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Sinopse

O tema do presente ensaio resulta da complexidade e do vasto espaco que
constitui a pratica artistica contemporanea. Nao € pretensdo nossa abracar a sua
maghnitude ou obter todas as respostas. Pretendemos ndo obstante, ancorar a nossa
pesquisa num espaco de possibilidade ou impossibilidade que é a fissura ou a
brecha que resulta de uma pratica artistica que deambula entre a figuracdo e aquilo
gue estd para la dela. Por considerarmos este um espaco conceptual e
experimentalmente bicéfalo, achamo-lo também desconfortdvel e mesmo perigoso a
luz da ressonancia de um modernismo que tende a dar ordem ao caos. Mas porque
ele faz parte da nossa pratica, pretendemos dar visibilidade a alguns dispositivos e
preocupacdes que utilizamos nos processos de pintura e desenho.

O ponto de partida é aqui, enquanto aluno de arte, a no¢do de uma vivéncia
que se deslocou do plano da imagem da histéria de arte no sentido do plano pictérico
com o intuito de desbravar novas descobertas que ocorrem durante o processo de
trabalho e, que apontam novas solugdes, novos rumos, a-significantes, sem os quais,

constituiriamos um corpo de trabalho que tendia em cristalizar.

Palavras-chave: pintura, desenho, forca, Pensamento lateral, seriacao,

representacao.

Abstract

The main subject of this essay concerns the vast complexity that defines
contemporary artistic practices. It is not our goal to embrace all its width or to answers
all its issues. Nevertheless, we anchor our research in a realm of possibilities and
impossibilities that define the gap that roams between figuration and what is beyond
it. And it is because we attain this to be a conceptual and experimentally bicephalous
environment that we also find it uncomfortable, and even dangerous, under the
resonance of a modernism that tends to turn chaos into order. This being the very
core of our own practice, we fell the need to highlight some of the tools and concerns
we employ in our paintings and drawings.

As an art student my starting point — and my goal - is the exploration of the

concept of an art practice that shifts imagery from art history to painting, with the



intent of unraveling a new space that arises along the work process, thus pointing to

new answers and new paths, and without which the art work tends to harden and die.

Keywords: painting, drawing, force, lateral thinking, series, representation.
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O ensaio que aqui apresentamos é consubstanciado pelo trabalho plastico e
artistico realizado durante o ciclo de estudos de mestrado em artes plasticas. Deve
por conseguinte, ser entendido como uma reflexdo resultante de uma investigagéo
que foi realizada no ambito de diversas problematicas que emergiram da
experimentacdo desenvolvida nessa mesma prética artistica — E ndo apenas como,

um produto dissociado desse processo.
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Introducao

A dissertacdo de mestrado que aqui apresentamos é o resultado de uma
investigacdo tedrico-pratica que tem como ponto central o atelier. E dentro deste
espaco que tudo se desenvolve de um modo muito pessoal, tendo como principais
praticas: o desenho e a pintura.

O foco principal da nossa pesquisa encontra-se numa zona compreendida
entre dois polos que a partida seriam antagénicos entre si: a figuracdo e a abstracao.
A tensdo gerada por duas praticas artisticas dispares causa um certo desconforto,
mas ao mesmo tempo pode ser um dinamo gerador de uma energia criadora, que
tenta a todo custo escapar ilesa ao peso das imagens do mundo.

Pintura e desenho sdo processos autbnomos; mantém contudo entre si um
elo de ligacéo tédo forte que permite que ambos se alimentem um do outro. Todo este
processo de trabalho gerado no atelier produz novas imagens; mas ele é também,
muitas vezes, originado por outras imagens, principalmente em pintura.

Nao pretendemos aqui estabelecer qualquer tipo de hierarquia entre a prética
da pintura e desenho. Interessa-nos, pelo contrario, deambular pelas relagées que se
estabelecem estre estas duas praticas. E a tangéncia dos dois processos que nos
interessa explorar: criar um chéo fértil com sucessivas dobras de significado que nos
permite distinguir nos nossos procedimentos artisticos, o que permanece daquilo que
se vai perdendo. O atrito permanente neste espaco de multiplicidades é uma
estratégia eficaz para construir, novas possibilidades plasticas, impedindo a
cristalizacdo de um processo de trabalho programatico empenhado em produzir
trabalhos com uma dimensao mais ou menos mimeética

No primeiro capitulo pegamos nos “Apontamentos para uma estética néo-
Aristotélica” de Alvaro de Campos' como prelldio para uma investigacdo que procura
encontrar, na dicotomia passividade/ndo-passividade perante a forma, uma brecha
que questione, que ponha em causa. Partindo também do conceito de “for¢a”,
pretendemos tentar perceber como pode o artista contemporéneo deslocar-se dum

espaco de representacgdo figurativa para um espaco de possibilidades, e vice-versa.

1 Alvaro de Campos é um dos heterénimos de Fernando Pessoa (1888 — 1935), a par de Alberto
Caeiro, Ricardo Reis e Bernardo Soares e, foi tido pelo préprio Pessoa como seu alter ego.
Engenheiro naval e viajante, Alvaro de Campos é caracterizado “biograficamente” por Pessoa como
vanguardista e cosmopolita, espelhando-se este seu perfil particularmente nos poemas em que
exalta, em tom futurista, a civilizagdo moderna e os valores do progresso. Alvaro de Campos celebra o
triunfo da maquina e da civilizacdo moderna. Campos apresenta a beleza dos “maquinismos em furia”
e da forca da maquina por oposicéo a beleza tradicionalmente concebida.



N&o se trata de reproduzir ou inventar formas, como refere Gilles Deleuze?, mas sim
de captar forcas, que se produzem e as quais se quer dar visibilidade®.

