pertence a ela, Deusa, mas antes de tudo, mulher. Sera por medo? Podera ela servir-se
daquele pano para encobrir a sua identidade ou apenas a imagem que re/apresenta? O seu

olhar penetrante suspende a duvida e a curiosidade.

Enquanto duas maos servem para velar o rosto, uma terceira aparece, pousada, sobre
aquela que parece ser, segundo a anatomia do corpo humano, a sua zona genital. Um gesto
ambiguo, que tanto nos seduz, como nos questiona. Quais serao as suas intengdes? Se
aquela zona esta tapada, coberta por um tecido tdo grosso como aparenta ser, por que razao

nos provoca com esse gesto tao historicamente simbdlico e repetido?

' Acredita-se que esta pintura foi terminada por Ticiano, aprendiz de Giorgione - sobretudo na intervencéo da paisagem e
possivelmente na pintura do tecido vermelho sobre o qual Vénus se encontra deitada - depois do seu mestre, Giorgione,
falecer em 1510, e antes de conseguir finalizar o quadro. Alexson, K. (2013). Giorgione’s Sleeping Venus: Function,
Influences, and Inspiration. https://s3.wp.wsu.edu/uploads/sites/458/2013/05/Kendra-Alexson-Research-1.pdf



https://s3.wp.wsu.edu/uploads/sites/458/2013/05/Kendra-Alexson-Research-1.pdf

Figura 1 - Vénus Adormecida. Giorgione e Ticiano, 1510

Reclinada sobre duas almofadas, aquela pose lembra uma pintura em particular, a
Vénus Adormecida, de Giorgione (Figura 1). Cré-se ser a primeira pintura deste género em
grande escala. A representacido da deusa Vénus, e sobretudo de uma mulher, nesta pose,
despida e sem qualquer tecido que a cubra, deu origem a uma série de pinturas e
reinterpretacdes, até a atualidade. A figura, reclinada sobre um tecido almofadado de veludo
avermelhado, serena e passiva, dorme sobre o fundo de um campo vasto, numa paisagem
tipicamente renascentista. A mao esquerda estrategicamente pousada sobre a sua genitalia,
serve-lhe como o unico véu que tem para cobrir uma pequena, mas tao temida, parte do

corpo.



Figura 2 - Vénus de Urbino. Ticiano, 1538

Ja a pintura Vénus de Urbino, de Ticiano (Figura 2), de uns anos depois, acrescenta
uma nova camada ao quadro anterior. Aqui, ndo se sabe ao certo distinguir a mulher mundana
da deusa Vénus. Representada na tela encontra-se uma jovem noiva nua, prestes a ser
vestida pelas criadas que procuram as roupas adequadas, para cumprir a tradicao i
toccamano?. A paisagem rural e bucdlica é substituida por uma agdo secundaria, que nos da
a entender esta possivel narrativa. Neste quadro, a passividade da figura feminina foi
substituida pelo simples ato de olhar. Ao invés de adormecida, esta mulher-deusa provoca-
nos com o seu olhar alusivo e sedutor, quase como se convidasse o proprio espectador a
aproximar-se. A m&o pousada sobre a pubis mantém-se, gesto que parece revelar-se mais
intencional agora que a figura se encontra acordada. Na méao direita, segura um ramo de
rosas, simbolo da deusa Vénus e de alusao ao prazer. No fundo da cama, um pequeno céo,
ja conhecido de uma outra pintura de Ticiano, a representagao de Eleonora Gonzaga, € o

simbolo da fidelidade no casamento.

A escolha da representagao da figura feminina nesta pose reclinada, horizontal, ndo

€ acidental. Como explica Laura Mulvey em Visual Pleasure and Narrative Cinema, a figura

2 |l tocamano - tradigdo caracteristica da cidade de Veneza no século XVI. Consistia numa cerimonia privada em casa, na qual
a noiva cumprimentava o seu futuro marido tocando-lhe a méao.



feminina é passiva, porque € o objeto de desejo, aquilo que se observa, enquanto a figura

masculina, ativa, € quem observa e quem possui o poder.
In a world ordered by sexual imbalance, pleasure in looking has been split between
active/passive and male/female. The determining male gaze projects its phantasy on
to the female figure which is styled accordingly. In their traditional exhibitionist role
women are simultaneously looked at and displayed, with their appearance coded for
strong visual and erotic impact so that they can be said to connote to-be-looked-at-

ness (Mulvey, 1975, p. 808).

Figura 3 — A Maja Nua. Francisco de Goya, 1795-1800

A analise destas conven¢des visuais encontra um ponto de charneira em A Maja Nua,
de Francisco de Goya (Figura 3). No final do século XVIII, o pintor apresenta uma figura
feminina reclinada sobre um diva de veludo esverdeado, retomando formalmente a tradicao
das Vénus renascentistas, como ja mencionei anteriormente. Contudo, esta continuidade
iconografica é interrompida por uma alteragdo na dindmica do olhar. Ao contrario das
representagdes anteriores, em que a figura feminina se encontra frequentemente alheada ou
passiva, a Maja encara diretamente o espectador, estabelecendo uma relagdo de
reciprocidade visual que perturba a assimetria entre sujeito ativo e objeto passivo, ideia

proposta por Laura Mulvey. Embora a Vénus de Urbino, de Ticiano, tivesse ja introduzido esta

7



devolugéo do olhar, o olhar frontal da Maja, simultaneamente seguro e insinuante, nao
reconhece apenas a presenca do observador, como parece antecipa-la. Introduz uma
ambiguidade estrutural: se, por um lado, a figura continua a inscrever-se numa logica de “to-
be-looked-at-ness” (Mulvey, 1975) oferecendo-se ao olhar e ao desejo de quem a observa;
por outro, a sua atitude sugere uma forma de confianga que desestabiliza essa mesma
condicdo. A sua pose — com os bragos elevados atras da cabega, acentuando a exposi¢cao
da pele — reforca a dimensao erética da composigdo, mas fa-lo de modo consciente e
performativo, como se a figura participasse ativamente na encenagéo do seu proprio corpo
enquanto imagem. Neste sentido, a pintura oscila entre aquilo que Mulvey identifica como
escopofilia, o prazer de olhar, e uma forma de devolugio do olhar que compromete a posigcao

confortavel do espectador®.

Esta ambiguidade intensifica-se quando a pintura é considerada em conjunto com A
Maja Vestida. Pintada apos A Maja Nua, esta contraparte ultrapassa a légica de uma simples
versao moderada da figura nua, podendo ser entendida no contexto das pressdes morais e
institucionais da época, nomeadamente da vigilancia exercida pela Inquisicdo Espanhola e
pelos codigos de decoro da corte. Paradoxalmente, a figura vestida talvez seja até mais
provocadora, no sentido em que a sugestdo daquilo que ndo é revelado na sua totalidade,
realca o erotismo do corpo representado, intensificando o envolvimento do espectador e
convocando um desejo sustentado precisamente naquilo que permanece oculto. A sugestao
evidencia um mecanismo proximo do que Mulvey descreve como fetichizagdo: o corpo
feminino, ainda que coberto, permanece fragmentado e codificado para o olhar, sendo o
vestuario ndo um elemento de ocultagdo, mas antes um mediador do desejo. A continuidade
do olhar direto entre ambas as pinturas, reforga esta leitura, demonstrando que nao é a nudez
em si que estrutura a relagao escopica, mas a forma como a figura se apresenta e se oferece
a visdo. A auséncia de atributos mitoldgicos, como a figura de Cupido, afasta estas
representagdes do dominio alegdrico e inscreve-as numa esfera mais mundana e imediata,
onde a identidade da figura, uma maja, introduz uma dimensao social que contrasta com a
idealizagao classica da deusa Vénus. Assim, Goya expde e complexifica os mecanismos do
male gaze, situando a figura feminina num espago ambiguo entre objeto e sujeito que devolve

e condiciona esse mesmo olhar.

Mais tarde no século XIX, Edouard Manet revoluciona a época moderna com uma
nova abordagem a pintura. Falo, em particular, do quadro intitulado Olympia, de 1863. Uma

jovem Victorine Meurant, pintora francesa e modelo regular de Manet, é representada

3 No capitulo 5 desenvolvo esta questdo do olhar, de quem observa e quem & observado.



enquanto prostituta, ou melhor, uma cortesd da alta classe parisiense. No lugar de uma
Vénus, nao s6 nos deparamos com a figura de uma mulher mundana e desnuda, como
também e acima de tudo, é-nos confrontada uma outra realidade — a da representagao
profana de uma pseudo-deusa. Deparamo-nos com a substituigdo profana de uma figura

sagrada.

Como Giorgio Agamben refere no seu ensaio Nudez, na histodria biblica do Génesis,
Adao e Eva s6 se apercebem que estdo nus apds sucumbirem ao pecado — até entao
“‘estavam cobertos por uma veste de graca, que aderia aos seus corpos como um trajo
glorioso” (Agamben, 2010, p. 73). Erik Peterson explica, esta “veste de graga”, apesar de nao
constituir realmente algo material ou palpavel, cobria os corpos do primeiro homem e mulher
a habitar o mundo, conferindo-lhes a tal graciosidade que os protegia do pecado. A nudez,
revela-se, portanto, algo ndo-objetivo. O homem apenas perde essa gléria de Deus, com a
qual se encontrava vestido, quando sucumbe ao pecado, expondo agora um corpo despojado
de gldria, nu e vergonhoso. O autor explica a vergonha como fator crucial para despir
verdadeiramente o corpo. Tomando como exemplo os rituais de batismo cristaos, estes eram
0s unicos momentos em que os fiéis poderiam estar nus sem sentirem vergonha, pois
estariam cobertos pela graca divina. Apenas quando veem a sua nudez como algo
pecaminoso, ndo divino ou paradisiaco, quando surge o desejo, € que Adado e Eva séo

sancionados pelo “aparecimento da /ibido.”

Neste sentido, podera Olympia encontrar-se verdadeiramente nua, ou estara ela ainda
assim, coberta pela graga divina? Se a nudez depende, como propde Agamben, da crenga
de que um corpo so se encontra nu quando a vulnerabilidade e a vergonha da sua prépria

exposi¢ao o permitem, estara Olympia nua?
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Figura 4 — Olympia. Edouard Manet, 1863

Analisemos formalmente o quadro (Figura 4). Uma mulher despida, sem qualquer
género de veste a cobri-la, enfeitada por um par de brincos de pérolas, uma pulseira dourada
e apenas com uma das sandalias calgada, apresenta-se reclinada numa cama/diva. O fio
preto, enlacado em volta do seu pescoco, € um dos simbolos associados as meninas e a
orquidea que traz no cabelo, uma alusdo a luxuria e aos prazeres mundanos. Ao fundo da
cama, ao invés do pequeno cdo que vimos nas pinturas anteriores, observa-se um gato preto,
contorcido e arrepiado, com os olhos amarelos e esbugalhados. O simbolo da lealdade e da
seguranga no amor, é agora substituido pela incerteza que a noite traz, a promiscuidade dos
prazeres que apenas a escuridao permite emergir. Bem como a sua associagao as bruxas,
ou ainda, um termo usado no calao francés, que reforga a conotagéo sexual da palavra gata:

chatte?.

As duas almofadas brancas mantém-se e os lencgois encorrilhados, como se tivessem
sido remexidos pouco tempo antes, conferem uma sensagao de uma certa inquietacdo e
duvida. No fundo da pintura, surge a figura de uma mulher negra - uma criada, provavelmente
- segurando um bonito ramo de flores. Sera uma oferta de um dos amantes de Olympia®. O
olhar da criada, direcionado para a figura principal, orienta, por sua vez, o nosso olhar. E

dificil, quase impossivel, escapar ao olhar fixo de Olympia sobre nés, espectadores. Direto e

4 La chatte é amplamente utilizado na lingua francesa, como um termo vulgar para se referir aos 6rgéos genitais femininos.
5 Olympia era um nome recorrente utilizado pelas prostitutas parisienses, de modo a preservar a sua verdadeira, ou primeira,
identidade.



sereno, observa-nos como se a nossa presencga fosse indiferente. Parece-me, mais uma vez,
que o pensamento de Agamben relativamente & nudez se expde nesta situagcdo. Aquele
corpo, despido, quase nu, nao se revela fragil ou vulneravel. Pelo contrario, a sua postura,
simultaneamente altiva e segura, transmite uma confianga, que quase passa despercebido o
facto daquela figura se apresentar despida. Atrevo-me a dizer que esta sua condigéo se deve
a tal “veste de graga”, que a cobre e protege de olhares insaciaveis e perversos, pelo facto
de redirecionar o desconforto no sentido de quem a observa. O poder inverte-se. A mulher
despida, embora representada numa posi¢éo horizontal, ndo é mais um agente passivo, pois
reclama para si o controlo sobre a situagao. O homem, ou a pessoa que a observa, por outro
lado, e encontrando-se provavelmente vestida, encontra-se num estado de desconforto,
simultaneamente avido e evitante pelo contacto com aquela figura, que o despe da sua

seguranca.

Com «Olympia», ainda desse ano, a nudez da-se como numa revelagdo da «Vénus»
de Vélasquez que deixasse de nos mostrar as costas, mas exibindo-se de frente, na
frieza sem sensualidade da sua carnagdo de postal ilustrado, apagando-se a criada
negra num fundo de escuros tons onde o ultimo clardo é o das flores que a serva traz

e exibe, sobre o alvor do papel branco, a sua dona (Pinto de Almeida, 1996, p. 101).

O mesmo acontece com a performance de Vanessa Beecroft, intitulada VB55,
constituida por 100 mulheres, entre os 18 e 0s 65 anos, que se apresentam vestidas apenas
com uns collants transparentes. De pé, observam-nos a nds, espectadores vestidos e
desamparados. Uma obra que, a semelhanga das outras performances da série VB, expde
os tabus referentes ao corpo feminino e a nudez. A nudez como pretexto para algo que seria
“suposto” acontecer, mas nao se sucedeu. Verifica-se uma inversédo da relagao de poder.
Questiona-se uma possivel e provavel relacdo sadomasoquista, o dominio sexual ou de
violéncia sob aqueles corpos, expostos, tdo vulneraveis e faceis, a disposicdo de quem ali
entrasse. E o facto de nao ter acontecido nada nesse sentido, de estar exposta a “simples
nudez”, questiona a propria nudez do corpo humano, “(...) e nada era mais pérfido que o olhar
aborrecido e impertinente que sobretudo as raparigas mais jovens pareciam a cada instante

langar sobre os espectadores desarmados” (Agamben, 2010, p. 72).

E a partir daqui que desenvolvo a obra Hiding Venus (after Giorgione, Ticiano and
Manet), pela vontade de devolver esse desconforto e inquietagéo ao outro, a quem observa.
Enquanto artista mulher, uma das minhas intengdes ao desenvolver esta série de trabalhos,
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a qual atribui o titulo de As escondidas é que se descobre o mundo, foi precisamente a de
redirecionar o paradigma sociocultural enraizado na nossa civilizag&do. A reinterpretacédo de
imagens basilares do imaginario ocidental foi um dos principais motivos para querer explorar
e aprofundar estas questdes. A reinscricdo da voz da mulher na histéria da arte, na histéria
do mundo, e a recuperagao do female gaze. A redefinicao do olhar sobre o corpo feminino e

o papel da mulher na arte.

Neste sentido, é impreterivel referir a obra de Artemisa Gentilleschi, pintora italiana do
século XVII, que num mundo altamente masculino se revelou um simbolo de resisténcia
feminista. A pintura Danaé (Figura 5), de 1612, representa uma figura feminina
(possivelmente um autorretrato da pintora) reclinada sobre um luxurioso tecido de veludo

vermelho e grandes almofadas brancas, numa posigao que nos é ja familiar.

Contudo, ha algo de estranho na postura desta figura representada. Apesar de
reclinada e em modo de aparente repouso, ndo se apresenta serena como 0s outros corpos
das pinturas anteriores. A mao fechada em punho, as pernas ligeiramente fletidas e o olhar
entreaberto revelam uma sensacgao de desconforto e desconfianca. O titulo da pintura remete-
nos para o mito grego de Danaé&, uma princesa virgem vitima da luxuria e violéncia de Zeus.
Pela sua natureza imaculada, o Deus-Pai raptou a jovem e aprisionou-a numa torre de
bronze, vigiada por guardas, para que ndo engravidasse, de modo a evitar o seu proprio
homicidio, segundo o pressagio de que o filho de Danaé o mataria. Contudo, consumido por
uma cegueira imensuravel, num processo de metamorfose, Zeus transformou-se numa chuva

dourada e sob o colo da princesa caiu, penetrando o seu corpo e engravidando-a.
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Figura 5 - Danaé. Artemisa Gentilleschi, 1612

Gentilleschi retrata esta histéria e, colocando-se no lugar de Danaé - talvez pela
associagao entre a vida da prépria pintora, a qual foi vitima de violagao pelo pintor Agostino
Tassi —, faz uma critica ao male gaze. De modo mais ou menos consciente, podera ter sido
aqui, com a criagao desta pintura, que o conceito de male gaze comegou - ndo como 0
entendemos hoje, mas enquanto inicio de um pensamento ativo e critico por parte das
mulheres perante o olhar masculino objetificador sobre o seu corpo e imagem e, condigéo de
ser senciente, racional e emocional, enfim, ser humano. Regressando a analise formal da
pintura, aquele corpo feminino despido e vulneravel a qualquer acdo perturbadora que |Ihe
seja imposta, contorcido e fechado, contrasta com a postura da criada, alta e aberta, em
segundo plano, a qual nas suas saias azuis tenta apanhar as gotas douradas que caem do
céu. A tal chuva dourada que penetra a forga um corpo feminino, indefeso e desconfortavel,
que tenta impedir tal acdo tenebrosa e criminosa, agarrando e prendendo todas as moedas

douradas que uma mao é capaz de segurar.