No capitulo seguinte, “Entre Espagos: Problematicas de uma pratica artistica”,
debrucamo-nos sobre o campo de acao propriamente dito — o projeto pratico, por
forma a colocar a descoberto os dispositivos de construcdo, manipulagédo e criagdo
perante suportes e técnicas. Isto passa necessariamente por sondar e manter os
objetos na superficie da pintura e do desenho ou, mais concretamente, num territério
que se nos apresenta por vezes escorregadio e desconfortavel, e que é o territério
entre espagos bem definido. No dominio da pintura tentaremos perceber o
movimento que as imagens fazem do plano da imagem fotogréafica de pinturas para o
plano da imagem pintada. No dominio do desenho assentaremos a nossa pesquisa
no plano da possibilidade das imagens emergirem de um ato mais livre,
experimentalista, sem modelo. O desenho ocupa, neste processo, um papel
fundamental, pois é ele que vai produzir, sobre o trabalho pictérico, com o0s seus
dispositivos o referido atrito, com o objetivo de nos afastar da imagem que ali subjaz.
Inerente a este conceito de reinvencdo da imagem, numa sucessdo de dobras de
significado, esta a ideia da série, como efeito de uma abertura de novos espacgos, a-
significantes, do confronto de gestos e fronteiras entre aquilo que é territério da
pintura e o que pertence ao desenho (e ainda o que ndo é nem de um nem de outro
mas que, no nNosso caso, pode ser entendido de forma auténoma, como veremos
adiante).

Como ponto final do trabalho, o interesse nesta investigacdo nao poderia
passar indiferente a determinadas sensibilidades que partilhamos com outros artistas
plasticos contemporaneos. Sendo uns mais chegados a nossa familia artistica que
outros, o facto € que todos eles, em determinada altura, contribuiram para o
desenvolvimento do nosso discurso artistico e, acima de tudo, ajudaram-nos, a

contextualizar o nosso trabalho a luz da arte contemporanea.

2 Gilles Deleuze (1925 — 1995) Fil6sofo Francés.
3 “Em arte e, nomeadamente tanto na pintura como na musica, ndo se trata de reproduzir ou inventar
formas, mas sim de captar forgas.” (DELEUZE, 2011, p. 111)



1. O Espacgo Lateral

Insistimos em denominar aqui “Espag¢o Lateral” a uma atitude perante o
processo de trabalho de uma obra e que, mais concretamente, ocorre através de
procedimentos e dispositivos que funcionam como contentores por carregarem
consigo elementos visuais que se vao ancorar, como pedra lapidavel, em trabalhos
subsequentes desdobrando-se em novas formas, novas solugdes, novos elementos
visuais. Neste sentido podemos estar proximos de uma ideia de série. Contudo,
porque no nosso caso 0 processo evolui de uma forma mais organica e, por
conseguinte, ndo programavel, estamos, para sermos mais precisos, face a um
conceito de seriacdo ou serial, isto €, uma obra que se desenvolve a partir de um
conjunto de trabalhos plasticos e que se vai afastando progressivamente de uma
origem (que inicialmente identificamos como modelo, o modelo inicial, figurativo ou
nao).

Por dificuldade em entender a hierarquizagdo na produgédo de imagens da
pintura (mas também e sobretudo do desenho), tentei afastar-me da ideia de
organizacéo fechada® na construcéo de imagens que, segundo a minha maneira de
ver, se prendia com um conceito de estratificacdo em profundidade ou seja, fixando-
se no interior de uma logica organizadora de formas pré-concebidas.

Ao aprofundar mais a questao daquilo a que a nogéo “Lateral” pode significar,
encontrei alguns termos que podem perfeitamente engajar-se naquilo a que
inicialmente intuia ao referir-me a “Espago Lateral”. Ao pesquisar, de forma
descomprometida, o significado de “lateral”’, foram aparecendo sucessivamente
palavras como: “Que esta ao lado”, “de lado ou a ele referente”, “transversal” ou
“realizado a parte”. Tudo isto me fazia sentido, este era o sentimento que presidia a
minha abordagem ao processo de trabalho. Tinha como certo que 0 meu processo
de trabalho era tudo menos uma espécie de escada ou piramide que a forca de subir
me levasse a um qualquer patamar ou estado de saber “artistico” acima de qualquer
suspeita. A “lateralidade”, segundo este ponto de vista, apresenta-se como um
estado de permanéncia constante, localizado num suposto “grau zero” que nega um
salto qualitativo, de trabalho para trabalho.

Numa segunda fase da minha investigacdo, tento empreender uma viagem

exploratéria aquilo a que Edward de Bono® referiu como “pensamento lateral”,

4 Organizacdo fechada por oposigdo a uma ideia de liberdade no sentido exploratoério.
5 Edward de Bono (1933) — Escritor e psicdlogo, conhecido pela criagdo da nogdo de “pensamento
lateral” em 1967. Este conceito, consiste na resolugéo de problemas através de uma abordagem
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podendo ser também entendido como “pensamento divergente”. O pensamento
lateral, quando se revela bem-sucedido, resulta incompleto, fragmentario, uma vez
que é um conceito assente em ideias velhas ou ja existentes mas que de alguma
forma sofrem uma profunda reestruturagédo. Acresce ainda o facto de ao evocarmos
0 pensamento lateral estarmos conscientes de que este incide sobre o préprio
processo, motivando desta maneira uma libertacdo de algumas restricbes
relacionadas com os conceitos antigos, nomeadamente em questdes tdo enraizadas
na sociedade como s&o as questdes morais.®

Tal como aqui se apresenta, este conceito de lateralidade é, a nosso ver, o
verdadeiro pensar de toda esta problemética associada a todo 0 nosso processo
criativo que oscila entre o desenho e a pintura, entre a figuracdo, o figural e o
abstrato, entre a representacdo e a sensacao. O lado mais institucional da pintura
subitamente barrado por uma constante procura de novas formas e novos processos
gque agora, paulatinamente, se vao enraizando na pratica do desenho.