Danaé constitui uma das primeiras representagcdes de uma figura feminina reclinada
realizada por uma mulher artista na pintura ocidental, distinguindo-se pela forma como o

corpo feminino é tratado a partir de um olhar ndo masculino. Marca um ponto de charneira
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ainda negligenciado na historia da arte, uma critica @ dominagdo masculina sobre a mulher

nas varias esferas da vida.

Tal como em Danaé e outras representagées semelhantes, em Hiding Venus (after
Giorgione, Ticiano and Manet) (Figura 6) também eu procurei acentuar a relagéo enigmatica
entre a pose da figura feminina e o espago onde se encontra. Um padrao de azulejos azuis,
brancos e rosa-velho cobre, quase totalmente, o fundo do quadro. No centro da composicéo,
encontra-se uma figura feminina que parece flutuar sobre aquele plano, que ndo se sabe
precisar se é chdo, se é céu. E tudo em simultaneo, é concreto e abstrato. Estara ela
confortavel, com a sua pele despida pousada sobre aquele manto de ceramica fria? No canto
superior esquerdo, num retangulo azul-ultramarino e pousada sobre duas almofadas brancas,
aparece a cabega daquele corpo escondido. A escolha deste tom de azul ndo constituiu um
mero acaso, € o recorte da cor usada em tantas pinturas renascentistas, cujo peso simbalico

atravessa a histéria da arte e da religido cristd ao longo dos séculos.
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Figura 6 - Hiding Venus (after Giorgione, Ticiano and Manet). Leonor Guerreiro Queiroz,
2024

Os restantes elementos da composi¢cdo sao-me familiares, os azulejos sao copias
fotograficas do jardim de minha casa, no Porto; a gata que nos fita, com o seu olhar azul
intenso e meio-aberto, cresceu comigo e tem agora 16 anos; as sandalias sdo minhas; as
plantas que constituem o friso desenhado sobre o papel chinés sdo também parte do jardim
la de casa. Sao parte da minha vida, do meu mundo, e que trago para o meu trabalho. Sempre
me pareceu bastante natural esta conex&do que se estabelece entre a vida artistica e a vida
pessoal, embora as vezes a separacgao se possa tornar demasiado ténue e por isso, perigosa.
Mas sempre me agradou esta ideia e este modo de fazer as coisas. Existe uma certa ternura
e singularidade no modo como se fundem estes dois mundos, e isso sempre me cativou. A
familiaridade das coisas, de algum modo, torna-as universais. Mesmo quando escolho utilizar
uma fotografia da minha gata - para estabelecer essa conexdo com imagens anteriores - cujo
significado e ligagdo emocional & valioso para mim e para algumas outras pessoas da minha
vida, € uma deciséo pessoal, e significativa para mim, enquanto artista. Nao € uma imagem
de uma gata qualquer, que me é estranha. Nao, é a fotografia da minha gata, e isso acresce
ao valor simbdlico. Por outro lado, para quem nao a (re)conhega, apenas podera imaginar o
valor que aquela imagem tem. Para quem observa a colagem, aquela imagem de uma gata

€ apenas mais uma imagem de uma gata, como qualquer imagem de outro animal, e isso
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também é interessante e bonito de se perceber. Nao porque desvaloriza o significado da sua
utilizagcdo, mas porque representa algo maior — a universalidade da imagem e das coisas.
Quem seja conhecedor das pinturas que mencionei anteriormente, sabera também
estabelecer estas conexdes. Mas um espectador mais desatento ou menos informado,
podera nao criar logo essas ligagdes, e penso que isso ndo desvaloriza o olhar ou a percegéo
de quem observa a pintura. O mesmo acontece no caso da minha gata, ou melhor, no
reconhecimento da utilizagdo de uma fotografia da minha gata. Existe algo maior do que o
reconhecimento daquele animal: a universalidade do que (a imagem) daquele animal
representa. E curioso perceber como algo particular se pode transformar em algo universal.
Contudo, acredito que quantas mais camadas de sentido se descobrem numa imagem, mais
valor ela adquire. Nao porque ela ndo consegue existir por si s6, mas porque se estabelece

uma relagao de proximidade e intimidade entre a pintura/imagem e quem a observa.

A proposito da questéo da reprodugdo de uma pintura ou de uma imagem néo ser algo
necessariamente negativo, John Berger desenvolve o pensamento sobre a criacdo de um
atlas pessoal, no seu programa Ways of Seeing (1972). A reprodutibilidade da imagem
levantou uma série de questdes associadas a originalidade (termo que me inquieta) da obra
de arte, ou melhor, a pertinéncia de uma obra de arte e a sua possivel redugao a copia. Mas
sobre a historia da copia, ndo me quero eu alongar neste texto. Desenvolverei, adiante, no
capitulo 2, a importancia da citacdo e da apropriacdo artistica no contexto do meu projeto.
Em teoria, diz Berger, significa que a reprodugdo de obras de arte pode ser usada por

qualquer pessoa, de modo a servir 0s seus propositos.

A reproducao deveria facilitar a nossa conexao da experiéncia da arte diretamente com
outras experiéncias. Isto acontece de forma bastante natural, quando, por exemplo,
penduramos na parede ou na porta do frigorifico, imagens diversas — fotografias de entes
queridos, imagens de pinturas que vimos huma exposi¢ao, recortes de revistas, anuncios do
jornal, recordagdes de viagens, postais e imanes que nos interessaram pela beleza da
paisagem, entre tantos outros. Através do processo da montagem/colagem, criamos um
cosmos de imagens, que — talvez semelhante ao método da associagéo livre® - nos faz olhar

as imagens de um modo novo e diferente daquilo que até entdo estavamos habituados.

6 Segundo o método psicanalista de Sigmund Freud, a associagéo livre consiste em exprimir e evocar indiscriminadamente e
sem censura, num estado consciente, todos os pensamentos que acodem ao espirito, quer a partir de um elemento dado
(palavra, nimero, imagem, sonho, etc.), quer de forma espontanea.
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On each board all the images belong to the same language and all are more or less
equal within it, because they have been chosen in a highly personal way to match and

express the experience of the room's inhabitant (Berger, 1972, p. 30).

Através de processos como este, conseguimos a passagem das ideias essenciais de
uma imagem antiga para aquela que agora queremos construir. Ou seja, € através desta
constelagao individual de imagens que conseguirei a “atualizagao” dos pontos fundamentais
da pintura que tenho como modelo, e a sua passagem para a nova imagem que pretendo
criar. A inclusdo de elementos do meu quotidiano faz essa ponte, uma vez que eu, enquanto
artista e, sobretudo, individuo, vivo no presente. Sempre me interessei pela Historia e, em
particular, pela Historia da Arte; entdo estudar e compreender aquilo que ja foi feito € algo
muito relevante para a minha propria pratica artistica. Este processo de associagao faz
referéncia ao Atlas Mnemosyne, de Aby Warburg (Warburg Institute, s.d.). Um work-in-
progress, um projeto inacabado e em constante desenvolvimento, infinito na sua natureza.
Consiste numa série de imagens (reprodugbes fotograficas, fotografias, diagramas e
esbogos, postais e varios tipos de material impresso, incluindo anuncios e recortes de jornais),
colados sobre um fundo preto, sustentados por painéis de madeira. A selegao de imagens, a
sua disposicdo, e o numero de painéis estavam em permanente metamorfose, precisamente

pela infinitude de relagdes passiveis de se estabelecer.

Quando esta colagem se encontrava ainda em processo, uma professora perguntou-
me a raz&o pela qual eu decidira colocar um tecido, tdo grosso e opaco, sobre o corpo da
figura, ao invés de a apresentar totalmente despida. Se a minha ideia era fazer referéncia as
pinturas anteriormente mencionadas, por que razdo apresentava aquele corpo tapado,
enguanto os outros se encontravam quase totalmente nus? Parecia-me 6bvia a resposta, que
a minha intencdo ndo passava por fazer uma copia daquelas pinturas, mas uma
reinterpretagdo critica a partir delas; pensar a imagem da mulher, com todas as suas
significagbes historicas, recuperando a sua dignidade e ressignificando-a, trazendo-a para o
presente. Entenda-se o termo dignidade aqui como autoridade — autoridade da mulher sobre

a sua imagem e representacao e, consequentemente, a sua inserg&o na historia e sociedade.

The scopophilic instinct (pleasure in looking at another person as an erotic object),

and, in contradistinction, ego libido (forming identification processes) act as
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formations, mechanisms, which this cinema has played on. The image of woman as
(passive) raw material for the (active) gaze of man takes the argument a step further
into the structure of representation, adding a further layer demanded by the ideology
of the patriarchal order as it is worked out in its favourite cinematic form — illusionistic

narrative film (Mulvey, 1975, p. 815).

Mas por que razao nao apresento esse corpo completamente nu, se tenho como
objetivo fazer uma critica a histéria e ao modo como a mulher foi entendida e representada
ao longo de tantos séculos? Por que n&o criar uma imagem de caracter pornografico, com a
pele a mostra e as pernas abertas? Algo que provoque, que cause choque, que tenha
impacto. A mim interessa-me mais o erotismo’ presente na curiosidade daquilo que esta
escondido, daquilo que ndo se vé. Latente no corpo, presente na sugestdo, sublinhado na
beleza dos materiais que o cobrem, dos materiais que utilizo nas colagens e nas pinturas. O
erotismo ndo esta apenas nos olhos de quem vé&, mas em todos os sentidos, nas matérias e
cores apresentadas. A imaginagdo € um instrumento tdo ou mais sedutor do que a propria
realidade. Expor a pele a sua crueza, a carne, parece-me redutor da questao que quero tratar.
O desejo pelo outro reside no limbo entre aquilo que se vé e aquilo que nos é velado, o desejo
reside naquilo que desconhecemos. E a mim interessa-me ressignificar esse controlo pelo
desejo. Recuperar a dignidade, significa recuperar o controlo pela propria imagem, pelo
proprio corpo. E essa uma das principais intengées do meu trabalho enquanto artista mulher,
retirar do controlo masculino aquilo que nunca foi dele — a posse sobre a identidade e imagem

da mulher.

Relativamente a pertinéncia da nudez do corpo feminino e a provocagdo enquanto
ferramenta de luta e resisténcia feminista, € inegavel que foi fundamental nas décadas de
1960-70. Porém, é agora lida de outro modo. Devido a exaustdo da publicidade, das redes
sociais, e do facil acesso aos conteudos de natureza pornografica, o género de imagens com
que convivemos atualmente e a sua facil e rapida acessibilidade é radicalmente diferente
daquele que era o contexto ha varias décadas e, para mencionar a pintura A Maja Nua,
séculos. Nao quero estabelecer comparacbes, pois isso implicaria um trabalho de
investigagcao muito mais aprofundado, o qual ndo me parece necessario, nem oportuno para

este projeto, mas sublinho que o contexto histérico é imprescindivel e indissociavel do

7 O erotismo segundo o filosofo George Bataille, a partir do livro O Erotismo, de 1986; conceito que desenvolverei no capitulo
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impacto com que é recebida a nudez. Tenho consciéncia da dificuldade inerente a exibigao
de um corpo nu sem a associagao direta a uma sexualizacio instrumentalizada. Talvez a
imagem de um corpo feminino vestido, ou velado de forma a estabelecer as tais relacdes com
as imagens do passado, que mencionei anteriormente, seja mais provocadora e

surpreendente, hoje, do que a prépria nudez.
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Capitulo 2. A brincar, a brincar, se dizem as verdades

A partir da colagem Odalisca banha-se, nas termas

Onde reflito sobre a colagem “Odalisca banha-se, nas termas™ e a sua relacdo com as
representacbes dos banhos e ambientes exoticos nas pinturas de Ingres, explorando o
erotismo e a transgressao sequndo Georges Bataille. Penso a questao da censura na arte, a
partir do texto “O que é ser contemporaneo”, de Giorgio Agamben, e excertos da conversa-
entrevista com a artista Barbara Fonte. Reflito ainda sobre o processo da colagem, com
referéncia a Djaimilia Pereira de Almeida e o humor como ferramenta de luta e combate a

(auto)censura e ao “sistema” artistico.

Um cenario idilico, banhado por um azul-claro, quase cristalino, apresenta-se como
pano de fundo de umas termas (Figura 7). Uma figura feminina surge de costas descobertas,
e um tecido brilhante e colorido a velar-lhe a parte inferior do corpo. Quieta e contemplativa,
parece observar o que se passa ao fundo - dois homens caminham pela agua do rio Yamuna,
acompanhados de trés camelos, fazendo a travessia as margens do que aparenta ser o Taj
Mahal. Porém, ha algo de estranho e dubio que intriga quem, por sua vez, a observa. Tao
imével, estara essa mulher a banhar-se, quando é interrompida pelos olhares indiscretos de
alguém que por ali passava, ou estaria a espera da sua passagem? Sera aquela imagem
apenas uma fantasia? Uma miragem de uma realidade distante, colada ou pintada na parede
de umas termas? Ou podera ser uma enorme janela, para onde olha e de onde é vista? Quem

ali se atreve a banhar-se?

O tecido, de origem indiana, cai sobre o chdo de azulejos azuis e brancos, em forma
de cauda. Faz alusdo a uma figura mitica, uma sereia, cujo habito de estar perto da agua &
algo natural. Uma dessas criaturas, tanto seduz, como assusta. N&o Ihe conhecemos o rosto,
nao sabemos a sua identidade, apenas que se encontra ali, num momento reservado e
interior, banhando-se nas termas, que poderdo ou ndo ter uma janela para o mundo exterior.
E nesta tens3o entre intimidade e exposicao, entre presenca e imagem, que se torna possivel
pensar as termas para la da sua dimenséo figurativa. As termas podem ser entendidas como

territérios simbolicos onde o corpo feminino foi simultaneamente protegido, observado e

8 Esta colagem deu origem a uma pintura homénima, que se encontrava ainda em desenvolvimento a data de submiss&o
deste documento.
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regulado, tornando-se um espaco privilegiado para pensar as tensdes entre intimidade e o

olhar publico, frequentemente atravessado por construcoes de exotismo.

AGUEDA, Portugal. Sede de concelho, recentc-
mente elevada 3 ceegona de cadade, estd situada
em lugar elevado na margem direita do rio Ague
’ da, 2 22 km de Aveiro. Muito antiga, parcce tor

sido ocupada por populagdes pré-romanas, ¢ o seu
crescimento relacionar-se-a com a localizagio jun
1o da Ponse do Rio Agueda, importante ponto de
ligagiio entre o Norte ¢ o Sul. Actualmente, consti-
tui wm centro urbano-industrial de relevo, No con-

Figura 7 — Odalisca banha-se, nas termas. Leonor Guerreiro Queiroz, 2025
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A atmosfera sentida nas termas, associada a limpeza e a cura do corpo, onde o banho
se revela como momento purificador e ritualistico, surge aqui transposta para a colagem. A
nivel visual e plastico, constroi-se um ambiente imersivo, onde a sensualidade do corpo —
ora apresentado despido, ora modelado por tecidos coloridos e brilhantes, mas sempre
atravessado pelo vapor de agua e pela névoa que o envolve — convoca uma relagao entre
olhar, toque e presencga, abrindo caminho para a reflexdo sobre a dimenséo erética da

imagem.

Evoca-se a pintura O Banho Turco, de Jean-Auguste-Dominique Ingres, de 1862
(Figura 8), num ambiente orientalista, onde muitas mulheres, cré-se integrantes de um harém,
partilham momentos de deleite musical e danga. No primeiro plano da composigéo, uma figura
feminina nua, de costas para quem observa, com o cabelo envolvido num lengo branco e
amarelo, toca um instrumento que parece ser da familia do alaude. Ao seu lado, figuras
sentadas ou recostadas, ouvem atentas a musica que ecoa pelo espaco, enquanto se
penteiam e borrifam vapores perfumados. Todas elas, adornadas com colares e pulseiras de
contas coloridas, brincos e joias no cabelo, umas em poses mais relaxadas, outras mais
recatadas. Estas ultimas, de bragos cruzados ou a cobrirem o peito, estardo aborrecidas ou

envergonhadas e desconfortaveis por se saberem observadas?