O “Espaco lateral” afasta-se do conceito de “filiagdo” e adere a conceitos de
fragmentag&o, onde tudo gravita ao nosso redor, tudo estad a nossa disposi¢éo, tudo
se inscreve dentro do campo das possibilidades e das tentativas. O desenho
possibilita esta catadupa de procedimentos, desconstruindo 0s constrangimentos

causados pela grande tela em branco.

criativa e indireta, na qual o raciocinio € utilizado através de um processo de légica. Bono, defende a
ideia de um afastamento critico, através da procura de ideias novas pouco convencionais.

6 As questbes morais referem-se ao recurso a uma forma de pensamento que tem como objetivo (ou se
caracteriza), uma sistémica quebra de regras, dogmas e formas de fazer (e de se comportar...)
ligadas a tradicdo. O pensamento lateral contorna aquilo que é o dado adquirido e tenta expandir até
ao limite os caminhos alternativos...
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1.1.0s “Apontamentos para uma estética Nao-Aristotélica”

Ao iniciarmos este capitulo, deparamo-nos com um debate que se revela do
foro do sensivel. Certamente que a raiz de toda a problematica que aqui se
apresenta tem como ponto de partida a pratica da pintura e a préatica do desenho,
embora por vezes nos seja dificil distinguir uma da outra.

A pertinéncia destas questdes é extremamente relevante na medida em
geram uma tensdo permanente no percurso dos processos de trabalho e na
producdo de objetos de arte sobretudo, sabendo ndés de antemado que estes
processos criativos ndo se encontram formatados e programados com o objetivo de
construir objetos estéticos ou, melhor, uma producgéo plastica que se inscreva nos
canones classicos de beleza, com uma intencdo clara de chegar a racionalidade,

sobrevalorizando tudo aquilo que é contetdo e facilmente transformado em narrativa.

1.1.1. Representacdo ou sensacdo?’

"Mas o artista deve também desconstruir a
representacdo e inventar um espaco do invisivel, do
possivel."

(BOGUE, 1996)°

Nas artes visuais, as representacdes’, sdo todas as manifestacdes que nao
visam apenas serem organizadas plasticamente, como devem deixar em aberto um

espaco para serem interpretadas, para significar outra coisa. Neste dominio

7 Christian Lotz, https://christianlotz.files.wordpress.com/2009/11/lotz_critique_of_deleuze.pdf, acedido
em 02/04/2015

8 Citagéo original de Ronald Bogue citando Jean-Francois Lyotard : “But the artist must also deconstruct
representation and invent a space of the invisible, of the possible.”

9 “Nas artes plasticas, as obras representativas sdo aquelas cujos elementos sensiveis ndo sédo apenas
organizados de uma forma primaria, apenas plasticamente, mas devem ser interpretadas para
significar outra coisa. Nas formas figurativas da arte representativa, 0s elementos sensiveis
proporcionam a aparéncia de um ser qualquer concreto e material; Assim, estes azuis, verdes,
representam o céu, as arvores, a erva, e o quadro representa uma paisagem. Mas existem também
obras representativas ndo-figurativas: A obra que representa uma ideia, um ser espiritual”. (Traducéo
do autor do original): “Dans les arts plastiques, les ouvres représentatives sont celles dont les
éléments sensibles ne sont pas seulement organisés en forme primaire, uniquement plastique, mais
doivent étre interprétés en plus comme voulant dire quelque chose d’autre. Dans les formes figuratives
de l'art représentatif, les éléments sensibles offrent 'apparence de quelque étre concret et matériel ;
ainsi, ces bleus, ces verts, figurent un ciel, des arbres, de I'herbe, et le tableau représente un paysage.
Mais il existe aussi de ouvres représentatives non figuratives : 'ouvre y représente une idée, un étre
spirituel. In SOURIAU, E. & SOURIAU, A. (1999). Vocabulaire d'esthétique, Quadrige/Presses
universitaires de France, p.1222.

12



podemos encontrar a figuracdo (que representa algo pela sua aparéncia) e a nao-
figuracdo (que representa uma ideia).

Partimos do principio que toda a arte representa. Contudo, ndo acreditamos
que o unico proposito da representacdo se limite as intengdes de uma figuracdo do
tipo narrativo e/ou ilustrativo. E certo que a arte ja teve, como ainda poderia ter,
meramente a fungdo de ilustrar, caso n&o existissem outros meios muito mais
eficazes de realizar as tarefas de representacdo como documento do acontecimento
real. Queremos com isto dizer: que os pintores (muito principalmente) possuiam esta
tarefa de anotar os acontecimentos dignos de registo. Na atualidade, remeter a
pintura meramente para esta tarefa seria torna-la obsoleta e retirar-lhe-ia toda a sua
verdadeira dimenséo. O artista contemporaneo encontra nesta figuragdo narrativa, o
cliché, o obsticulo que precisa ultrapassar para que a arte por ele criada possa
atingir algum grau de significacao.

Parece-nos todavia que na arte contemporanea, pela sua
interdisciplinaridade, pode e deve existir um espaco para reequacionar a questdo da
representacdo figurativa; contudo, ndo acreditamos que o seu campo exploratorio
persista, apenas, na imitacdo ou mimese naturalista da realidade. O que nos
interessa explorar ndo é imagem da realidade mas a realidade da imagem.

Como exemplo da acéo da figuracdo, tomemos o exemplo do teatro, onde o
espectador vé o ator emprestar 0 Seu COrpo as personagens que encarna,
oferecendo uma aparéncia sensivel doutro ser, que ndo o seu verdadeiro eu. No
entanto, inversamente ao teatro e a um tipo de arte que imita, a musica
(instrumental), outra expressao artistica, parece nao ter a pretensao de imitar coisa
alguma. E foi nesse sentido que a arte caminhou até aos nossos dias. A obra de arte
nao precisa de representar nada, mas expressar algo.

Os objetos de arte, sejam eles figurativos ou ndo, tém materialidade, séo
coisas fisicas, no nosso mundo, objetos de fruicdo. Mas eles também podem remeter
para algo que esta para além deles proprios e, nesse sentido, representar. Isto pode
significar tornar presente alguém ausente ou até mesmo uma coisa (ideia, memoria)
que esteja no lugar de outra coisa. E, se quisermos, a consciéncia subjetiva que se
produz no espectador na relacdo deste com os objetos representados que permite
evocar a coisa ausente.