Por que tapam elas o seu corpo? Ao fundo, uma mulher de tez mais escura toca um
instrumento de percussao, tipo pandeireta ou tamborim, e a sua frente uma outra figura de
pé danga em movimentos livres e ondulantes. Por que razdo estardo umas mulheres mais
confortaveis do que outras? Quem sdo elas, que nos deixam a pensar se somos bem-vindos

ou intrusos ao querer entrar num ambiente tao inebriante, mas to intimo?
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Figura 8 — O Banho Turco. Jean Auguste Dominique Ingres, 1863

Dentro deste anonimato, vem a memoria um outro quadro do mesmo pintor e anterior
ao primeiro, que mencionei neste capitulo: A Banhista de Valpingon® (Figura 9). A incognita
de ndo conhecermos, mais uma vez, o nome da pessoa representada amplifica o ambiente
erotico e misterioso que paira sobre ela. De costas para o espectador, apenas vestida com
um lenco branco e avermelhado no cabelo e um tecido envolto no braco, espera sentada. O
pouco que conseguimos ver do seu rosto nao € o suficiente para a reconhecermos. Apenas
quem conhecesse 0 seu corpo despido e a sua postura, poderia identifica-la. Agrada-me esta
ideia de mistério e inquietude, que nos distancia do objeto de representagdo. Este
distanciamento nao é apenas visual, mas também simbdlico, pois revela uma separagao entre
quem observa e quem € observado, uma distdncia que n&o pode ser plenamente
ultrapassada. Como refere George Bataille em O Erotismo (1957), o ser humano é, por
natureza, um ser descontinuo, separado dos outros por um “abismo”. Escreve o autor, “Seu
nascimento, sua morte e os acontecimentos de sua vida podem ter para os outros certo
interesse, mas ele é o Unico diretamente interessado. So ele nasce. S6 ele morre.” (Bataille,

1957/1987, p. 11). E a partir desta condicdo de separagdo que emerge o desejo de

% E interessante perceber que Ingres liga estas duas pinturas a partir de uma légica de colagem. A figura feminina & muito
semelhante, se ndo a mesma, em ambos os quadros: transporta-a de uma pintura para a outra.
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continuidade, ou seja, a vontade de unido com o outro. O pensamento de Georges Bataille
estrutura-se nesta tensdo entre descontinuidade e desejo de continuidade.

Figura 9 — A Banhista de Valpingon. Jean-Auguste-Dominique Ingres, 1808

A sexualidade, por exemplo, pode ser entendida como uma tentativa de aproximagao
intima entre individuos, enquanto o erotismo — num sentido mais amplo — nao se limita ao
dominio sexual, estendendo-se também a sociologia, psicologia, politica e religido. Mais do
que uma pratica, o erotismo constitui uma experiéncia limite, na qual o ser procura
momentaneamente ultrapassar essa separacdo fundamental. O autor continua explicando
qgue a derradeira continuidade s6 poderia ocorrer através da morte, da morte literal do ser.
Porém, devido a impossibilidade de a conquistar em vida, apresenta uma alternativa — o
sexo — que assim como acontece com a morte, também nos transtorna por nao

conseguirmos compreendé-lo na sua totalidade: é algo irracional que proporciona,
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simultaneamente, horror e fascinio. Esta vontade de querer o outro, ou melhor, de querer
estabelecer uma conex&o com o outro, esta intimamente ligada a relagdo entre o mundo
profano e o mundo sagrado, sobre a qual me irei debrugar mais adiante (no capitulo 3, onde
reflito sobre o conceito de fé).

Se o erotismo nos alimenta esse desejo de continuidade, sera uma transgressao
querermos alcanga-lo? Em O Erotismo, a transgresséo néo surge como um simples desvio,
mas como um movimento necessario que permite ultrapassar, ainda que momentaneamente,
os limites impostos pela condicdo humana. Bataille parte do pressuposto que “a transgressao
nao nega o interdito, mas ultrapassa-o e completa-o” (Bataille, 1957/1987, p. 42), o que
refor¢a a ideia de que a experiéncia erotica esta intrinsecamente ligada a quebra de normas
e a suspensao momentanea da ordem estabelecida. A transgresséao €, assim, a rutura desse
conjunto de normas que rege o quotidiano: o tabu.’”® No entanto, mais do que apenas
repressivo, o tabu € também estruturante, pois delimita o campo dentro do qual a propria
transgresséo se torna possivel. Neste sentido, o tabu e a censura andam de mé&os dadas.
Censura essa que se revela de modos muito diversos. Focando a analise no meio artistico,
gue aqui se mostra particularmente relevante, aquilo que entendemos por “arte” deveria
constituir um espago de liberdade, onde a criacdo de novos mundos é possivel. E
precisamente neste ponto que a reflexdo de Bataille se torna pertinente para pensar a
contemporaneidade. Vivemos num contexto assombrado pela histéria e por traumas
coletivos, carregado de culpa e incessantemente em busca de perddo, o que exige uma
atencdo as suas especificidades e uma capacidade de as navegar criticamente. Contudo,
parece-me existir uma certa ambivaléncia por parte do sistema educativo artistico e, muitas
vezes, do proprio meio, que exige dos seus atores uma postura critica, de questionamento e
acao disruptiva, mas nao hesita em condena-los quando alguém atua fora daquilo que o
proprio sistema considera a norma. Como me poderei posicionar numa sociedade cada vez
mais sensivel e que, muitas vezes, utiliza hipocritamente o moralismo como arma de
censura?

Vivemos num mundo globalizado, onde tudo € partilhado e alvo de exposi¢gao. Os

limites daquilo que é privado e do que é publico desvanecem-se e sente-se 0 medo € a

' Em O Erotismo, George Bataille propde a existéncia de uma tenséo intima entre o nascimento e a morte, a reproducéo e a
putrefagdo, a sexualidade e a mortalidade. E como se a vida fosse um jogo continuo entre os tabus e a transgressao dos
mesmos. Transgressao esta que pode ser realizada de inUmeras formas. Pensemos na guerra, por exemplo, um dos direitos
basicos do ser humano ¢é o direito a vida, logo, o ataque a sua integridade fisica é algo condenavel. Contudo, a guerra vem
contrariar esta lei universal, verificando-se assim, uma infragdo desta premissa. Esta relagcdo anténima e complexa esta
completamente enraizada na nossa cultura - através da religido, por exemplo, na qual existe uma série de mandamentos que
regulam os comportamentos das pessoas, em prol de uma vida harmoniosa e em comunh&o, sob uma série de principios
comuns. No entanto, ocorrem excegdes. Comumente, nos dias de festa — como o Carnaval — ritual de celebragdo paga do qual
o Cristianismo e, sobretudo, o Catolicismo se apropriou, em que se cometem excessos, comparativamente aos dias “normais”.
Deste modo, aquilo a que o ser humano chegou a concluséo, é que esta relagdo dos tabus e a sua transgresséao é proficua e
até necessaria para o bom funcionamento da vida. Sdo precisamente estes Ultimos estados de excesso e os elementos
impuros e heterogéneos que lhes estdo associados, que mais interessam a Bataille.
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angustia das suas consequéncias. Também as fronteiras daquilo que nos pertence e o que
nao é nosso por direito, se fundem. Para onde nos viramos, entdo? Se ndo sabemos se um
passo para a frente € demasiado intrusivo, ou se um passo para tras é cobardia, como nos

movimentamos num mundo em que a censura nos assombra qualquer movimento?

Falo em censura, ndo tanto no sentido da remocgao ou n&do exposi¢ao publica de uma
obra, por consequéncia da condenacgao critica e reprovagao social (porque isso seria uma
outra questdo a desenvolver, que ndo considero tdo pertinente para a minha légica de
pensamento, neste projeto), mas sobretudo pela castragdo do processo de criagao artistica.
O medo de ofender o outro, o receio de ferir suscetibilidades e as consequéncias possiveis
do que dai advém. Os olhares exteriores sobre o meu trabalho e a possivel critica
transformam-se em autocensura. Esse ciclo penoso, em que a cautela se sobrepde a livre
criagao artistica, em que o medo de ser mal interpretada se sobrepde a vontade de fazer algo

" mais lata,

que me agrada e comove. “Saimos de uma culpa catdlica, para uma outra culpa
mas igualmente castradora. A culpa que se transforma em autocensura. Esse ciclo que me
inquietou durante uma parte do mestrado, fez-me refletir seriamente sobre esta questédo e o
meu papel enquanto artista mulher. Neste sentido, permitam-me explicar, brevemente, as

minhas intengdes e o que, outrora, deu origem a equivocos.

O meu processo artistico tem uma forte componente de investigagdo de imagens do
imaginario ocidental, e que ultimamente tem vindo a expandir-se para o imaginario oriental -
enquanto campo histérico de representacido atravessado por construcdes ocidentais. Esse
estudo, ndo sé tedrico e conceptual da histéria da arte e das suas ligagdes ao cristianismo, é
também pratico e formal. Isto &, a observacao de obras de arte produzidas por tantos artistas
ao longo da histdria, quer através de arquivos online e fisicos, como pelas visitas a museus
e espacos onde seja possivel estabelecer essa relacdo de proximidade desejavel com tal
objeto, sdo parte constituinte do meu processo de trabalho. Sempre me interessei pela
histéria, a histéria da arte, mas também a histéria do mundo. Sou, por natureza, uma pessoa
curiosa e isso permite-me aprofundar diversas matérias, a partir de um lugar de alguma
neutralidade'®, entendida enquanto tentativa de suspensdo de juizo critico e ndo como
imparcialidade. Esse desejo aproxima-me, naturalmente, de certos assuntos, que por se
alinharem com os meus “modos de ver’ as coisas € 0 mundo em redor, me despertam um

interesse e desejo em querer estabelecer uma relagdo de maior intimidade com eles.

" Disse-me a Professora Isabel Baraona, durante uma sess&o de orientacéo, a propdsito deste mesmo tema.
12 “Neutralidade”, neste contexto, ndo como imparcialidade, mas enquanto tentativa de atenuar juizos de valor. A curiosidade
como a vontade de saber, como ferramenta para melhor conhecer e compreender o mundo e a razao das coisas.



Neste ponto, torna-se pertinente sublinhar e alargar a reflexdo sobre o erotismo, uma
vez que a logica da distancia, do desejo e da projecéo do olhar ndo se limita a relagdo entre
sujeito e objeto de representagdo. Na histéria da arte ocidental, estas dinamicas foram
também estruturadas através de regimes de representagdo da alteridade, particularmente
visiveis no exotismo e no orientalismo. Tal como problematizado por Edward Said, em O
Orientalismo (1978), o “Oriente” ndo deve ser entendido como realidade cultural estavel, mas
como uma construgao discursiva e visual do olhar ocidental, frequentemente associada a
erotizacdo, a fantasia e a projegéo do desejo sobre um corpo estranho™ e, frequentemente,
feminino. Neste sentido, o exotismo ndo surge no meu trabalho como referéncia cultural direta
ou como representagao de culturas especificas, mas como vestigio dessa economia histoérica
do olhar, na qual a distancia, o desejo e a representagao se articulam de forma indissociavel
(Figura 10)™.

Figura 10 — Once again (after P. Gauguin). Leonor Guerreiro Queiroz, 2024

3 0 termo “estranho” aqui utilizado enquanto adjetivo caracteristico de um corpo estrangeiro, desconhecido e fascinante.
4 Esta colagem foi realizada a partir da pintura Nunca Mais, de Paul Gauguin, de 1897.
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E neste sentido, que nascem no meu trabalho os conceitos de citagdo e apropriagéo
(artistica). As imagens que estudo e utilizo como referéncia, sdo citadas no meu proprio
trabalho de diversos modos. Quer através de poses, como a, ja mencionada, pose da figura
feminina reclinada e o significado a ela associado; quer pelo desenho de certos elementos
que surgem nas colagens e pinturas, como referéncia simbdlica a essas tais pinturas que
tenho como “ponto de partida”; ou ainda, a utilizagao e transformacgéo dos titulos das obras,
a descontextualizagdo, ou melhor, a recontextualizacao das vénus e odaliscas ho momento
em que produzo a obra. A apropriacao artistica pode ser entendida em dois sentidos. Por um
lado, como uma pratica visual que envolve o recorte e a colagem de determinados elementos
- partes da fotografia de uma pintura, por exemplo, como € o caso da colagem Entéo, e o
prazer? (Figura 18) em que aparece o cachimbo de agua do quadro A Grande Odalisca -
integrando-os na composi¢ao das minhas obras. Por outro, como um processo sociocultural
de deslocagado de significados entre diferentes contextos culturais, visivel quando utilizo
tecidos de diversas origens para ressignificar a relagéo entre o corpo e o téxtil. Como refere
John Berger em Ways of Seeing, ao pensar a imagem enquanto objeto deslocado do seu

contexto original:

An image is a sight which has been recreated or reproduced. It is an appearance, or a
set of appearances, which has been detached from the place and time in which it first
made its appearance and preserved - for a few moments or a few centuries. Every

image embodies a way of seeing (Berger, 1972/1990, p. 9).

Esta ideia permite compreender a imagem n&o como algo fixo, mas como um
elemento em constante metamorfose, cuja deslocagao e reinterpretagao constituem parte
fundamental do meu processo artistico. E neste sentido que a apropriacdo, no meu trabalho,
nao se apresenta como mera reprodugéo, mas como um gesto de transformagéo e reinscrigao
da imagem num novo contexto. Uma reflex&o critica sobre a condi¢cdo feminina e sobre as
imagens, papéis e expectativas historicamente atribuidos & mulher, com o objetivo de
deslocar o seu significado para uma leitura contemporanea, incentivando a reflexao sobre a
imagem da mulher no passado e no presente.

Se a exigéncia do nosso tempo é sermos contemporaneos e atuais, vivendo em
comunh&o com o mundo que nos envolve, entdo o que se impde nao € a adaptagao acritica,
mas a abertura. Segundo Giorgio Agamben, "contemporaneo” & aquele que encontrando-se,

inevitavelmente, inserido no tempo presente, compreende-o de um modo critico e, por isso,
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mais lucido e dissonante do que outros, que se limitam apenas a aceita-lo — “é
verdadeiramente contemporaneo, aquele que ndo coincide perfeitamente com este”
(Agamben, 2008, p. 58). Estas ideias aplicam-se de igual modo a relagéo que cada individuo
estabelece com o seu tempo, através de um gesto de exterioridade: s6 através de um certo
deslocamento é possivel perceber aquilo que nos determina. Se nos basearmos neste
conceito de “contemporaneo”, talvez o artista seja precisamente esse agente capaz de
contrariar o que se impde como “normal” ou como “moda” do seu tempo. N&o por recusar o
presente, mas por nele introduzir uma fratura, enfrentando as problematicas que dele
emergem. Se a preocupagao € ser-se contemporaneo e atual, entdo é indispensavel que se
seja critico em relagéo a esse mesmo tempo. Ser contemporaneo, como propde Agamben, é
nao se deixar iludir nem deslumbrar pelas suas luzes, mas manter o olhar fixo também, e
sobretudo, na sua escuridao. A contemporaneidade surge, assim, como uma zona de tenséo,
uma confluéncia peculiar das varias dimensbes do tempo — passado, presente e futuro —
que exige simultaneamente pertenca e distanciamento, refletindo a logica da colagem

enquanto dialogo entre épocas.

Regressando a questdo da (auto)censura e da culpa, fago referéncia a conversa-
entrevista (em formato de troca de e-mails) que tive o prazer de desenvolver com a artista
Barbara Fonte, no inicio do segundo semestre de 2025. A propésito da minha inquietagéao
sobre como prosseguir com o meu trabalho sem querer negligenciar ou ofender quem o

observe, escreve a artista:

Tenho o privilégio de viver num contexto de liberdade. A moral néo é lei. A censura,
que penetra nos lugares de exposi¢ao (sejamos claros, ela existe ainda), nao interfere
na minha acdo, no meu espago de trabalho, na minha casa, no meu corpo. Eu
permaneg¢o em mim, agindo no pulso dos dias, de acordo com a vontade. Nada me
encolhe os gestos que venha do exterior. A assombrag&o da histéria e dos traumas
coletivos alimenta-me. Consumo os ecos do passado, o caos, 0 medo, a vergonha,
com a afligdo normal do vazio da existéncia e exponho-0os no peito como chagas
antigas. E rio com os dedos bem colocados fundos nesses cortes. S&o meus para

falar, ou melhor, nossos, de uma humanidade aberta. Habituei-me ao medo desde
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pequena e ao olhar de reprovagdo. Os olhos de outros ndo me condenardo mais do

que creio ja o ter sido. Nao hesitei em me atirar ao abismo (ver Anexos, p. 72).

Figura 11 - Sem titulo (As mulheres do meu pais). Barbara Fonte, 2025

Esta reflexdo inscreve-se numa ideia de liberdade criativa que nado depende da
auséncia de constrangimentos, mas antes da forma como estes sdo assimilados e
transformados no proprio gesto artistico. O que emerge do seu discurso nao € apenas uma
recusa da censura, mas uma afirmacdo de um modo de criagdo que incorpora o risco, a
exposicao e a abertura ao proprio processo. O riso, que ndo anula a ferida, mas a atravessa,
abre uma zona ambigua, onde a ironia passa a ser o0 método de sobrevivéncia e de leitura do

mundo.
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Neste movimento de aproximagdes improvaveis, surgem, por vezes, relagdes
inesperadas entre fragmentos que nado foram pensados para coexistir, mas que, ao
encontrarem-se, produzem pequenas deslocagbes de sentido. Estes encontros funcionam
como desvios subtis dentro da prépria logica do trabalho, capazes de ressignificar o sentido
da imagem. “Encontrei na colagem um antidoto para a cobardia” (Pereira de Almeida, 2020,
p. 15). Proporciona-me algum alento esta ideia, porque foi isto que também eu senti quando

me aventurei no processo da colagem, durante o desenvolvimento do meu projeto.