Para Gilles Deleuze sdo duas as vias possiveis ao «pintor moderno», no
sentido de se afastar da figuracdo: a abstracdo e a via aberta por Cézanne, a
sensacdo, que é exemplificada por Deleuze na obra figural de Bacon. Para Deleuze
0 abstracionismo opera apenas a nivel cerebral, ou seja, racional, pelo que, urgia

também a possibilidade da pintura moderna funcionar simultaneamente a nivel
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nervoso. Por conseguinte, para Deleuze, s6 pela via da sensacao é possivel uma
nova experiéncia artistica, pois s6 esta atua diretamente e espontaneamente sobre o
corpo. A sensacgdo resulta de uma abstracdo, vista por Deleuze enquanto ato vital
que, reflete a forga interior do artista, pelo que abstracdo ndo deve ser aquilo que
apenas diz respeito ao ndo-figurativo, como também o ato de deformar o figurativo.

Tal como entende Deleuze; a sensagdo esta no pintado, no corpo, mesmo
que este corpo seja representado como um objeto, é vivido como resultado de uma
experiencia. A sensacdo € provocada por uma forma sensivel, a “figura”, que
desprovida de qualquer intencdo narrativa ou ilustrativa age diretamente sobre o
sistema nervoso, que é a carne, a um nivel de experiencia pré-racional entre sujeito
e objeto. Por esta via, a relacdo do artista com o mundo deixa de operar a um nivel
de representacdo para passar a ser de acdo. E o momento em que o artista, em
contacto com as coisas sensiveis, na sua pratica, absorve semelhancas, diferencas,
deslocamentos, etc.

Se para Deleuze a sensacao é descrita em termos de “carne”, para o filésofo
Henri Maldineylo, sensacdo ou sentir, no qual a obra de arte ganha forma, é o
"ritmo™*!, enquanto estrutura em desenvolvimento e deslocamento. Segundo
Maldiney sensacdo é descrita como o momento ndo intencional e, como tal visa o
encontro com o objeto: A sensacdo é um momento pathico* (ndo representativo),
que obriga a uma redefinicdo geral do sentir, a partir da pulsdo de contacto (incluindo
a vista) refletida na forma em formacéo.

Maldiney distingue dois tipos de arte: uma arte ilustrativa e uma arte dita
existencial. A arte ilustrativa confere as coisas, aos objetos, as suas proprias
propriedades e arte existencialista, o0 nosso verdadeiro ser. Para Maldiney, a
imagem, na arte, ndo tem a funcdo de imitar mas de aparecer. Nessa 6tica, como
exemplo poderemos encaixar o ndo colorismo, no sentido de a cor ndo remeter para

coisa alguma: o azul para o céu, para 0 mar e o verde para a vegetacao, para a erva.

10 Henri Maldiney (1912 — 2013) — Filésofo Francés cuja obra estética influenciou as geragées que o
seguiram.

11 “.. Neste belo capitulo de Regard, parole, espace, intitulado L’esthétique de rythmes, Maldiney faz
apelo das andlises de Benvéniste sobre o ruthmos grego: « o ruthmos grego significa forma, como
skéma, mas uma outra espécie de forma que o skéma. Enquanto o skéma é a forma fixa, realizada,
no lugar do objeto, o ruthmos designa a forma no momento em que ela é assumida pelo movimento,
movel, fluido ... é a forma improvisada, momentanea, modificavel.” (Tradug¢éo do autor do original):
“.. Dans ce trés beau chapitre de Regard, Parole, Espace, intitulé L’esthétique de rythmes, Maldiney
fait appel aux analyses de Benvéniste sur le ruthmos grec : «le ruthmos grec veut dire forme, come
skéma, mais une autre espece de forme que le skéma. Alors que le skéma est la forme fixe, réalisée,
posée comme un objet, le ruthmos désigne la forme dans l'instant qu’elle est assumée par ce qui est
mouvement, mobile, fluide... c’est la forme improvisée, momentanée, modifiable.” (ESCOUBAS,

2005, p. 107)
12 Definigdo de Pathico (lat.pathicus): Que se presta & devassiddo. Libidinoso; libertino. confira. Costa
Lobo, _Sat. de Juv._, I, 127. In: http://dicionario-online.com/pathico/
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Para n6s o “nao colorismo” é relevante, no sentido de ndo nos deixar cair nas
teias da figuracdo primaria - a auséncia de cor a que recorremos, pretende abolir ou
mitigar o sensacional e reduzir a nossa pratica a sua esséncia: ao corpo da pintura e
do desenho, ao seu grau zero.

No entanto, devemos acrescentar que, para nés a sensacdo nao constitui a
Unica saida possivel para se fazer arte. Tal como em Cézanne, também acreditamos
que o momento figurativo pode dar origem a momentos mais livres, exploratorios pré-
racionais; mas também achamos que ha outros momentos, mais distraidos, de uma
espécie de contracdo que nos faz racionalizar mais as coisas. Até porque, a N0SSO
ver, o desejo do espectador, enquanto ser humano é o de racionalizar tudo. Mais
tarde ou mais cedo a atividade cerebral tenta desbloquear aquilo que é sensacgdo. A
nossa percegdo é organizada e funciona dentro dos limites dos fenébmenos que
ocorrem na natureza, a escala humana. Nesta escala avaliamos as magnitudes: a
montanha é “grande” e a formiga é “pequena”, sempre em relacdo a nds
(OSTROWER, 1990, p. 55). Contudo h& fenbmenos gque acontecem na natureza, que
escapam tanto a escala como aos nossos sentidos. Sdo fendmenos que ocorrem
numa escala molecular ou macroscopica. No entanto, quanto mais avangamos para
além dos limites da nossa escala, quer seja na dire¢cdo do grande ou do pequeno,
ndo s6 nos afastamos daquilo que € territério da nossa percecdo, como também
fugimos as imagens da nossa imaginagdo e por conseguinte a nossa linguagem.