A colagem é uma digestéao infinita. Nada nela é morte ou desperdicio, pois todo ele é
fecundo. O corpo é a brincadeira eterna, perenemente reconfigurado. E terra de
redengéo, justica poética. Antidoto do fatalismo. Na colagem, o erro é amigo. Cada
pedacinho de papel, por menor que seja, é matéria viva (Pereira de Almeida, 2020, p.

35).

Se tudo na colagem se transforma e se regenera, entao também o proprio impulso de
procurar um sentido fixo tende a dissolver-se, abrindo espago a suspensao das logicas
teleoldgicas do fazer artistico. “Nada procura. Esta para la do bem e do mal (...)” (Pereira de
Almeida, 2020, p. 35). E a partir desta ideia de liberdade, de processo criativo livre de
julgamentos ou preconcegdes/preconceitos, que eu tento mover-me dentro da colagem e,
ultimamente, dentro de todo o meu processo artistico. Por isso, retomo a premissa de que é
possivel e valida a utilizagdo de diferentes recursos, sejam eles novos, antigos ou
provenientes de outras culturas, para a construgdo de novos significados, explorando-a no
meu processo. Assim como eu o fago com o registo videografico (e depois congelado em
frames do video e transformados em imagens estaticas e unicas) do meu corpo, também
Djaimilia Pereira de Almeida fotografa as préprias méos e as do companheiro, e usa-as nas
suas colagens. N&o so utiliza recortes de imagens de outras proveniéncias e autorias, como
também opta por recorrer ao seu universo/imaginario pessoal e combina-lo com os restantes

elementos.

Este tipo de deslocagao entre referéncia, legenda e imagem evidencia que o sentido
na colagem nao é fixo, mas produzido através de pequenas fricgdes entre elementos que nao
coincidem plenamente. Essa discordancia interna do quadro é precisamente aquilo que
produz o seu “movimento” (conceito que desenvolvo no capitulo 5) e que permite uma légica

em que a sobreposicdo e a recontextualizagdo produzem novas leituras. Emerge, por isso,
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uma dimensao de ironia, frequentemente ativada pelo préprio ato de montagem e pelo
desfasamento entre imagem e contexto. Tal como na obra da artista Barbara Fonte, o riso
nao aparece como negagao da seriedade do gesto, mas como modo de atravessar a sua
intensidade, tornando visivel a instabilidade do que se toma como evidente. Dentro desta
l6gica, nascem muitas das minhas colagens, especialmente quando recorrem a associagdes
deliberadamente deslocadas ou a legendas ambiguas que questionam a verosimilhanca da

imagem.

Para que ndo existam duvidas, o cenario que observamos como plano de fundo destas
termas (Figura 7) tem como localizagdo “Agueda, Portugal”. E o que se pode ler no canto
superior da colagem Odalisca banha-se, nas termas. Engana-se quem alguma vez assumiu
que o Taj Mahal ficava, de facto, na cidade de Agra, na india. Mas assim como refere Diogo
Nogueira, em Um Riso Erdtico, “O que se revela neste gesto, contudo, ndo é s6 o humor,
mas também uma das mentiras contidas neste jogo.” (Nogueira, 2025, p. 3) Uma das duvidas,
ja apontada anteriormente, € a incerteza com que o espectador fica ao observar a colagem,
nao conseguindo dizer com seguranga se aquela figura esta, de facto, a banhar-se numas
termas ou apenas colada num cenario abstrato, onde a paisagem idilica &, na realidade, uma
fantasia. A ironia ndo opera como simples elemento decorativo, mas como mecanismo de
desestabilizacdo do olhar e, consequentemente, de resisténcia a formas implicitas de censura
— nomeadamente aquelas que procuram fixar o sentido das imagens ou limitar a sua leitura
a uma interpretagao unica. A deslocagao entre o cenario identificado como “Agueda, Portugal”
e a imagética associada ao Taj Mahal introduz um curto-circuito na expectativa de
verosimilhanca, produzindo uma falha intencional na leitura. E precisamente nessa falha que
o humor se instala: ndo como negac¢ao do real, mas como suspensao da sua autoridade. A
“mentira no jogo”, a que Diogo Nogueira se refere, ndo invalida a imagem, antes a torna mais
permeavel, abrindo espago para que o observador hesite, duvide e, nesse processo, se torne

também parte ativa da construcéo de sentido.

Neste contexto, a brincadeira assume um papel metodologico e critico. A figura
feminina, simultaneamente situada e deslocada, entre a contemplacao e a encenacao, entre
a presencga e a ficgao, intensifica essa dindmica. O jogo entre 0 que parece ser uma cena
reconhecivel e aquilo que se revela como construgao artificial convoca o observador a um
exercicio de leitura critica, onde o sentido ndo é dado, mas continuamente negociado. Assim,
o humor e a ironia funcionam como estratégias de abertura: ndo suavizam a imagem, mas
libertam-na de uma leitura normativa, permitindo que a duvida e a ambiguidade operem como

formas legitimas de pensamento visual.
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Capitulo 3. A religiao sempre foi sobre seducao

A partir da pintura Vénus Escondida e do retabulo Onde se vai buscar a fé

Onde reflito sobre o novo capitulo do meu processo artistico, iniciado na residéncia artistica
da RAMA. Cruzo colagem e pintura, com uma crescente vontade de explorar a
tridimensionalidade e a materialidade, através do retabulo e da instalacdo, convocando o
conceito de fé e a relagdo entre o sagrado e o profano, a partir do pensamento de Georges
Bataille.

As minhas pinturas partem, frequentemente, de sessdes de video no estudio e
colagens anteriormente realizadas. A minha principal vontade em querer fazé-lo é concretizar
o desejo de pintar, que durante algum tempo foi reprimido por receio de nao o saber fazer. A
materialidade da pintura, o ato de pintar, preparar as tintas, misturar cores e perceber quais
usar a seguir, pegar no pincel e espalhar a tinta pela superficie da madeira, sdo coisas que
me dao prazer. Um prazer primario, que existe por si so, sem justificagbes alternativas. A
vontade de estar préxima da matéria, do cheiro da tinta, da sua plasticidade e da sua natureza

tao flexivel e maleavel, sdo coisas prazerosas.

Mas antes desses passos, dedico uma boa parte do tempo a preparagcado do suporte
da pintura - a escolha da madeira ou do contraplacado, o processo de impermeabilizacéo e
tratamento. O desenho da composicdo, a decisdao de manter partes da placa no seu tom
original e pintar outras com o gesso branco, é crucial para o desenvolvimento da pintura.
Consoante a composi¢cao que pretendo transportar para a pintura, defino previamente as
zonas de “baixa-intervencao”, sobre as quais aplico “mascaras”, de modo a permanecerem
intactas. O suporte é assim, preparado com varias camadas de gesso acrilico branco,
finamente lixadas e polidas e, em simultaneo, por meio de mascaras feitas com fita cola de
pintor, sobreposi¢cbes de gesso acrilico transparente, de modo a manter o tom rosado da
madeira em determinadas zonas do quadro. Estas “mascaras” funcionam como pontos de
destaque do quadro/da composigao. Por vezes, a definigdo de uma zona tem o objetivo de
utilizar o tom original da madeira como base tonal/cromatica para a pele da figura que quero
representar. Por outras, essa zonas funcionam como “camadas coladas” e jogos de
sobreposicdo que transporto do processo da colagem, sobre papel, para a pintura, sobre

madeira.
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Figura 12 — Vénus Escondida (pormenor de uma zona de “baixa intervengao” - terceira

mé&o). Leonor Guerreiro Queiroz, 2025

Existe um certo sentido de tridimensionalidade e materialidade que me interessa
particularmente na pintura. Talvez ndo tanto pela aplicagcdo de pinceladas espessas de tinta
- uma vez que tenho tendéncia para o tratamento da tinta de dleo que privilegia a
transparéncia e a sobreposigao de camadas de tinta finas - mas sobretudo pela (tentativa de)
integracao de recortes e sobreposigbes de planos/camadas que confiram essa sensagao (de
tridimensionalidade ou de volume). Penso que o método do “corta e cola”, caracteristico da
colagem, se transpde de forma direta para a minha pintura. A pintura Vénus Escondida,
realizada a partir da colagem Hiding Venus (after Giorgione, Ticiano and Manet) (Figura 6),
organiza-se como um campo continuo, embora internamente fragmentado e distribuido por
quatro placas, onde a figura reclinada se estende ao longo do suporte como se habitasse
simultaneamente varios planos de realidade. O corpo, vestido de azul, dilui-se na cadéncia
repetitiva dos azulejos, enquanto certas zonas da pele, zonas de “baixa-intervengao”
deixadas no tom rosado da madeira, emergem com uma presencga silenciosa, anterior a
prépria pintura. Essas zonas delineadas pelas “mascaras” de fita cola de papel criam espacos
ambiguos, delimitam uma separagéo, para logo a seguir a transgredir, como se o proprio
gesto de mascarar, instaurasse um limite apenas para o tornar instavel. A mao pousada sobre
a zona genital feminina (Figura 12), por exemplo, estara humida de pequenas gotas de agua
ou serdo aqueles pontos luminosos parte da textura do tecido que cobre o corpo? Esta
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indecisdo nao é apenas o6tica, mas intencional na representagao, onde a pintura questiona a
possibilidade de leitura estavel. Esta zona introduz um momento de suspensao que contrasta

com a regularidade ornamental do fundo.

A gata (Figura 13), isolada num campo proéprio, interessa-me enquanto imagem dentro
da imagem, como se multiplas instancias de olhar coexistissem no mesmo espaco,
descentrando a figura humana enquanto foco exclusivo e distribuindo a atengao por
diferentes nucleos visuais. Estas “mascaras” assumem também a fungédo de jogos éticos,
pequenas estratégias de confusao do olhar que criam ambiguidade na leitura da imagem.
Sao, penso eu, brincadeiras que introduzem uma certa graga no quadro, precisamente por
essa instabilidade que geram. Ao mesmo tempo, constituem uma das solugdes que encontro
para destacar determinados elementos da composi¢cdo. Tal como na colagem, onde recorro
a diferentes tipos de papel e sobreposicdes de camadas, na pintura utilizo as mascaras como
forma de construir hierarquias visuais, para logo a seguir, as questionar. As zonas de “baixa-
intervencao” interessam-me enquanto espécie de “veste” anterior a pintura, introduzindo uma
ambiguidade proxima daquilo que Agamben descreve: uma nudez que talvez nunca se
concretize plenamente. Antes sequer de comecar a pintar, existe ja um véu de graga que
cobre o quadro, um primeiro estado de laténcia que a pintura ndo vem revelar, mas antes
complexificar através da sobreposi¢do de novos “véus”, o gesso, a tinta, a pele, os padrdes.
Se essas areas nao pintadas funcionam como vestigios de uma graga inicial, entdo talvez
nunca seja possivel revelar a nudez do corpo. No entanto, o tecido que modela e codifica o
corpo nao funciona como um simples elemento de ocultacado; pelo contrario, é através dele
gue o corpo se torna visivel. O olhar fixa-se na sua superficie — no padrao, na transparéncia,
na textura — deslocando o desejo do corpo para essa “segunda pele” que, enquanto cobre,

também revela.

A l6gica da montagem, que transporto da colagem para a pintura, permite-me reforgar
esta tensdo. Os planos nao se fundem completamente, ao invés, encostam-se e sobrepdem-
se, deixando visivel a operacdo que os constitui, tornando o processo parte integrante da
leitura da imagem. Talvez por isso a volumetria e a materialidade que procuro n&o residam
somente na espessura da tinta ou na textura da pincelada, mas na dimenséo conceptual
destas camadas: entre o que se revela e o que se oculta, entre o corpo como presenga e o

corpo como construgdo, entre uma nudez sugerida e uma nudez que protelo.
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Figura 13 - Vénus Escondida (pormenor de uma zona de “baixa intervengao” - gata).

Leonor Guerreiro Queiroz, 2025

Contudo, a minha verdadeira intengao € encontrar na pintura o grau de satisfagéo que
eu sinto na colagem e no desenho. A jungéo de materiais diversos, de texturas, de diferentes
graus de acabamento, de jogos de sobreposicdes e transparéncias, é aquilo que realmente

me motiva a aprofundar esta ligagao entre pintura e colagem.

Neste sentido, ndo posso deixar de mencionar um periodo que considero ter sido
crucial para o meu processo artistico, e que me incentivou a iniciar um novo capitulo na minha
pratica: a residéncia artistica que realizei na RAMA - Residéncias Artisticas de Maceira e
Alfeiria, no ambito de uma convocatdria para o projeto Agua como fonte de comunidade, da
qual tomei conhecimento através da ESAD.CR. O interesse na articulagao entre colagem e
pintura intensificou-se durante esta residéncia, no contexto de uma reflexdo sobre o impacto
emocional das obras e sobre o contraste entre a sua presenca nas colagens e a sua auséncia

na pintura.

Comecando pelo resultado final, as obras que apresentei, aquando do término desta
residéncia, deram-me a entender que havia iniciado um novo capitulo no meu processo
artistico. Abria-se, assim, uma nova porta, uma nova possibilidade. A criagcdo de um retabulo,
a partir de um conjunto de tabuas de madeira de pinho, encontradas nos jardins da RAMA, ja
corroidas pelo tempo, pela chuva e pelo sol, e pela ferrugem impregnada nos parafusos e
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pregos, revelou-se como a oportunidade para construir algo que, mais tarde, viria a
denominar: Onde se vai buscar a fé. Objeto de fé, ndo s pela sua natureza espiritual e o
proposito com o qual foi produzido, mas também pelo processo da sua producdo. Cada vez
mais, acredito que é preciso ter-se fé, para avangar com a vida, para ter coragem de
continuar. A fé é, por definicdo, “o estado ou atitude de quem acredita ou tem esperanga em
algo”, & a confianga de que existe verdade suficiente no mundo, para se continuar (a
acreditar). E creio que o meu processo artistico e 0 modo como desenvolvo o meu trabalho,
como o penso e projeto, como reflito sobre ele, € um ato de fé. A dedicagdao com que me
entrego a todas as fases do trabalho, desde a sua conceptualizagdo, a sua concretizagao
fisica, € exemplo disso. A partida, investimos energia e cuidado naquilo que acreditamos ser
importante. O processo de construgéo do retabulo foi, precisamente, um voto de fé. Levo
tempo a fazer as coisas, sempre foi assim e penso que dificilmente se alterara. Nao por
preguica, ndo creio, mas por cuidado e atengdo. Estou ciente das minhas tendéncias
perfecionistas, a sua origem e as suas consequéncias; mas relativamente ao meu processo

artistico, estou cada vez mais convencida de que isso se tornou secundario.

Relativamente a sua natureza espiritual e conceptual, esta obra, ou melhor, este
projeto artistico, que inclui mais do que uma peca e esta dependente de uma instalagdo muito
propria e de carater site-specific, foi desenvolvido sob o mote Agua como fonte de
comunidade 2025. Inserida no territério entre as aldeias de Maceira e Alfeiria, em Torres
Vedras, permiti-me pela primeira vez, em algum tempo, desconectar do ritmo acelerado que
a vida na cidade nos impde. No decorrer das semanas em que la vivi, fui percorrendo varios
caminhos e descobrindo novos modos de ver. Inicialmente, influenciada pelo contexto
envolvente, instalei-me numa sensagao de impoténcia e angustia, por ndo saber que rumo
tomar. Foi apenas quando deixei de contrariar o meu desejo de aprofundar as relagdes
histéricas entre aquelas terras, as suas populag¢des e a sua devogéo religiosa, aceitando essa

inclinacao, que o trabalho comecou a fluir.

Existe uma fonte, perto da aldeia de Maceira, dedicada a Nossa Senhora dos Milagres.
Segundo a tradigao, a sua origem esta associada a uma lenda do século XVI, na qual uma
pastorinha, durante um dia de grande calor, tera sentido sede e pedido auxilio. A narrativa
descreve a aparicao de Nossa Senhora, que tera feito brotar agua de uma nascente,
permitindo assim, saciar a sua sede. Em reconhecimento deste acontecimento, ndo tardou
até o povo construir um santuario, com a edificagdo de uma ermida, no alto do monte. Este
lugar de devogao €, ainda hoje, um lugar de fé. Nao so6 pela sua natureza religiosa secular,

aonde os crentes se deslocam em peregrinagdo, mas principalmente, como lugar espiritual,
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onde a contemplacdo do belo, o desejo de interacdo com o divino, e a busca por algo maior,
se concretiza. Acredito que isto, sim, € um lugar de fé. No qual, qualquer pessoa,
independentemente da sua crenca religiosa ou natureza ateia, € bem-vinda. Um lugar onde
se deposita a fé e, com alguma sorte, de onde se volta mais cheio. Penso que as igrejas e os
santuarios deveriam operar sempre assim, como espacos abertos, onde qualquer pessoa
possa entrar e sair levando consigo confianga e coragem para continuar. E a partir desta ideia
que desenvolvi o retabulo como um objeto portatil: um retabulo-mala, que pode ser
transportado debaixo do brago e instalado onde quer que seja necessario, revelando-se como

um objeto de fé.

A obra consiste num retabulo de madeira, como ja referi anteriormente, construido em
triptico (Figura 14). O painel central apresenta uma composigdo com recortes de paginas
antigas de revistas. No topo, duas bailarinas, como cisnes brancos, pousam elegantes, firmes
e delicadas, como se procurassem alcangar o céu; o arco que formam da origem a gravagdes
desenhadas na madeira, motivos florais que fazem referéncia aos desenhos no teto daquela
pequena igreja situada no cimo do monte. As figuras encontram-se sobre um fundo azul-
acinzentado, com reflexos brilhantes e dourados que ondulam e ocultam formas que parecem
querer emergir por tras delas. Em baixo, surge um cenario apocaliptico: figuras enclausuradas
em fatos impermeaveis de astronauta ou bombeiro tentam apagar um fogo incontrolavel. Sera
que as chamas conseguirdo subir e apanhar as figuras que se apresentam por cima, tao
calmas e seguras? Sera que o fosforo, desproporcionalmente gigante e ainda por acender,
simboliza o pressagio de uma tragédia? Ao lado, inscrigdes revelam as frases, “Mais do que
ouro e prata”; “Romantismo sem rendimento”. Essas matérias preciosas, tdo antigas e
valiosas desde que ha histdria, remontam-nos a questao: seréo elas, figuras femininas, mais
caras do que esses materiais? De que sio feitas? De pele e 0sso, ou de uma outra coisa?
Por outro lado, que rendimento é esse de que se fala que ndo serve o Romantismo - o
movimento artistico do século XVIII, ou um romantismo mais difuso e quotidiano, associado

a experiéncia afetiva?
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Figura 14 — Onde se vai buscar a fé. Leonor Guerreiro Queiroz, 2025

Quando instalado, o retabulo de pequenas dimensdes funciona como um altar, no qual
se apresenta um conjunto de flores e frutas, oferecidas em troca de um desejo. Tal desejo,
ou voto de fé, concretiza-se quando se acende uma das velas votivas que rodeiam o retabulo,
cerca de uma centena, que iluminam a folha de ouro colada sobre a madeira e um outro
objeto, ao fundo. O seu carreiro seduz-nos a percorrer um caminho até uma outra parede,
lateral ao retabulo, que apresenta umas méos moldadas em cera de abelha. Lembram o ex-
voto, esse objeto que funciona como uma oferenda doada a um santo ou divindade, em
cumprimento de uma promessa ou como agradecimento por uma graga alcangada. O cheiro
das velas ardentes alastra-se pelo espago e coloca-nos a nds, espectadores cheios de fé,
num estado quase de transe.

E nesse estado que se torna possivel reconhecer que o sagrado pode existir fora da
esfera religiosa — que um altar, mesmo desprovido de culto institucional, pode ainda assim
convocar uma experiéncia de fé. Deste modo, um altar pode também ser profano: o sagrado
nao se esgota no religioso, podendo emergir em objetos, gestos rituais e espacgos deslocados
da instituicdo. Esta aproximagao ao sagrado fora da esfera religiosa encontra eco na reflexao
de Georges Bataille, nomeadamente em O Erotismo, onde propde uma relagéo intrinseca
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entre o sagrado e o profano, ndo como opostos absolutos, mas como dominios em constante
tensdo e contaminagdo. O sagrado emerge precisamente nos momentos de rutura, de
excesso ou de deslocacao, onde as estruturas normativas se suspendem e outras formas de
experiéncia se tornam possiveis. O retabulo, ao assumir-se simultaneamente como objeto de
devogéao e construgao artistica, habita esse espago ambiguo, onde o profano ndo anula o

sagrado, mas antes o reconfigura.

As maos, ainda manchadas pelo resto de gesso que nao saiu (Figura 15), sdo também
uma aluséo as méos douradas da mae do rio, do conto do mesmo nome, de Agustina Bessa-
Luis. “A méae do rio deixava tombar as méos. Os seus dedos eram de oiro.” (Bessa-Luis,
2003, p. 13) Uma figura feminina, simultaneamente divina e informe, que tanto horrorizava
como deslumbrava quem tivesse o privilégio de a avistar. Presa a um fado que nao escolhera,
enclausurada na memoria de um povo e de uma aldeia que a temia, endurecida no seu proprio
corpo e aprisionada num passado sem nome, sé conseguiria a liberdade quando pudesse
morrer e passar os seus dedos de oiro a outra mulher. Que destino cruel, o desta mulher, o
de tantas outras. Esta narrativa ecoa construgdes histéricas do feminino associadas ao medo,
ao desconhecido e a punig¢ado, frequentemente projetadas sobre corpos que escapam a
norma. Figuras como esta que foram, muitas vezes, enquadradas como ameaga e alvo de

controlo. Seria necessario um milagre para a libertar dessa sina.

Figura 15 — Uma mé&o lava a outra. Leonor Guerreiro Queiroz, 2025
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E neste cruzamento entre matéria, imagem, corpo e crenga que o meu trabalho se
afirma. E nesse territrio instavel, entre o sagrado e o profano, que o meu trabalho se
inscreve. E por isso que escrevo, crio e fago; como um ato de fé, como um ato de resisténcia.
Numa altura em que observamos o mundo a entrar em colapso, em que o odio cresce
alimentado pelo medo, acredito veemente que objetos como estes sdo necessarios, para
restaurar o belo e o bem. Ou, no minimo, para ndo nos esquecermos de que existem. Por
isso, escrevo e desenho, pinto e colo, penso e falo, para dar voz a essas mulheres cujo
destino é demasiado cruel. Ou talvez para tentar redesenhar esse destino que, a nascenca,

nos tentam impor. Para ressignificar a historia.
O proprio ato de escrever ja é um desafio a estrutura ao pensamento e a estrutura
patriarcal. E porque digo eu isto? Porque, por alguma razdo as mulheres cultas, as
mulheres que sabiam escrever, as mulheres que conheciam coisas eram
consideradas - como noés todas sabemos - como hereges ou até bruxas. Portanto, a

propria capacidade de ler e de escrever ja pode ser vista como um desafio. (Amaral,

2021)

Assim, a pratica artistica torna-se, para mim, um espaco onde a fé e a resisténcia
encontram a sua forma. Entrelacam-se ndo como conceitos abstratos, mas como

experiéncias vividas e materializadas.
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Capitulo 4. Quem vé caras, nao vé coragoes

A partir dos ensaios videograficos realizados em estudio

Onde reflito sobre a utilizagdo do “eu”, da minha imagem no trabalho. A definicdo de
autorrepresentacgéo e as diferengas entre o eu autobiografico e o eu autoficcional. A relacao
com o projeto final da licenciatura em Pintura na FBAUP. O video e o trabalho de ensaio em
frente a cdmara e a relagdo com a obra de Barbara Fonte. O que acontece quando me torno

no objeto de representacao? O que significa distanciar-me de mim?

Neste capitulo procuro refletir sobre o lugar da autorrepresentagédo no meu trabalho
artistico e sobre 0 modo como a utilizagdo da minha prépria imagem atravessa o percurso

desenvolvido ao longo desta investigagao.

Para falar sobre a autorrepresentacdo e o seu papel no meu trabalho, devo
primeiramente introduzir o meu projeto final da licenciatura em Artes Plasticas, ramo de
Pintura, na Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto. Por partes, que o todo ainda
assusta é o titulo desse projeto, que nasceu do desejo de viver uma experiéncia catartica em
relagdo ao modo como eu percecionava a minha propria imagem. O projeto divide-se em
duas partes, sobretudo, numa série de desenhos feitos sobre papéis translicidos, realizados
em camadas, e apresentados sobre caixas de luz (Figura 16); e na pratica do video, através
da projecéo e sobreposi¢cao de diferentes camadas combinadas, de modo a criar novas
possibilidades. A obra nasce do confronto e da desconstrucdo da nogao de autorretrato e das
complexidades que carrega. Conjugando o desenho, pintura e ceramica com o video e a
musica, debrugo-me sobre a dualidade entre forma e conteudo, grotesco e delicadeza,
procurando combina-las, a fim de encontrar um equilibrio. A pratica da escultura e da
modelagdo, através da cerdmica, como objectos de desenho e representagédo, enquanto
experiéncias corporeas e sensuais. O desenho como uma pratica erudita e classica da
Historia da Arte, em contraste com o video e o som/musica, como meio experimental.

Aos poucos e por partes revela-se um corpo, as relacdes do todo com as partes e o
que o envolve. A exploragdo da minha capacidade sensorial (através de velaturas e
sobreposi¢des) e, posteriormente, a dos que observam de fora, convida a intimidade entre
obra e espectador, materializando a incessante busca pela libertagdo e consequente
aceitacdo com aquilo que me deparo interna e externamente. E também um exercicio de

exploracao da sensualidade e do corpo feminino, o feminino como a corporizagéo do prazer
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e da dor. Tomei como inspiracdo a tradicdo da arte japonesa Kintsugi, a qual valoriza a
perpetuagao do percurso natural de um objeto — aqui, o corpo - ainda que pontuado por falhas
e feridas. A percegéao e aceitagao da sua inevitavel falibilidade - o autorretrato enquanto todo,
através da exploragéo e o elogio das suas partes. Através da autoconsciéncia e da “atengao
plena” volto-me para mim propria, pela necessidade de exteriorizar alguma inquietagao,
frustragdo ou angustia. Um processo, plastico e psicoldgico, em permanente conexdo com a
possibilidade de uma catarse emocional, através da exploragdo e manipulacdo das

carateristicas préprias das praticas que a envolvem.

Figura 16 — Por partes, que o todo (ainda) assusta - Relagdo peito e maos. Leonor

Guerreiro Queiroz, 2021
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A semelhanca do processo que adotei no desenvolvimento deste projeto final da
licenciatura - tdo crucial para mim enquanto artista e mulher - também no mestrado
implementei este dialogo entre o corpo e o observador, aprofundando-o enquanto método de
investigacao artistica. Ou, mais concretamente, entre o objeto de representagéo e o olho que
o observa, mediado pela lente da cdmara e pelo proprio espectador. Tal como a Barbara
Fonte, interessa-me o conceito de “corpo-ferramenta”, que desempenha um papel central na

minha obra, servindo de objeto, simultaneamente, de estudo e de agao.

Quero o corpo como ferramenta e matéria, consubstanciador das ideias, do abstrato,
do imaterial e do enigmatico, capaz de conter a vastidédo da realidade do universo,
superador da condigao fisica e da obscuridade da mente, puro fantasma transparente

que comunica diretamente do além (ver Anexos, p. 73).

Através de agdes que vou realizando em frente a camara, de um modo experimental
e ensaistico (Figura 17), por vezes fazendo referéncia a um icone religioso ou historico, por
outras vestida de mim prépria, estudo poses e composi¢cdes através da reinterpretacao de
imagens presentes no imaginario ocidental, incentivado pela Historia da Arte e na sua relagao
intrinseca com a Religido Crista. Existe uma ideia de suspenséao histérica e inscrigdo no
espacgo pictoérico, espago de (re)corte e colagem, que se traduz num didlogo entre épocas.
Assim como eu, outros autores anteriores estabeleceram ligacbes a imagens prévias e

reescreveram a narrativa.

Utilizo-me a mim prépria como objeto de representagao, por varias razées. Uma delas
€ o controlo de que usufruo — que nao seria possivel caso utilizasse um outro corpo — para
experimentar diversas poses e composicdes em frente a camara. Gravar um corpo € um
processo intimo e delicado, pelo facto de pertencer a alguém, com cérebro e coragao,
sensivel e senciente. Deve ser feito com cuidado e responsabilidade. Por essas razoes, nao
posso exigir de outra pessoa tudo aquilo que gostaria de ver realizado, pois o desconforto do
outro é o meu limite, e, por consequéncia, o limite da obra em si. Ao longo do meu percurso,
fui aprendendo a reconhecer esses limites, quais podem ser transgredidos e quais devem ser
respeitados, o que reforca a decisdao de ndo os impor a outro corpo, cuja capacidade
desconheco. Apenas posso colocar essas exigéncias sobre mim prépria, o que também

garante autonomia e uma maior continuidade no processo.
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Figura 17 — Sem titulo. Frame de um ensaio videografico (estudo de pose). Leonor Guerreiro
Queiroz, 2024

Por outro lado, a exposicdo que resulta da utilizagdo da minha prépria imagem no
trabalho artistico € algo complexo, com o qual me debato regularmente. O que significa ser
simultaneamente artista e objeto de representagao? Como posso distanciar-me de mim para
trabalhar com e através da minha propria imagem? Acredito ser necessario construir uma

distancia operativa entre o eu enquanto sujeito e o eu enquanto objeto/imagem, de modo a
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evitar uma fuséao total entre as duas dimensbes e proteger a integridade de quem utiliza a sua
propria imagem no trabalho artistico. Se ndo aprender a criar essa distancia, o confronto com
a minha imagem devolve-me tudo aquilo que me inquieta enquanto individuo. O confronto
com a propria imagem na autorrepresentagao, é algo inevitavel e uma experiéncia, muitas

vezes, dolorosa.

No caso do meu projeto, utilizo o meu corpo por o compreender como uma ferramenta,
um meio para alcangar um fim: a obra. O meu corpo ja nao é (somente) meu quando o filmo,
imprimo, corto e colo, ou pinto: transforma-se num corpo feminino genérico, algo universal -
num signo que ultrapassa a minha individualidade. Assim que me coloco em frente a camara,
através da experimentacao de diferentes poses, composicdes e cenarios, 0 meu corpo deixa
de ser apenas meu e passa a representar algo transversal. E um simbolo de algo maior. E a
partir desta deslocacéo do particular para o universal que compreendo o meu trabalho. Por
representar algo maior do que eu propria e pela vontade de evocar uma experiéncia universal
a todas as mulheres, utilizo-me a mim, ao meu corpo, como ferramenta e meio de trabalho,
para atingir esse fim. Neste sentido, a minha obra transgride a propria nogdao de
autorrepresentagdo na medida em que parte inevitavelmente do meu corpo enquanto lugar

de inscrigdo, mas o utiliza como projecéo.

Regressando ao trabalho de Barbara Fonte - com quem conversei sobre esta e outras
questbes transversais a ambos 0s processos artisticos - também a artista reflete sobre o
assunto do controlo e distanciamento da sua imagem para criar a obra. Enquanto autora da
imagem, o controlo revela-se fundamental, para atingir uma sensagao de liberdade no
processo de criacdo. No estudio, sozinha, controlo tudo: o posicionamento da camara, dos
objetos, do cenario e da composi¢cdo. Mas ao contrario de Barbara Fonte, eu ndo permito a
interferéncia de outros. O momento do estudio é algo intimo e privado, € uma agéao solitaria,
que s6 a mim me compete e que somente eu posso controlar. “E um processo em que o
espelho me coloca em confronto com os fantasmas.” (ver Anexos, p. 65). A camara funciona

como espelho, e os fantasmas que dela emergem enquanto reflexos de mim propria.

“Preciso de um eu e de um para além de mim dificil de viver, porque se nutre de coisas
fundas como pisaduras e visceras.” (ver Anexos, p. 65). E esta distingdo entre o eu
autobiografico e o eu autoficcional que permite o distanciamento necessario para pensar o
corpo enquanto ferramenta de trabalho. Quando essa fronteira se dilui, a separagao entre
sujeito e imagem fragiliza-se, colocando em causa nao s6 a integridade da pessoa, mas

também a autonomia da prépria obra.
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As mascaras que visto quando me posiciono diante da camara s&o,
simultaneamente, interiores e exteriores. Ao observar uma imagem e toma-la como
referéncia, estudo a figura representada, a sua pose, a postura, o olhar, a sensagéo que me
transmite — aquilo que revela e aquilo que tenta ocultar. Observo-a atentamente e incorporo-
a. Aproximo-me para a compreender, e em seguida, afasto-me. Quando sinto que ja adquiri
a informagéo necessaria para realizar a minha (re)interpretagao, distancio-me da referéncia,
numa tentativa de conquistar liberdade autoral e controlo sobre o meu trabalho. No entanto,
visto uma mascara. Ela funciona como um filtro interior que me protege e resguarda de
olhares intrusivos — 0s meus e os dos outros — e, simultaneamente, como um véu invisivel
gue coloco sobre o corpo. Esse véu cria a distancia necessaria para me mover, pensar €
experimentar diferentes possibilidades de composigéo e imagem, sem o risco de me queimar

por estar demasiado proxima de mim mesma. Sem o risco emocional contido no autorretrato.

A exterioridade da mascara desempenha uma fungéo simbdlica e performativa. Ao
estudar uma ou mais pinturas e utiliza-las como referéncia para a construgdo de uma nova
obra, interessa-me compreender a figura representada para além da mulher enquanto
modelo, focando-me antes na identidade que essa figura assume na composigao. Procuro
perceber a sua fungéo na imagem, o seu papel dentro da composi¢do em que se inscreve. E
a partir desta leitura que surge a vontade de reinterpretar e deslocar a imagem do seu
contexto original. Deste modo, visto a mascara daquela figura feminina representada, mesmo
que invisivel. O processo de reinterpretacdo funciona quase como uma reencarnagio, em
que eu incorporo aquela personagem e a coloco numa nova realidade. Por essa razao é que
me parece haver um lado performativo nesta agdo. Nao sou eu, Leonor, que me apresento
em frente & camara. E o meu corpo, mas em representacdo de uma outra identidade, ficcional

ou historica.