O molecular (ou 0 mindsculo) constitui-se, como refere José Gil*®, o primeiro
passo numa procura de intensidade das sensacdes. Isolando, ampliando e dividindo
essas pequenas sensacdes, na medida em que cada sensacéo €, individualmente, o
resultado da mistura de varias sensagées.

A primeira infancia é o laboratério de experiéncias ao qual o artista volta
sempre. Para refazer um mundo moldado pela linguagem. Nessa experiencia o
artista mistura imagens, com emocdes e recordacdes. Procurando diferentes graus
de intensidade, das mais ricas e variadas sensacdes, as formas perdem as suas
gualidades iniciais, para surgirem carregadas de novas e essenciais qualidades,
reconfiguradas pela ac&o de forcas ou de ritmos™.

A sensacdo é pois composta por dois polos, o exterior e o interior, € 0 objeto

e as sensacgOes objetivas por um lado e as ligagdes subjetivas conectadas ao objeto

13 “Uma vez obtida experimentalmente essa espécie de torpor que extingue as grandes emogées e 0s
movimentos largos da vida, é preciso concentrar a atencdo sobre o infinitamente pequeno, onde
flutuam as sensagfes das coisas minimas. Elas serdo ampliadas, tornando-se mais intensas e mais
claras, e desse modo, separar-se-d0 umas das outras, isolar-se-do, serdo extraidas do seu seio
outras sensacdes; pois «cada sensacao [€], na realidade, constituida por diversas sensacfes
mescladas». ” (GIL, O analisador de Sensagfes: As sensacgdes do abstrato, 1986, p. 29)

14 Sobre os conceitos de Forca e de Ritmo, vamo-nos debrugar mais a frente na nossa dissertagao.
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por outro. S&o o visivel e o invisivel. O invisivel hdo é aqui o oposto do visivel e vice-
versa; sao antes polos que se regem por leis de reversibilidade. No centro esta o
sentido da visdo, que cria ecos do visivel no interior do nosso corpo, aquilo a que
Merleau-Ponty, citado por José Gil, chama de «visibilidade secreta» (GIL, 1996, p.
30): “O eco do visivel € uma espécie de sombra ou de negativo: o sentir cinestético
do mapa motor revela da visibilidade, mas «secreta». Ndo sO6 porque toda a
paisagem que a visao abre supde um mundo possivel (e invisivel) de movimentos, e
gue assim — uma vez que ver é mover-se — € um mapa secretamente visto que esses
movimentos se preparam; mas também porque o eco do visivel no nosso corpo
ressoa na charneira da visdo e dos movimentos corporais, ai onde intervém
reversibilidade e equivaléncia, ai onde o mével se torna visual e a visao se traduz em
provimentos da carne.” (GIL, 1996, p. 30)

Para José Gil esta dicotomia entre o visivel e o invisivel atua de uma forma
neutra. Ela participa, afeta e é afetada. O olhar feito a partir do visivel e do invisivel,
guarda memorias — imagens fragmentadas. Nao € aquilo que se vé ou se ouve, mas
0 que se gosta, que mais proximidade d& aos objetos da sensag&o. Por outras
palavras s6 as sensacgbes “carnais” como o tato, o gosto e o olfato conseguem
esculpir a nossa consciéncia, pela transformacdo pela acdo do par interior/exterior

dos sentidos da visdo e da audicdo dentro do espaco sensivel.™

15 “Tornar «carnal» a viséo, tocar o objeto exterior com a vista e aproximar-se dele, integrando-o no
espaco «interior» do corpo, como um objeto tocado ou cheirado. (GIL, 1996, p. 30).
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1.1.1. A Forca

“Ora no homem ha duas qualidades directamente sociais, isto
é, dizendo directamente respeito a sua vida social: o espirito
gregario, que o faz sentir-se igual aos outros homens ou
parecido com eles, e portanto aproximar-se deles; e o espirito
individual ou separativo, que o faz afastar-se deles, colocar-
se em oposi¢cdo a eles, ser um concorrente, seu inimigo, ou
meio inimigo. Qualquer individuo € ao mesmo tempo individuo
e humano: difere de todos os outros e parece-se com todos
0S outros”.

(CAMPOS, 1980)

No Dicionario da Lingua Portuguesa, da Porto Editora, podemos encontrar

onze definicbes de “forca™®

, palavra do género feminino que provém do latim fortia.
De acordo com este dicionario a forca é: a faculdade de operar, agir ou mover-se; a
energia espiritual, mental ou psicolégica; a faculdade de exercer influéncia sobre os
outros; a capacidade de obrigar alguém a algo, uma forma de poder e autoridade; a
forca também é o estado mais vigoroso de algo, um impulso e o conjunto de defesa e
de combate de um pais. Na fisica, a forca € um dos conceitos fundamentais,
relacionada com as leis de Newton'’ e resulta da interacdo de dois corpos sendo a
causa capaz de alterar o estado de movimento ou de repouso de um corpo ou
causar-lhe uma deformacéo temporéria ou definitiva.

No seu ensaio, Apontamentos para uma estética N&o-aristotélica, Alvaro de
Campos esclarece, que arte Aristotélica remete para uma arte que tem como objetivo
anico a beleza. O poeta distancia-se deste canon, formulando os principios de uma
estética que é baseada ndo na ideia de beleza mas na de forca. A palavra “for¢a”
para Alvaro de Campos, surge no seu sentido mais abstrato e cientifico e ndo no uso
vulgar do termo, pois se assim fosse, este ndo passaria de mais uma forma
dissimulada de beleza. (CAMPOS, 1980)

A arte, no sentido proposto por Alvaro de Campos, € um indicio de forca, ou
de energia, que se manifesta na vida. Por serem as mesmas, as formas da for¢ca que

se manifestam na arte e na vida. E como for¢ca vital que é, ela sobrevive da

16 Forca in Dicionario da Lingua Portuguesa com Acordo Ortografico [em linha]. Porto: Porto Editora,
2003-2015. [consult. 2015-05-08]. Disponivel na Internet: http://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-
portuguesa/forga.