E a partir da condicdo da existéncia, nomeadamente da questdo “o0 que é ser-se
humano, o que é fazer parte de um ser global, relacionado com o passado e o futuro” (gnration
braga, 2023, 1:23), que, a semelhanga de Barbara Fonte, desenvolvo o meu pensamento
critico e a minha producao artistica. Cenarios € composicbes de caracter surrealista,
apresentam uma teatralidade que contrasta com a crueza das imagens que assalta quem as
observa. Um corpo despido e s0, atrds de uma camara, mas com uma presenga grave,
devolve-nos o olhar. Ele serve como instrumento de estudo, para experimentar tudo. E

exposto, sem vergonha; é contorcido e pendurado, é ferido e adornado, & banal e sagrado, &

"5 A falta de um termo mais adequado, optei por utilizar a palavra “mascara”, ndo no seu sentido histérico-artistico ou ritual,
mas como um dispositivo simbodlico — um filtro ou véu através do qual incorporo e interpreto diferentes alteridades e que,
simultaneamente, me permite distanciar do eu enquanto sujeito.
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um brinquedo, por vezes, ridicularizado, que ultrapassa o medo daquilo que (n&o) é real. A
fragilidade das composi¢des e a artificialidade das montagens e dos proprios aderegos
elevam os quadros, no sentido em que, pela vulnerabilidade que transparecem, revelam-se

mais poderosos.
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Capitulo 5. Ouro sobre azul

A partir da colagem Entéao, e o prazer?

Onde reflito sobre o corpo enclausurado no quadro e a relagdo com o conceito de
montra, proposto por Bernardo Pinto de Almeida, a partir de Walter Benjamin. Referencio
Anne Friedberg e exploro o distanciamento entre objeto e sujeito. Seguindo para a questao
que me trouxe até aqui, Entao, e o prazer?, que me permitiu refletir sobre a condigdo de belo.

Figura 18 - Entdo, e o prazer?. Leonor Guerreiro Queiroz, 2025

Sobre um fundo azul renascentista e um cobertor de neve branca, uma figura feminina
apresenta-se de costas para noés, observadores, despida (Figura 18). O corpo contorcido
aparenta estar em movimento, devido a multiplicacdo dos bragcos na composicéo e a ousadia
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da representagédo de um terceiro brago ligado a um unico corpo. Os olhos baixos, parecem
procurar algo — o reflexo da sua imagem, talvez? Nao nos encaram, parecem estar ocupados
com outra coisa. E esse movimento (dos olhos que ndo nos veem) simultaneamente vivo e
fluido, e estatico no tempo, parece conceder ao espectador uma sensacéao de liberdade sobre
0 objeto representado, a figura feminina, no caso. Existe uma sensagéao de falso controlo na
experiéncia de olhar para alguém que n&o nos devolve o olhar. Como se o ato de olhar fosse
manipulado ou condicionado pela retribuicdo do olhar do outro. Essa auséncia de devolugao
do olhar produz uma sensacéao simultanea de liberdade e conforto, como se o ato de olhar,

intimo por natureza, pudesse ocorrer sem responsabilidade.

Perante a colagem, enquanto observadora, sinto essa sensacao de liberdade e
descanso ao olhar o corpo daquela figura. No entanto, a sua postura parece estar em tenséo,
pelo constrangimento da posi¢cao do pé esquerdo sobre a perna direita ou da tor¢do da
cabeca para tras e do tronco que se mantém voltado para a frente. Veem-se os musculos das
costas contraidos e a pressao aplicada sobre o corpo. Por que razao estara aquele corpo sob
tamanha pressao? Estara ela a procura do seu reflexo, de modo a corrigir a sua postura?
Que desconforto parece sofrer. Entédo, e o prazer? Talvez o prazer seja nosso, de olhar aquele
corpo, sem vergonha ou responsabilidade, porque o seu olhar ndo nos confronta com este
ato voyeuristico. Ou entéo, talvez seja um prazer partilhado, pelo facto de ela saber que é
observada. E fragil a nossa condicdo de observador, sempre & espera do momento em que
o nosso olhar se podera cruzar com o dela. E diferente do olhar d’A Grande Odalisca (Figura
19), de Jean-Auguste-Dominique Ingres, que fixa o observador com os olhos semicerrados,

sedutores e longinquos.

Figura 19 — A Grande Odalisca. Jean-Auguste-Dominique Ingres, 1814

50



Ou o olhar da Madame Récamier (Figura 20), de Jacques-Louis David, que nos
observa com um ar mais direto e grave. Podera encontrar-se num intervalo entre as duas:

proxima, mas distante.

Esta distancia estabelecida entre a figura representada na colagem e o observador,
por mais minima que seja a nivel fisico, sera sempre significativa, por coexistirem em dois
mundos completamente distintos. Essa relagdo entre os dois mundos, um ficticio e o outro
real, interessa-me pela ideia de “montra” que introduz. Contudo, essa proximidade aparente
— a sensacao de que a imagem se encontra “ao alcance da mao” — n&o anula a separagao
fundamental que a constitui. Pelo contrario, acentua-a. Como refere Bernardo Pinto de
Almeida, “(...) entre objeto e representagéo, decorre uma diferenca essencial, mas também
que aquilo que a representacgdo representa ndo é a realidade dos objetos, mas a realidade
da propria representagao” (Pinto de Almeida, 1996, p. 110). Assim, a imagem nao funciona
como um prolongamento do real, mas como um espaco autbnomo, regido pelas suas préprias
regras e mediado por um dispositivo moderno de exposigéo e construgao visual, o qual ndo

serve apenas para mostrar objetos, mas para os transformar em imagens desejaveis.

Figura 20 — Retrato de Madame Récamier. Jacques-Louis David, 1800

Como sugere Walter Benjamin ao refletir sobre As Passagens de Paris (1982), a vitrine

constitui um espago onde arte e mercadoria se fundem, colocando a imagem ao servigo do
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desejo e instaurando uma nova forma de relagdo com o olhar. Tal como as galerias
parisienses, enquanto estruturas de passagem que conectam mundos distintos, muitas vezes
opostos e distantes, também a imagem se constréi como um campo de montagem, composto
por fragmentos, citagdes e sobreposicdes. A semelhanca do proprio método de escrita de
Walter Benjamin — assente numa légica de compilagéo e justaposigdo de excertos, como um
atlas de ligacbes —, a realidade deixa de surgir como uma unidade coerente para se
apresentar enquanto construgéo fascicular, constituida por partes heterogéneas.

A montra enquanto lugar sedutor e obscuro, embora iluminado artificialmente, é o
espago, a caixa onde se expdem de modo apelativo, objetos e coisas. Como propde Bernardo
Pinto de Almeida, a vitrine desempenha um papel primordial na vida do “homem comum”.
Simbolo de uma sociedade em mudanca fervorosa, marcada pelas adicdes da Revolugéo
Industrial do inicio do século XIX, o novo “estilo de vida” adotado pelo “homem de rua”, ja ha
muito praticado pelos senhores da alta sociedade, explora as ideias da boémia parisiense e
da postura do flaneur.

Transpondo esta légica para o campo da pintura, o quadro transforma-se nessa
montra, na qual as figuras e os objetos representados sdo observados por quem a olha, do
lado de fora. E nesse sentido que o “retraimento do espaco pictural” se torna relevante, em
particular na pintura de Manet: ao transformar o quadro numa vitrine, ou montra, cria-se um
espago minimo de exposigado onde os objetos surgem destacados, isolados e oferecidos ao
olhar, mas nunca plenamente acessiveis. O que acontece, de igual modo, nos quadros
constituintes do meu projeto As escondidas é que se descobre o mundo. A vitrine instaura,
assim, uma relagao paradoxal entre proximidade e distancia — aproxima ao olhar aquilo que
simultaneamente afasta do toque e da experiéncia direta. O observador é colocado numa
posicdo exterior, confrontado com uma imagem que se da a ver, mas que resiste a
apropriagao total, reforgando a consciéncia de que entre o sujeito e o objeto representado
existe sempre um intervalo intransponivel. E precisamente nesse intervalo — espaco de
tensdo entre visibilidade e inacessibilidade — que a imagem se constitui enquanto lugar de

mediacdo e onde se inscreve a experiéncia do olhar.

A disposicdo dos elementos de um quadro, que compdem a imagem, é muito
semelhante ao modo como se organiza o espag¢o da montra. A imagem que ganha vida dentro
da vitrine é construida segundo regras de composi¢ao, captando e orientando o olhar do
espectador, assim como a pintura sempre o fez, diversificando as suas normas ou alterando
as prioridades conforme a época e o movimento. Esta dimensao é também sublinhada por
Anne Friedberg, que entende a montra como um dispositivo 6tico que antecipa formas

contemporaneas de visualidade, onde ver se aproxima cada vez mais de consumir. “The shop
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window was the proscenium for visual intoxication, the site of seduction for consumer desire”
(Friedberg, 1993, p. 65).

Penso que quem compde montras partilha algumas das mesmas faculdades de um
pintor. Ambos pensam na composigao, cor, téxtil e luz. Um vitrinista deve ter conhecimentos
de cenografia e iluminagédo, entre outros dominios, de modo a criar um estimulo visual capaz
de seduzir o olhar, convidando a pausa, a observacéao e, eventualmente, ao consumo. Neste
sentido, a imagem que construo aproxima-se dessa mesma loégica da vitrine, onde o visivel é
sempre também uma promessa. Talvez o quadro, quer seja pintura ou colagem, partilhe
desse mesmo desejo, mais ou menos secretamente. O olhar do espectador ndo é neutro:
convocado, orientado e implicado num regime de desejo que aproxima a experiéncia estética

de uma forma de consumo visual.

A vitrine pode ser também entendida como o espaco enclausurado de um sonho.
Aquilo que ali se apresenta existe apenas sob determinadas condi¢des de visibilidade, como
uma imagem suspensa entre o desejo e a inacessibilidade. Fora desse enquadramento,
perde-se ou transforma-se, tal como a propria imagem quando deslocada do dispositivo que
a sustenta. A sua descontextualizagdo implica uma dissolu¢do do seu regime de visibilidade,
como se a imagem deixasse de existir enquanto tal. A auséncia de devolugdo do olhar ndo
s6 protege o observador do confronto, como também facilita a transformagao da figura em

imagem consumivel.

E precisamente neste ponto, entre o desejo de ver e a impossibilidade de possuir
aquilo que é exposto, que a questao do prazer se impde. Se a montra convoca o olhar e o
transforma em desejo, que lugar ocupa o prazer nesse processo? Sera ele apenas do
observador, ou também da propria imagem, ou melhor, do objeto que se oferece ao olhar?
Entdo e o prazer?, eis a questao que carrego comigo desde sempre, mas que ganha
aqui uma nova urgéncia, e da qual sé me apercebi verdadeiramente da sua existéncia quando
a professora Isabel Baraona me confrontou com essas palavras. Numa das varias visitas ao
atelier e conversas que fomos tendo ao longo destes anos, estavamos nés as duas a observar
uma das pinturas constituintes deste projeto — a primeira pintura de grande escala em que
me aventurava fazia ja algum tempo — quando expressei 0 meu desanimo e inquietagéo pela
aparente auséncia de sentido para o ato de pintar. Eis entdo que, firmemente e indignada,
disse-me: “Entao e o prazer?” As palavras varreram-se-me. Ri-me, nervosa, sem saber o que
responder. Realmente... entdo e o prazer? Entdo e o prazer de pintar, de desenhar, de colar
e recortar, de criar sem pensar, ou criar pensando, de fazer por fazer? Nao é que nunca me
tivesse ocorrido anteriormente essa questdo. Podera parecer até 6bvio, para uma grande
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maioria dos artistas, a constatagdo de uma realidade tdo comum para quem se dedica ao
processo criativo. Contudo, e apesar de o saber, uma parte de mim — inquieta e incerta,
existencialista, com receio do futuro e da inutilidade da vida, que procura atribuir um sentido
a sua existéncia — entrava frequentemente em conflito com a faceta mais segura, mais
confiante do seu proposito e da sua vontade de levar a vida com beleza e alegria.

Claro que foi uma questdo que tanto agravou uma certa angustia, como me
proporcionou o alento necessario para continuar. A beleza de fazer por fazer, de pintar por
pintar. Sempre foi um assunto desconfortavel para mim, pelo simples facto de parecer
desprovido de sentido num mundo tdo furiosamente acelerado. Mas a beleza das coisas
sempre me moveu, imensamente. Olhar para qualquer objeto e compreendé-lo na sua beleza
sempre foi algo muito atraente e natural para mim. Tal como sugere Roland Barthes, na sua
obra O prazer do texto (1975), o prazer pode emergir precisamente dessa relagao sensivel e
intima com aquilo que se observa, ndo sendo apenas imediato, mas também construido na

experiéncia.

Como com qualquer palavra e, em particular, com aquelas que sido elevadas a
condicdo de definidoras da realidade, a palavra “belo” revela-se como um conceito fluido,
carregado de subjetividade e claramente ambiguo. O termo “belo” vem do grego aisthesis,
gue se pode traduzir por “sensagao” ou “percecao”. A partir de Platdo e Aristoteles, sobretudo,
criaram-se as bases para o “belo classico”, que se rege pelas no¢des de ordem, harmonia,
ritmo e simetria. Mais tarde, na tradi¢ao filoséfica, nomeadamente em Immanuel Kant, o belo
€ associado a um juizo estético baseado num sentimento de prazer ou desprazer
desinteressado, isto é, independente da utilidade do objeto e sustentado por uma certa
universalidade do gosto. Verdade seja dita que, durante séculos, o pensamento ocidental
sobre a beleza esteve profundamente marcado pela heranga da tradigdo classica. Ainda no
século XVIIl, com o nascimento da Estética, esta permanecia fortemente associada a ideias
de harmonia, proporcdo e perfeicao formal. Com o desenvolvimento do Romantismo,
contudo, os conceitos de feio, grotesco e comico passam a adquirir uma nova relevancia
estética, deixando de ocupar uma posi¢cao marginal para integrarem o campo da experiéncia
do sensivel. No entanto, ainda que persista a ideia de que o belo se relaciona com a harmonia
e, em certa medida, com a verdade, talvez este ndo se encontre numa posigéo fixa, mas
antes num espaco médio, onde o que é considerado belo se redefine continuamente em
funcao do seu contrario.

No entanto, esta ideia de um prazer desinteressado ndo corresponde totalmente a
minha experiéncia. O prazer que encontro no processo artistico parece estar profundamente

implicado, tanto emocional como corporalmente, no préprio ato de fazer. Nesse sentido,
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aproxima-se mais de uma experiéncia vivida do que de um distanciamento contemplativo.
Como propbe Maurice Merleau-Ponty, na sua obra Fenomenologia da Percepgdo (1945/
2012), a percegado nao € um processo abstrato ou separado do sujeito, mas uma relagéao
direta e encarnada com o mundo, onde o corpo desempenha um papel central. Assim, o belo
deixa de ser apenas um juizo de valor e passa a ser algo que se experiencia no encontro
entre o sujeito e aquilo que é percebido.

Esta relagao de tenséo caracteristica do belo, como refere Merleau-Ponty, explicado
por Bernardo Pinto de Almeida, a discordancia interna do quadro é precisamente aquilo que
produz o seu “movimento”, entendendo-se este ndo como dinamismo representado, mas
como efeito das fraturas e desajustes entre elementos heterogéneos. Neste sentido, a
imagem deixa de se organizar segundo uma unidade harmoniosa para se constituir como um
espaco de coexisténcia tensa, onde o sentido emerge da prépria descontinuidade. E isso que
se torna evidente na pintura de Manet, obrigando o olhar a habitar essa instabilidade

estrutural, a mesma que atravessa, em ultima instancia, a propria definicdo de belo.

O nu no «Déjeuner sur I’'Herbe» [Figura 21] age pois como uma colagem ou como um
objecto insdlito pode agir no interior de um mostruario de vitrina. Algo que esta
irremediavelmente deslocado, e que, por isso mesmo, cinde o lugar do espectador,
pela prépria sugestao de haver um elemento de discordancia interna (Pinto de

Almeida, 1996, p. 113).
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Figura 21 — O Almogo sobre a relva. Edouard Manet, 1863

Neste sentido, o meu processo artistico, onde colagem e pintura se articulam e se
contaminam mutuamente, pode ser entendido como uma continuidade desta logica de
montagem, onde cada fragmento, ainda que aparentemente desconexo, encontra a sua
justificagéo nas relagbes que estabelece com os restantes. Tal como na pintura moderna,
onde a discordancia interna do quadro produz o seu préprio movimento, também no meu
processo artistico os elementos ndo se organizam, por vezes, segundo uma coeréncia
imediata, mas através de aproximacdes, choques e ressonancias visuais e afetivas. E nesse
espago de composigao que o familiar e o estranho coexistem, permitindo que imagens de
diversas origens (constituintes de um arquivo pessoal) sejam reconfiguradas num novo
campo de sentido. As imagens que produzo déo continuidade a uma cadeia de referéncias
que se inicia numa “imagem original”’, ou de matriz visual, a partir da qual outras imagens se
desdobram. Muitas das pinturas que tenho como referéncia (e sobre as quais fui escrevendo
ao longo desta tese) inscrevem-se, também elas, em processos de repeticdo presentes na
histéria da arte, em que motivos e composicbes sdo continuamente reinterpretados,
transformados e recontextualizados.