17 Isaac Newton (1643 — 1727) define forca como uma grandeza que tem a capacidade de vencer a
inércia de um corpo, modificando-lhe a velocidade (seja na sua magnitude ou direcao, ja que se trata
de um vetor).
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coexisténcia e equilibrio das forcas de integracdo (vida) e de desintegracdo (morte).
(CAMPOS, 1980)

Este autor afirma também que a arte representa a desintegracdo, como
ruptilidade dentro de uma atividade social da qual os artistas séo parte integrante. E
perante todos os habitos e deveres da atividade social, a arte € o que nos pode
arrancar da banalidade em que vivemos, colocando-nos exatamente diante daquilo
que nos é mais incerto e desconhecido. A arte, para Alvaro de Campos, tem essa
capacidade, esse espirito separativo, que se manifesta sob “um esfor¢go de dominar e
de influenciar os outros.” (CAMPOS, 1980)

Pode dizer-se que também Deleuze parte desta relacdo estreita entre a forca
e a sensacao para desenvolver a sua analise critica. O filosofo, pega na peca basilar
da pintura moderna, Cézanne'® para falar de um sistema aberto e transversal as
diversas artes onde o que interessa ndo passa por reproduzir ou inventar formas,
mas antes no como consegue o artista, tirar partido das for¢cas. Segundo Deleuze,
para que haja sensagcdo € preciso que uma for¢ca se exerca sobre um corpo.
(DELEUZE, 2011)

Cézanne, segundo Deleuze, foi o primeiro artista a compreender e a
subordinar todos os meios da pintura a tarefa de tornar visiveis as forgas,

73

deformando sem transformacéo. “...a forca de enrugamento das montanhas, a forga
de germinacdo de uma maca, a forca térmica de uma paisagem, etc.” (DELEUZE,
2011, pp. 112-113)

Deste modo, a sensacdo é uma experiencia pré-racional do corpo, da ordem
do inorganico, uma forma de estar em contacto direto com o mundo. Em contacto
com o mundo mas ao mesmo tempo a parte. No entanto, este distanciamento ou, se
preferirmos, rutura, deve ser pensada no sentido de “dentro para fora” da arte. Simon

O’ Sullivan evoca o conceito deleuziano de “afetos™®

, @ essa experiéncia que nada
tem a ver com conhecimento ou significagdo. Ela ocorre num registo a-significante.
Recorremos portanto ao conceito de forca para designar o envolvimento de
um conjunto de circunstancias que jogam contra uma questao base que nos parece
meritéria da nossa reflexdo — o paradigma da representacdo. “A representacdo da

experiéncia para si mesmo; o eu constituido através da representacéo - em tudo.””® A

18 Paul Cézanne (1839 — 1906) - pintor pds-impressionista francés.

19SIMON O’SULLIVAN (Dezembro de 2001). “The Aesthetic of Affect: thinking art beyond
representation”. Journal of the theoretical humanities, 6, pp. 125-135. Neste ensaio, O’Sullivan, cita e
comenta o conceito de Deleuze e Félix Guatari para, descrever afetos, como momentos intensivos,
uma espécie de reacdo do/no corpo ao nivel da matéria. Imanentes a matéria os afetos sdo a
experiéncia, o efeito de afetar outro corpo no momento presente, e como tal, é inacessivel a
consciéncia, a inteligéncia.

20 Traducgao do autor, do original de Simon O"Sullivan “representation of experience to oneself; the self
as constituted through representation — at all . “ (O’'SULLIVAN, 2001, p. 128)
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partir desta ideia do “eu”, O’Sullivan, esclarece que a arte deve partir de uma
consciéncia mundana, para explorar um plano para além da experiencia cotidiana.
Essa forca/afeto €, se quisermos, uma zona perigosa de passagem para um outro
mundo - 0 nosso mundo, experimentado de uma outra forma. ** Para Deleuze ¢ ela
que torna visivel as for¢as que possibilitam um plano de investigacéo para além do
plano da representagdo. Dito de outra forma, é a tensédo entre a representagéo e o
gue escapa a representacdo. Deleuze na sua obra “A Légica da Sensacéo” afirma a
ideia de um sistema na pintura que opera num nivel ndo-intencional da vida e
estabelece uma relacdo da ndo-narrativa e da nao-representacdo, entre artista,
espectador e obra. As forcas, para Deleuze, sdo o que condicionam a sensacgéo®;
porém ndo é ela que é sentida. Deleuze estabelece que a sensacao entra ao nivel do
corpo. E a experiencia corporal do que ndo é (ou ainda ndo €é) através de Orgéo

corporais (para Deleuze na obra de Francis Bacon; seria o corpo sem 6rgéos)®.

21 “In fact we might say that the affect is a more brutal, apersonal thing. It is that which connects us to
the world, it is the matter in us responding and resonating with the matter around us.” (O’'SULLIVAN,
2001, p. 128)

22 Sensacéo para Deleuze tem um estatuto de momento imediato na experiéncia e indica um momento
pré-consciente.

23 O corpo sem 6rgdos & um conceito desenvolvido por Deleuze e Félix Guattari, utilizado nos volumes
O Anti-Edipo (1972) e Mil-Planaltos (1980). Este conceito, retirado de Antonin Artaud consiste dum
conjunto ou corpo sem principios organizacionais subjacentes, e, portanto, ndo ha érgaos dentro
dele. O CsO é uma entidade pdés-iluminista, um corpo, mas ndo um organismo. “You never BwO?—
But you're already on it, scurrying like a vermin, groping like a blind person, or running like a lunatic;
desert traveler and nomad of the steppes. On it we sleep, live our waking lives, fight—fight and are
fought—seek our place, experience untold happiness and fabulous defeats; on it we penetrate and
are penetrated; on it we love...The BwO: it is already under way the moment the body has had
enough of organs and wants to slough them off, or loses them”. (Deleuze e Guattari)
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1.1.2. O Peso e 0s Ritmos do mundo

Acreditamos que ao artista contempordneo ndo basta lutar contra a
«resisténcia dos materiais» (GIL, A Desimplificacdo e as For¢cas do Mundo, 1996, p.
278). E necessario combater as formas pré-formuladas, mas acima de tudo é preciso
um grande esfor¢co para fazer emergir novas formas.

Como refere José Gil**

, quando o artista se expressa ele enfrenta toda a forca
do mundo e nesta relacdo de forcas, a forca singular do artista tem que vencer a
forca do mundo para se expressar, mesmo que saibamos de antemao que as forgas
do artista serdo sempre condicionadas pelas do mundo.

Para dar visibilidade a uma forga invisivel, o artista precisa de lutar contra as
forcas que habitam o seu mundo interior. Como se nele residisse o mundo exterior.
Em determinado sentido, isso até é verdade. A forga invisivel é englobada pelas
forcas do mundo, contudo porque estas ecoaram na forga invisivel, acabam por ser
afetadas também, pela forma como se manifestam as for¢as invisiveis.

José Gil defende que todas as forcas que se déo a ver dependem do jogo de
forcas do mundo. As forcas invisiveis para serem permitidas e reclamadas pelas do
mundo, sdo avaliadas segundo graus de intensidade que é a sua quantidade de
energia que se manifesta como qualidade. Esta intensidade ou sistema compde-se
de tal forma que inclui em si tanto de negativo como de positivo, tanto de auséncia
como de presenca e, exprime a forma como lidamos com todo o peso das forcas do
mundo.

Na relacdo de forcas do artista com as forcas do mundo, existe a
possibilidade de que, as forcas Ihe permane¢am inconscientes, todavia elas estao la.
Todo o comportamento, atitude e pensamento dependem desta relacao.

Nesta relacdo esta a poténcia que assume aqui o papel de balanga, na sua
capacidade de pesar as forcas individuais sobre as forgas do mundo. Na poténcia
individual da forca existe sempre um grau positivo e negativo. No entanto qualquer
que seja a via, esta saird vencedora sempre que conseguir enfrentar o peso e a
inércia das forgas do mundo.

Como vimos anteriormente na origem da sensacao esté a captacao de forcas,
mas também a captacdo de ritmos. De origem do termo Grego Rhytmos, ritmo,
comecgou por ser apresentado por Platdo enquanto oposicdo ou acorde, rapido e

lento na poesia e na musica. Definindo-o como «a ordem no movimento». Aristoteles

24 “Se falo : se me exprimo de uma maneira ou de outra, enfrento um mundo macico — o exterior, a
superficie do mundo onde fica o «entex»...” (GIL, A Desimplificacéo e as Forgas do Mundo, 1996, p.
278)
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estendeu 0 conceito a prosa, para de seguida conceber a ideia de ritmo no espaco,
onde os ritmos regulam divinamente o mundo.®

Esta disposicéo equilibrada num quadro espécio-temporal é valida para todas
as formas de arte. O ritmo gera a ordem das linhas, das formas, das cores, dos
movimentos e dos sons. Na pintura, o ritmo, podera ser definido pela ocorréncia de
dois momentos dentro de um mesmo evento, intercalados por uma pausa ou brecha,
que no caso da pintura, € um espaco neutro (fundo) que se intromete entre os
elementos visuais (figura) e, intervém fortemente na concegdo interior da sua
composicéo, através de uma estrutura visual do género: Figura + fundo + Figura®.
Vemos diagonais e horizontais intervir, curvas e volumes, sombras e luz. Estudar um
quadro é colocar em evidéncia o ritmo interno de uma obra, o seu movimento, os
seus detalhes, as suas linhas de forca, a ordem no tempo e a proporgéo no espaco.?’

Na relagdo do ritmo com a sensacao, Delleuze, refere-se ao papel do ritmo
como uma poténcia vital quando em relagdo direta com a sensacao deste ou daquele
dominio (no nosso caso, a sensagédo visual). “Esta poténcia é o ritmo, que é mais
profundo do que a visdo, a audi¢do, etc. E o ritmo surge como musica quando
investe o nivel auditivo, como pintura quando investe o nivel visual”. (DELEUZE,
2011, p. 91)

Voltando a Maldiney, o conceito de Ritmo estad diretamente ligado ao de
forma, ndo o de uma forma estatica mas, para designar a forma no instante em que
esta assume a forca pulsante que a fez aparecer, que a moveu. E, se uma forma se
forma a partir do nada, do vazio, quer dizer que ela é o seu préprio evento e nele
consiste a sua autonomia. Maldiney tributa grande importancia a forma, entendendo-
a mesmo como algo que se basta a si propria: mas, acrescenta ainda que lhe
interessa sobretudo a forma em formacdo, em devir: uma forma que ndo é mas
existe e, como tal, permite a abertura, 0 espaco, a brecha. Segundo Maldiney, a
abertura esté ligada ao vazio e é precisamente a ligacdo entre vazios que as tensdes
sdo possiveis e passiveis de produzir algo. A obra de arte alimenta-se pois de vazio
e o ritmo é a plenitude do vazio.

O ritmo pode ser assim definido segundo varias estruturas: a repeticédo, a
alternancia, a progresséo, a simetria, etc. Nas artes visuais, o ritmo, € determinado

pelas relagBes entre os elementos visuais e 0 espaco e deve-se a uma utilizacdo da

25 SOURIAU, E. & SOURIAU, A. (1999). Vocabulaire d'esthétique, Quadrige/Presses universitaires de
France, p.1260-65.

26 Na nossa opinido, A FIGURA, possui qualidades formais, que a distingue do contexto sobre o qual
esta inserido, o FUNDO: Pode ser o formato, a cor, a textura, a luz, a superficie, etc. De uma forma
geral é o contraste, o responsavel pela forma definida, como a FIGURA, se inscreve no FUNDO
indefinido. A FIGURA carrega também por comparagdo com o FUNDO, mais significado.