E neste desvio em relagdo a uma ideia mais fixa ou universal do belo que, numa

conversa com a artista Teresa TAF, me foi sugerido que o belo s6 é possivel ser observado
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e compreendido num vislumbre. Vem de dentro, da capacidade de alguém reconhecer o outro
na sua beleza. A beleza encontra-se assim, entre a verdade com que um objeto existe e a
nossa capacidade de a compreender. Talvez seja nesse intervalo, fugaz e dificil de fixar, que
o prazer verdadeiramente se manifesta, ndo como algo que se possui, mas como algo que

se experiencia.
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Conclusao

Ao longo deste percurso, a articulagdo entre investigacao histérica, pratica artistica e
escrita — entendida como parte integrante do processo de reflexao critica — revelou-se nao
apenas como metodologia, mas como condi¢cdo de possibilidade para pensar a imagem

enquanto campo ativo de transformacao.

O projeto As escondidas é que se descobre o mundo desenvolve-se a partir de uma
investigacdo do imaginario visual ocidental e das suas reverberagbes noutras geografias
simbdlicas, cruzando referéncias histoéricas, religiosas e culturais. A pesquisa combina analise
conceptual com a observagao direta de obras, consulta e criacdo de arquivos, que deixam de
ser repositorio para se tornarem campo de fricgdo simbdlica. As imagens séo fragmentadas
e reinscritas nos processos de colagem, desenho e pintura, atravessando o video enquanto
espaco de ensaio, permitindo novas leituras e interrompendo a légica original de

representacao.

A relevancia do projeto reside na ressignificagdo do desejo enquanto dispositivo de
poder e na reivindicagao de uma autoridade autoral feminina sobre a propria imagem. A figura
feminina, outrora situada como objeto passivo de contemplagdo, emerge aqui como agente
de enunciacdo, capaz de devolver o olhar e de perturbar a posicao do espectador. Este
movimento ndo elimina a carga histérica dessas imagens, mas trabalha a partir dela, expondo
0s seus mecanismos e propondo outras formas de relagdo. Ao reapropriar imagens
historicamente produzidas sob o controlo masculino, estas s&o deslocadas para um campo
de autonomia e pensamento critico. O projeto constrdi, assim, um espago de reflexdo que
devolve um olhar transformado sobre as imagens herdadas, onde memodria e
contemporaneidade se encontram, nao para atualizar o passado, mas para o reformular a

partir do presente.

Neste contexto, a relagdo entre observador e imagem, marcada pela légica da vitrine,
evidencia uma tensdo entre proximidade e inacessibilidade: a imagem da-se a ver, mas
resiste a apropriagdo. A vitrine instaura, assim, uma relagdo paradoxal: aproxima do olhar
aquilo que afasta da experiéncia direta, colocando o observador numa posicao exterior. Este
intervalo, onde o desejo se projeta, mas nao se realiza, reforga a consciéncia da
representagcdo como construgdo autbnoma: ndo como reproduc¢do do real, mas como regime
de visibilidade mediado e transformado. O olhar do espectador ndo é neutro, é convocado e
implicado num regime de desejo que aproxima a experiéncia estética de uma forma de
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consumo visual. E neste ponto, entre o desejo de ver e a impossibilidade de possuir, que a
questao do prazer se impde, tornando a imagem lugar de projegéo e confronto, onde o olhar

nao encontra repouso, mas é continuamente devolvido.

Esta relacdo, de natureza quase platdnica, reforga o erotismo presente nas obras
através da intensificagdo do desejo, da distancia e da projegao do olhar entre sujeito e objeto
de representacao. A ideia de mistério e inquietude acentua esse distanciamento, ndo apenas
visual, mas simbdlico, revelando uma separagao entre quem observa e quem é observado —
uma distancia que n&o pode ser plenamente ultrapassada. E nessa descontinuidade entre os
seres que o erotismo se afirma como experiéncia limite, onde o ser procura, ainda que
momentaneamente, suspender essa separacao fundamental. Neste movimento, delineia-se
também uma relagéo intrinseca entre o sagrado e o profano, ndo como opostos, mas como
dominios em tensdo e contaminagdo. O sagrado emerge nos momentos de rutura, de
excesso ou de deslocagao, onde as estruturas normativas se suspendem e outras formas de

experiéncia se tornam possiveis.

Ainda no ambito da relagdo entre sujeito e objeto de representacdo, torna-se
necessario construir uma distancia operativa entre o eu enquanto sujeito e o eu enquanto
imagem, de modo a evitar uma fusédo entre ambas as dimensdes e preservar a integridade
de quem utiliza a prépria imagem no trabalho artistico. No meu projeto, o corpo surge como
ferramenta e meio para a construgao da obra. Ao ser filmado, impresso, recortado ou pintado,
deixa de ser exclusivamente meu e transforma-se num corpo feminino genérico, num signo
que ultrapassa a minha individualidade. Ao colocar-me diante da camara, experimentando
diferentes poses, composigcdes e cenarios, o corpo desloca-se do particular para o universal,
passando a representar algo que excede a experiéncia individual. Ao utilizar o meu corpo
como meio, corpo-ferramenta, procuro evocar uma experiéncia mais ampla, que ultrapassa o

eu enquanto identidade fixa, inscrevendo-se num campo simbdlico partilhado.

Em modo de concluséo, este trabalho inscreve-se numa continuidade, reconhecendo
que as imagens que produz ndo existem isoladamente, mas como parte de uma cadeia de
referéncias em transformacgéo. Neste sentido, o meu processo artistico, onde colagem e
pintura se articulam e se contaminam mutuamente, prolonga uma légica de montagem em
que cada fragmento encontra a sua justificagdo nas relagdes que estabelece com os
restantes. Tal como na pintura moderna, onde a discordancia interna do quadro produz o seu
préprio “movimento”, também aqui os elementos ndo se organizam segundo uma coeréncia
imediata, mas através de aproximagdes e ressonancias visuais e afetivas. E nesse espago
que o familiar e o estranho coexistem, permitindo reconfigurar imagens de diferentes origens
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num novo campo de sentido. A imagem constréi-se, assim, a partir de outras imagens, num
processo de apropriagao e transformacao que ecoa a propria histéria da arte, onde motivos

e composig¢des sao continuamente reinterpretados e recontextualizados.

Por fim, importa sublinhar que este trabalho permanece em aberto, constituindo um
projeto em continuo que continuara a ser desenvolvido para além do contexto do mestrado.
Encontra-se em curso um novo conjunto de obras, que parte deste corpo de trabalho pratico
e tedrico, sob o titulo Uma no Cravo, Outra na Ferradura, desenvolvido em colaboracdo com
Matilde Rios Ribeiro.

Este novo projeto centra-se na figura da mulher e na relagao histoérica e simbdlica que
estabelece com as termas, entendidas como territério ativo de reinterpretacao
contemporanea. Convoca a experiéncia sensorial € um jogo de confluéncias entre culturas
ocidental e oriental — das termas romanas aos banhos turcos e arabes — propondo uma
reflexdo critica sobre a construgdo social e visual do feminino, a partir da tensédo entre
exposigao e ocultagdo, cuidado e controlo. As termas surgem como espacgos simbdlicos onde
o corpo feminino foi simultaneamente protegido, observado e regulado, constituindo um
campo privilegiado para pensar a relagéo entre intimidade e olhar publico. A proposta articula
investigacdo, residéncias artisticas e momentos de apresentagdo publica, procurando
transpor para o espago expositivo a atmosfera propria destes lugares — associada a limpeza,
a cura e a dimenséo ritual do corpo. O trabalho emerge, assim, dessa relagéo entre tempos,

geografias e formas de experiéncia, prolongando as questdes aqui desenvolvidas.
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Anexos

Conversa-entrevista com a artista Barbara Fonte

Janeiro - Margo 2025

Leonor Guerreiro Queiroz (LGQ): Assim como eu, também tu és formada em Artes
Plasticas, ramo de Pintura, pela Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto. Gostaria
que desenvolvesses 0 modo como a pintura tem influenciado a tua pratica e pensamento
artisticos. E a partir da pintura que pensas tudo o resto? Como te apresentas ao mundo -
enquanto pintora, artista plastica, criadora de brincadeiras? Estes papéis/nomes/titulos tém
alguma relevancia para ti e para o modo como observas e te encaixas no mundo ou sdo, por
outro lado, insignificantes? Se sim, ajudam-te a perceber melhor o teu posicionamento no

meio artistico?

Barbara Fonte (BF): A ideia de pintura, no sentido de “quadro”, “imagem bidimensional” ou
“superficie pintada”, €, para mim, um lugar basilar. A imagem assoma como revivescéncia de
aparéncia plana, quieta, representando uma agao parada, contida num momento justo. Todo
o meu trabalho é um reflexo de uma forma de olhar o mundo através de “quadros”, panoramas
emoldurados, janelas precisas. (Quando digo mundo, refiro-me a um lugar abstrato de vida
ficcional e real, povoada de gente longinqua, memorias e circunstancias sem tempo e espaco.
Nunca se vive num mundo sem ser o da humanidade inteira.) Creio que permanece fixo no
meu ver o ato de folhear, quando crianca, enciclopédias de histéria de arte onde, para além
das pinturas, todos as formas de criagdo humana se mostravam apenas por um ponto de
vista, fotografias precisas que procuravam segurar toda a esséncia da obra. Persiste, por
isso, o fascinio pela “imagem bidimensional”. E, também nesse sentido, pela imagem a preto
e branco que se ostenta no meu trabalho. As imagens que admirava em crianga (fase de
onde nunca verdadeiramente saimos, pois nela vivemos sempre... O presente nada mais é
que a expressao, a revelagao e a manifestagdo do passado...) sdo quadros de negros que
tingiam as minhas fugas e consertavam os dias. E a partir da pintura que penso o aspeto (a
aparéncia, a faceta) que as coisas adquirem no meu trabalho. De resto, nunca fiz pintura.
Essa carne sobre uma superficie tem me escapado a vontade. Pouco Ihe toco. Mas la esta
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ela em tudo. Nao foi por ter feito formacao académica em Pintura que essa posicao me assola.
E por ter vivido profundamente nesses corpos que a pintura oferecia e que eu observava com

a mais completa devogao (devogao religiosa, lugar de veneragéo e desejo).

Nao me quero apresentar ao mundo. Quero estar muito quieta como os quadros.
Oferecer-me sim. Oferego-me como veiculo, deslocagao de animos, passagem de coisas, de
ideias, de falas. Uma espécie de médium com a vontade de ndo enganar as desgragas.
Talvez isso seja exatamente o que significa a palavra artista: pessoa que se dedica, que se
oferece, a representagdo do ausente. No entanto, vagueia sempre na interpretagéo. E um
lado de charlatdo ativa-se. Existe uma manhosice necessaria para se ser livre e se errar
propositadamente de modo a fazer-se o que se considera criagdo. Uma imagem é sempre

um ato mentiroso e ingénuo em simultaneo. E necessario excitar o crédulo e o esquivo.

Estes lugares onde me coloco sdo necessarios e inevitaveis. Preciso de transferir,
colocar para fora. O que na verdade nao é fora porque ndao ha um dentro. Preciso, dizendo
de melhor forma, fazer passar. Ou seja, permitir a deslocagao de ideias, de pensamentos, de
lembrangas. O que fago é evocar permanentemente. Escutar (quer eu queira quer ndo...) e
transitar. Agao que implica sempre esfregar na alma, tirar parte de mim, ir me reduzindo pela
adaptagao, transmutagéo e transposig¢édo. Sou, talvez, servente. E € nesse cargo que perco o
que muitos procuram: o entendimento do seu lugar no mundo. Sou criada e por isso, no seu
amplo sentido, criadora, cuidadora, ajudante, parte da mecénica de um todo. Faco atos
insignificantes no espago do ego. Nada de mim quero saber por ja me ter perdido cedo nesse

papel de ser “outros”.

O meio artistico € um recurso para tomar calor, mas que cobra e precisa de
recompensa. Tenho mais prazer em existir vaga junto de quem se sente uma vaga também.
Ondas que circulam cautelosas, mas, nas suas obstinadas marés, decididas a um tempo
ingovernavel e irrefreavel. Vejo, com alegria, que o movimento € recebido por muitos pés.
Mas nao estabilizo em lugar algum. Salto de poga em poga, como de vontade em vontade,

de matéria em matéria, de imagem em imagem, sempre inquieta.

LGQ: Ser-se manhoso e esperto, para se ser livre. Nao se deixar oprimir e subjugar pelo que
esta imposto, pelas conce¢des normativas, pelo expectavel, caso contrario a criagdo nao é
possivel (?). Se aquilo que criamos, a partir do real (mesmo que seja do mundo da ficgao,
compreendemos sempre as coisas através daquilo que sabemos e experienciamos e,
portanto, do mundo que conhecemos) tem ja, inevitavelmente, a perspetiva de quem da

origem a imagem, de quem cria a obra, adicionando depois os olhares e interpretagcbes de
64



quem a observa, a imagem € sempre, no seu core, mentirosa? Existe verdade naquilo que
fazemos, mas, em simultdneo, a mentira é-lhe inerente, porque representa algo que (ainda)
nao existe. Ingénua porque nado se impde, ou nao quer fazer mal? Gostaria que
desenvolvesses um pouco mais esta ideia, “Uma imagem é sempre um ato mentiroso e

ingénuo em simultaneo.”

LGQ: Vi, pela primeira vez ao vivo, o teu trabalho na Anozero’24 - Bienal de Coimbra, o ano
passado, o qual me surpreendeu muito e tem sido uma referéncia para mim desde entado. As
imagens que produzes sdo muitas vezes (sendo sempre), “agdes performativas filmadas em
estudio” a que denominas de “performances intimas”, uma vez que sao realizadas e
registadas de forma autbnoma, com os recursos cénicos e técnicos disponiveis no teu atelier.”
Durante as gravagbes dos teus videos, tens alguém que te presta apoio naquilo que for
necessario? Quer a nivel técnico, da posi¢ao e foco da camara, ou da intensidade e direcédo
das luzes; quer de um modo mais opinativo, no enquadramento da figura representada (tu,
no caso) ou dos elementos cénicos utilizados; ou ainda em questbes de natureza mais
emocional (porque néo), quando te confrontas com a tua imagem despida e se for necessaria
coragem para te apresentares daquele modo, teres alguém em quem confies para te dar esse
apoio. Existe uma pessoa que te acompanha no processo de producdo das imagens ou
preferes estar sozinha e exercer todas as fungdes, para teres total controlo sobre a situagéo
e obra? Sentes-te mais confortavel em fazer estes ensaios videograficos sozinha, entende-o

como um momento intimo e individual?

BF: Quando trabalho em video as imagens sado produzidas em estudio (com algumas
excegdes em que uso o espago exterior). Assumo que tenho dificuldades em passar as
tarefas que implicam este processo de criagao para outros. Tenho, por isso, o total controlo
sobre todas as fases do trabalho, cuidando da luz, da colocagdo da camara, da composicao,
da cenografia, até ao momento de pds-produgédo, montagem e som. Quando necessario, por
motivos de necessidade de ativar objetos ou para a focagem manual, recorro a ajuda do meu
companheiro, Antonio, ou mesmo do meu filho, Vicente. Eles entram no estudio sempre que
quiserem, mas confesso que necessito de um ambiente de total concentragao, recolhimento
e meditagdo. E um processo em que o espelho me coloca em confronto com os fantasmas.
Preciso de um eu e de um para além de mim dificil de viver, porque se nutre de coisas fundas

como pisaduras e visceras. As imagens sao trabalhadas em estudos minuciosos em papel
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antes de as filmar (tenho sempre cadernos onde registos ideias e palavras). Elas tendem a
sair em vomitos de coisas vistas, implicitas recordagcdes e premonigcdes. No estudio o
processo é mais lento, mas, mesmo assim, a minha ansiedade e inquietude obriga a uma

atuacdo impulsiva, tendo como base o ensaiado no caderno.

LGQ: Falando sobre esse controlo da produgdo da obra, queria que desenvolvesses mais
um pouco a ideia de acidente. Consideras que a (in)consciéncia e a (in)coeréncia estao
conectadas? Vejo a intuigdo como um veiculo para o processo de montagem e pensamento
sobre a imagem a concretizar, fago-o no meu proéprio trabalho de colagem. Que papel crés
que a intuicdo desempenha no teu processo de trabalho? No sentido em que, como dizes, as
imagens “tendem a sair em vomitos de coisas vistas, implicitas, recordagdes e premonicdes.”
Essa associagdo de coisas aparentemente sem ligagao/relagdo entre elas, nunca é
verdadeiramente aleatoria ou sem sentido. A ideia de serendipidade parece surgir aqui, como
em tantas outras coisas na vida de cada um. Como disse um professor meu, Nuno Faria, “O
acaso nao é desligado, existe uma ligagéo das coisas no mundo. O acaso nao é cadético nem
sem-sentido, existem ligagdes.” A intuicdo permite-nos relacionar certas coisas que, de um

modo légico e racional, talvez nao fosse possivel de concretizar.

LGQ: Esse corpo a que tu designaste de “corpo-ferramenta” serve como instrumento de
estudo, para experimentar tudo. E exposto, com mais ou menos vergonha; é contorcido e
pendurado, é ferido e adornado, € banal e sagrado, € um brinquedo, por vezes, ridicularizado,
que ultrapassa o medo daquilo que (n&o) é real. Quando entras no estudio e “entras em
personagem”, consegues abstrair-te da tua identidade enquanto Barbara Fonte ou existe
sempre uma reminiscéncia da tua pessoa na producgdo da obra? Como funciona realmente o
corpo-ferramenta? Na poés-produgédo, quando te deparas com as imagens, consegues
distanciar-te emocionalmente da imagem do teu corpo, da figura que ali se apresenta, ou vés
o reflexo da tua pessoa? Até que ponto sera possivel separar o autor da sua obra, quando o

seu criador € também parte dela?

BF: Creio que desisti do corpo-eu. Tudo comegou quando ndo me senti corpo. Quando perdi
o controlo emocional perante o corpo-mente. Deixei de me olhar. Nao me interessei por esse
ser. Passei a nao sentir, a ndo existir. Talvez seja o que revelo no trabalho que fago. Um
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corpo nao real. Nao interessante, ndo agradavel, ndo relevante. E, nessa sua pobreza, capaz
de ser tudo. Servente do olhar. Mero ponto de contato entre outras coisas, multiplas outras
coisas, multiplos lugares de conversa, coléquio para discussao do humano. Corpo-ferramenta
— constituindo-se como instrumento para uma pratica, utensilio que impulsiona o movimento
das coisas e das ideias — e corpo-matéria — corpo como cadaver para ensaios, corpo que se

molda, teatral forma de expressao de vida e morte, de riso e de choro.

Aquele corpo que surge ndo é personagem porque o conhego como honesto, mas o
ato de o dominar, de o usar, obriga ao reconhecimento de ele ser mais do que meramente
eu. E, porque ndo assumo a existéncia desse corpo, uma entidade errante que joga com os
estudos feitos no papel e assalta a camara para conversar comigo. E la fico eu. Eu, Barbara.

Nessa violéncia de me querer mal e de me querer bem...

N&ao ha separagéao. Eu, na honestidade, morro. Porque sempre fui essa coisa. Quando
morrer comega a morrer o que deixo. Tenho essa nogdo. Existira enquanto alguém receber
e fizer um extrato dele. Vivi e vivo na génese de uma parecenga com a humanidade. Nunca
procurei ser mais do que isso, ser um eu definido e com contorno, agindo no exterior da

massa. Quando era crianga fazia o que fago. Agora fago-o frente a cAmara. Existe um registo.

(Nao era minha intengao revelar estes lugares... Tudo era produzido como uma
conversa intima, apenas para registar um universo de infancia que tinha perdido... Mas as

coisas foram saindo do estudio e encontrando observadores...)

v

LGQ: Pegando na questao da figura humana e, em particular, o corpo feminino, de que modos
pensas a nudez do corpo? A imagem ganha peso e gravidade por ser um corpo feminino
representado? Como explica Giorgio Agamben, no seu ensaio Nudez, na historia biblica do
Génesis, Adao e Eva s6 se apercebem que estdo nus apds sucumbirem ao pecado — até
entdo “estavam cobertos por uma veste de graga, que aderia aos seus corpos como um trajo
glorioso™, uma “veste de luz”. Esta “veste de graga”, apesar de n&o constituir realmente algo
material ou palpavel, cobria os corpos do primeiro homem e mulher a habitar o mundo,
conferindo-lhes a tal graciosidade que os protegia do pecado. Quando decides despir o corpo,
que significado das a essa agao? Consideras ser um ato de coragem e revolta ou é
simplesmente algo banal, que no seu quotidiano toda a gente o faz? E a intengéo do gesto
que o transforma, diria eu. Parece-me que tanto pode existir vergonha e pecado num corpo

nu, como existir graciosidade e beleza num corpo despido - o que pensas sobre isto?
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BF: O corpo nu € uma matéria que permanece incandescente. Tenho a sensacdo de que nao
existe corpo nu até ao momento da morte. O corpo s6 se despe quando é mera carne, quando
nao possui sangue a circular e os seus musculos distendem. De resto, ndo existe. A vontade
prépria dos 6rgaos sexuais produz a miragem do nu. Agem despindo e tocando os corpos,
mesmo que vestidos. Mas, talvez seja a “graca” que me permite esse olhar. Ndo me
constrange nem me compulsa, e, no entanto, € intrigante e comovente. Como um animal
ferido, meigo e perigoso, latejando ansioso por contato. Um nu torna-me, acima de tudo, mée,

genitora, procriadora, fonte e causa. Algo que me reconhece e benfeitoriza.

O corpo feminino é um fardo. E de uma generosidade pesada, lamentosa e dura. Nao
permite a transparéncia e, no entanto, é transparente. Expde a pele, a presenga da figura e,
simultaneamente, encobre o rosto. Agito-me, muitas vezes, perante a aparéncia dessa
mulher. O Unico lugar em mim que impossibilita uma fuga, que contorna um dominio, que se
atravessa ao olhar, que forma uma parede. Percorro esse corpo na vida e no trabalho como
um labirinto sem saida. Ele forgou-se a mim. Ele coage-me, obriga-me, agarra-se. Nao é
identitario e, no entanto, todos os vém como signo, como simbolo. Nem morte o termina. Nem
a alteragdo ou metamorfose o cobre. Ele é. Esse é o imposto do corpo feminino... Ele é a
humanidade, no seu mais auténtico existir, e, por infortunio, ele é confronta-se com a rejei¢ao

em se assumir como tal.

Dispo-me para criar o discurso concreto que quero conceber. Nada mais. Se tiver que
falar com o corpo nu assim o farei. Como expor a lingua. Uso o corpo como uma extensao
da palavra. Que outra coisa € mais proxima da palavra que o gesto? Se for necessario contar

com as maos néo o farei? Se for preciso dizer com os seios nao o farei?

(Nao sinto a preciosidade do corpo, mas apenas a curiosidade. E isso implica o
estudo, a busca e até o disfarce. O meu corpo...que ele seja povoagao, pano quente, tenda

de saia...)

Que o pecado nos faga viver em graga! Porque a beleza e a graciosidade € a vergonha

e o0 pecado!

\"

LGQ: Concordas com Jean-Paul Sartre quando ele propde que as imagens em movimento
concedem maior liberdade (ndo so6 a nivel técnico, relativo ao video ou ao filme, mas também
a propria ideia de um objeto/corpo em movimento na vida real e ndo apenas como meio de
registo de imagem)? Através de Sartre, Agamben diz, “O desejo é antes do mais (...) uma
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estratégia destinada a fazer aparecer no corpo do outro “a carne”. “O que impede esta
“encarnagao” (...) do corpo nao sao tanto as vestes materiais e a cosmética que habitualmente
o cobrem, mas o facto de o corpo do outro estar sempre “em situagao”. Ou seja, o corpo do
outro esta constantemente em movimento e através de um ou outro gesto, prestes a definir
uma qualquer agao, encontra-se, afinal de contas, vestido. A situagao natural do corpo em
movimento confere-lhe essa gracga, a tal graciosidade, nédo expondo assim, a carne aos olhos
de quem o observa, mesmo que as suas formas possam nao estar cobertas por alguma veste
material, estdo cobertas por esta “imagem em movimento da necessidade e da liberdade” e

é ela “que constitui a graga”. O que pensas disto?

BF: Falo disso. O corpo vivo. Talvez 0 movimento para mim seja outra coisa. O movimento é
a pulsdo desse corpo, a sua clara vivacidade, a sua energia latejante, o seu sangue em
circulagdo. Nao o movimento real, ndo a fisica ou mecanica de um gesto ou agdo. Nao a
permissao de fazer o outro aparecer através da ligagéo sensorial a coisa viva e agitada que
surge diante os olhos. A carne viva, essa substancia de esséncia verbosa, define-se como
movimento. Tal como um vestido pode revelar um movimento mesmo mole sobre um biombo.
O que procuro registar € essa deslocagao de algo vivo que sabe da sua mortalidade e finitude.
O outro assalta-o através do desejo de conter essa vida. Encarna-o por empatia impulsiva,

coisa que une todos os corpos.

Um corpo esta sempre coberto pelo seu todo profundo e visceral como panejamento
primitivo. O corpo nu € um corpo interior, um corpo virado para fora, ferido no ventre, forte e

solido na fuga as suas entranhas.

Nao quero falar de “graga”, de jocosidade, de beleza ou elegéncia num corpo. Isso é
uma delicadeza que soa a medo, respeito ou deferéncia. Que graciosidade se transfere com
honestidade de corpo para corpo? “Graga” € algo que proibe a grandeza humana na sua
extensao de feiura, violéncia, vulgaridade, ignorancia e patetice. Poesia &, acima de tudo,
carne. Acredito mais que o corpo possuiu a qualidade de “graga” na sua provocacgao e desejo

de riso!

LGQ: Sou da opinidao de que existe belo no feio, no grotesco, no bruto. Quando falas em
beleza, falas na beleza classica? Ao olhar para as tuas imagens, sou inundada por uma
sensacao de satisfagdo. Nao sera isso também beleza? Talvez por me rever nelas, ddo-me

alento. Sinto-as verdadeiras, porque acredito nelas.
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Vi

LGQ: Curioso é pensar que, se aos olhos de Deus somos todos iguais € amados do mesmo
modo, porque sdo uns repreendidos pelo corpo que O Criador lhes concedeu, enquanto
outros sao aclamados? Em A medida do seio e do tumulo, a censura comummente associada
a imagem do seio feminino, mais precisamente do mamilo (pela condenagao do corpo
feminino como sendo algo pecaminoso, somente pela sua existéncia), € agora transportada
para o corpo masculino e ndo para um qualquer corpo comum, mas para o corpo de Jesus
Cristo. Uma imagem que censura a totalidade sagrada do simbolo de Deus, através da sua
simbolizagéo, colocando em causa, precisamente, a sua santidade e virtude. Qual é a tua
relagdo com as religides cristds (em especifico com a religido catdlica, se existir alguma
intimidade maior com esta)? Tiveste uma educagao religiosa ou nasceste num meio
fortemente influenciado por ela? Imagino que, por teres crescido numa cidade como Braga,
isso possa ter tido um impacto crucial na tua vivéncia com a religido, de proximidade ou
aversdo, uma relacdo de amor-6dio talvez? Gostaria que explorasses um pouco a tua visao

sobre a religido, a crenga e a fé, e como esses conceitos influenciam o teu trabalho.

BF: Nasci num lugar onde a influéncia religiosa crista era evidente. Perturbava-me e agia no
meu dmago. O prazer e o medo atravessavam a minha pele e entravam por todos os 6rgaos
do meu corpo. O ventre afligia-me e, simultaneamente, entufava. As imagens religiosas
tinham um poder sobre o meu corpo, carne e sangue incontrolavel de desejo. Fascinava-me
a vida dos santos e desejava ser um. Fiz a vida a pensar nesse fim. Desde os trés anos que
agia com esses corpos como referéncia. Procurava punigdes e peniténcias. Oferecia-me.
Ouvia vozes. Viva num estado de hipnose autoimposto. Um lugar doente, de autocontrolo e
de dor autoinfligida. Esse foi o caminho que escolhi. Que escolhi quase no momento em que
abri os olhos pela primeira vez... Ndo importa a que idade tudo se desmoronou, 0 que
aconteceu. Em seguida, olhei. Simplesmente isso, olhei como quem olha as nuvens numa
noite de ceéu azul, observando o contraste dos negros e brancos e, engolida pelo
arroubamento e éxtase, admirei 0 mero desejo (apetite e vontade) da mesma forma que

admirava os santos.

Entra, por esses motivos, em forga e arrebatamento nos meus discursos visuais. Essa
imagem da humanidade-santa: nobre e bondosa, cruel e impetuosa, ridicula e grotesca, fragil

e sacrificada, danificada e simbodlica...

70



Vil

LGQ: Nas tuas agbes performativas, por vezes disfargada de um icone religioso, por outras
vestida de ti propria, questionam-se as barreiras entre o profano e o sagrado. A leveza
aparente e a perspicacia com que abordas estas questdes, causa, em simultdneo, risos e
desconforto. E tanto perturbante, quanto aliciante, a ideia de acharmos graca a uma heresia.
Penso que é na ironia que encontras um instrumento para pensar criticamente a estrutura e
organizagao das sociedades ocidentais cristas e o papel e posigao da mulher. Como pensas
a ironia e o humor? Enquanto ferramentas de caracter disruptivo e incomodativo, as quais
servem para “chamar a atengao” de certas problematicas? Existem limites para o uso destes
meios? Faz sentido o receio que muitas vezes se sente na preparacao e concecdo de uma

obra/imagem pelos danos e ofensas colaterais que tal imagem podera causar? E sequer

possivel a existéncia deste controlo?

BF: Para mim o profano e o sagrado fazem vibrar o corpo de um modo que transpde a
reveréncia para o lugar do erdtico e do ridiculo. Creio que o fago com seriedade, no entanto.
N&o o fago de modo leviano, mas de modo considerado, até mesmo, de um modo austero e
grave. Muito calculado e premeditado, mas sem medo e com total firmeza. Acredito piamente
que a entrega honesta ao estado religioso, devoto ou sagrado passa pela carne em estado
transparente, na sua mais pura lubricidade e absurdismo. O humor que surge na minha obra
é fruto da inseguranga, da ironia, da contradicdo e da incoeréncia. Sou inteiramente
incoerente, débil e sentimental. Que outra coisa pode fazer mais danos e ofensas do que néo
se ser inteiro? Do que nao se existir no corpo que se tem? Do que fazer desse corpo alvo de
chacota? Do que Ihe retirar, espremendo até ao tutano, a qualidade abengoada, consagrada

e inviolavel?

Vil

LGQ: Seguindo a pergunta anterior, como te posicionas numa sociedade cada vez mais
sensivel e que, muitas vezes, utiliza hipocritamente o moralismo como arma de censura? A
arte devia ser esse lugar de liberdade, onde a criagdo de novos mundos € possivel, mas dado
que vivemos atualmente num contexto assombrado pela histéria e traumas coletivos,
carregado de culpa e incessantemente em busca de perdao, devemos ter em consideragao
as suas carateristicas idiossincraticas e aprender a navega-la do melhor modo. Contudo,

parece-me que existe uma certa hipocrisia por parte do sistema educativo artistico e, muitas
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vezes, do proprio meio, o qual exige dos seus atores a adogédo de uma postura critica, de
questionamento e agéo disruptiva. Porém, ndo hesita em condena-los quando alguém atua
fora daquilo que o préprio sistema considera a norma... Como te posicionas relativamente a
questao: “Porque é que tu estas numa posigao privilegiada para falar e trabalhar determinado

assunto?” Existem pessoas com mais ou menos direitos para abordar certos temas?

BF: Tenho o privilégio de viver num contexto de liberdade. A moral n&o € lei. A censura, que
penetra nos lugares de exposi¢ao (sejamos claros, ela existe ainda), nao interfere na minha
acao, no meu espacgo de trabalho, na minha casa, no meu corpo. Eu permanegco em mim,
agindo no pulso dos dias, de acordo com a vontade. Nada me encolhe os gestos que venha
do exterior. A assombracdo da histdria e dos traumas coletivos alimenta-me. Consumo os
ecos do passado, o caos, 0 medo, a vergonha, com a aflicdo normal do vazio da existéncia e
exponho-os no peito como chagas antigas. E rio com os dedos bem colocados fundos nesses
cortes. Sdo meus para falar, ou melhor, nossos, de uma humanidade aberta. Habituei-me ao
medo desde pequena e ao olhar de reprovacao. Os olhos de outros ndo me condenarao mais

do que creio ja o ter sido. Nao hesitei em me atirar ao abismo.

(Faco o que fago porque néo ha, para mim, outro campo onde a minha vida amacie a

sua duragéo...)

Sobre quem pode falar sobre determinados assuntos.... Compreendo a altivez que
descreves quanto ao sistema educativo artistico que propde lugares de privilégio para falar:
“os que sentem que falem”. Pois ndo. Creio que se sente ao falar. Creio que entrar no mundo
€ entrar em mundos, € entrar em outros. O meu lugar € o teu também. Sem fronteiras.

Cabecas de bestas para compartilhar.

Sobre a minha pertinéncia... Um dos assuntos que mais me confrontam é a
desatualizagdo do meu corpo para servir e questionar o presente. Como se 0 meu corpo ja
estivesse desatualizado e se tornasse supérfluo para o questionamento dos problemas
atuais. Olham-me como figura que repisa os lugares de outros antigos pela condigédo do meu
corpo. Cismam, por vezes, em me ver na velhice das paginas femininas, encostada aos
velhos mastros. Nao me importo. Implico-me na histéria com brio e prenuncio o nome do meu
corpo com a constatacdo do obvio. Assimilo que ndo me verdo como pessoa humana, mas
como identidade conformada as normas sociais numa época de expansao dos territorios do
corpo. E este, este corpo que me contém, ndo mostra sendo lugares conhecidos e
explorados. Mas isso enquanto olharem o0 corpo como mero corpo, Como corpo que é lugar

de estudo da carne e do vigor mental.
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Quero o corpo como ferramenta e matéria, consubstanciador das ideias, do abstrato,
do imaterial e do enigmatico, capaz de conter a vastidao da realidade do universo, superador
da condicao fisica e da obscuridade da mente, puro fantasma transparente que comunica

diretamente do além.
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