27 SOURIAU, E. & SOURIAU, A., op. Cit., p.1260-65.
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cor e um retorno ao figural. Por ai se perceber a forma incansavel como Cézanne
procurava a realidade sem deixar de lado a sensacdo. Dito de outra forma, para
Cézanne nado era o jogo impressionista, luz/cor que lhe interessava, antes pelo
contrério, o interesse estava no corpo, nem que fosse o de uma maca. A cor e a
sensacao estdo no corpo. A sensagdo é o que esta representado e o que esta
representado num quadro é o corpo.

Perante uma obra de arte, podemos experienciar a sensagdo, como uma
série de sensacdes, desencadeadas pelo ritmo. E ele que tem a capacidade de
acompanhar o deslocamento e movimento vital da sensagéo. Na sua prética, gracas
ao ritmo, o artista, acede & sensacdo e as séries de sensacdes por ele
desencadeadas. Ele impede estabilidades bem como a nogédo de experiéncia como
algo cristalizado.

Vemos por conseguinte, a sensacdo como devir, no surgimento sensivel de
sensacdes invisiveis e, como tal na nossa perspetiva podera também ser vista em
séries ou por seriagcdo de pinturas, desenhos que testemunhem, novas formas que

aparecem do nada; a inscri¢cdo, o inacabado, o rasurado...

Fig 1 - Paul Cézanne, Le Mont Sainte-Victoire, 1902-04.
Oleo sobre tela, 69.8 x 89.5 cm

Em cada pintura Cézanne parecia procurar a estrutura do espaco pulsante
dos ritmos da natureza, com a introducao de varios elementos na composicao das
suas pinturas: linha, cor, superficie e o0 modo como relaciona estes elementos,
acompanham a mesma visdo de deformacdo de toda a estrutura. Dentro destes
elementos, em Cézanne, destaca-se a cor, elaborada formalmente através da

relacdo entre tons quentes e frios. Esta relagdo baseia-se da seguinte forma: Os tons
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guentes pertencem as escalas de vermelhos, amarelos, laranja e ocres — cores
diretamente conectadas a ideia de terra, fogo, calor e complementarmente as nogoes
de densidade, peso, proximidade e densidade; Os tons frios por seu lado pertencem
as escalas dos azuis e de alguns verdes azulados como o turquesa, sugerindo a
ideia de céu, frio e complementarmente, a leveza e a distancia. Através deste jogo
entre tons quentes e tons frios, da-se um efeito de vibragdo e de ritmos, em
movimentos simultdneos de avanco e de recuo, de contracdo e de dilatacao.

O pintor Francis Bacon®®, por seu lado, ndo recorre, segundo Deleuze,
apenas a questao da relagdo entre cores quentes e frias e aos problemas de
deformacédo através de forcas de pressdo, de dilatacdo e contracdo®, de
achatamento e de alongamento, como alarga o conceito também aos regimes de
cores e as relagbes que se estabelecem entre estes regimes (DELEUZE, 2011, p.
252). Ou seja, aqui € o mesmo que falar de deformacdes e ndo de transformacdes.
Para Deleuze, tanto em Cézanne como em Bacon a deformacdo é estatica, pois
acontece no mesmo lugar, subordinando o movimento a forga, e o abstrato ao

figural®.

Fig 2 - Francis Bacon,Three Studies for Figures at the Base of a Crucifixion, 1944.
Oleo e Pastel sobre cartéio, 94 x 74 cm (cada).

28 Francis Bacon (1909 - 1992) foi um pintor Anglo-Irlandés.

29 Ronald Bogue descreve esta dicotomia, como os dois momentos béasicos que estdo na base do caos,
0 primeiro, € o momento “Systolic” , em que sensacdes confusas se condensam em formas
definidas e, o outro o “Dyastolic”, de dilatagdo, de descontra¢éo/expansao de onde tudo, emerge (as
cores, as linhas...). Para Cézanne o ritmo destes dois momentos, foi o que lhe proporcionou a vida e
energia, nas suas pinturas. (BOGUE, 1996)

30 Quando nos referimos aos conceitos de Figural ou Figura ndo € o mesmo que Figuragdo, pelo
simples facto de que n&o ser nosso objetivo narrar ou ilustrar uma qualquer histdria. O figural para
Deleuze néo é representacdo mas tem indicios de referente. Cézanne e Bacon ndo sdo abstratos
apenas subordinaram a forma a forga através de deformacdes sem transformacao.
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Ainda assim segundo Deleuze na pintura de Bacon destacam-se trés
elementos fundamentais que convergem no sentido da cor: a armadura ou
(estrutura); a figura e o contorno. E a modulacdo da cor, ou seja, o conjunto de
relacbes da cor, que explicam a unidade, a divisdo e 0 modo como age cada um
destes elementos sobre o outro na pintura de Bacon (DELEUZE, 2011, p. 241). Em
primeiro lugar temos uma grande zona monocroméatica a desempenhar o papel de
fundo — a armadura, que envolve o contorno a volta da figura. Em segundo temos a
figura que em oposicdo as zonas monocromaticas e a superficie lisa, se nos
apresenta sob a forma de tons quebrados, por empastamento, por contraste com
outros tons ou ainda por ser policromatico. Por fim temos o contorno, que na sua
aparéncia subordina a cor a linha, porque precisamente, de uma forma geral ndo
envolve a figura, antes envolve elementos autbnomos como um circulo, uma cadeira
ou um tapete. (DELEUZE, 2011, pp. 240-241)

Ao fazer referéncia ao “Ritmo”, sera possivel que a primeira coisa que surja
na nossa mente € a sua associacao a expressao musical, pois este mais facilmente
se relaciona com o ouvido: A cadéncia de uma batida facilmente se enquadra no
rigor matematico da masica. Existe, possivelmente na musica, uma tentativa de
ordenar constante, com ritmos, padrées, uma complexidade gramatical constante.

Entdo, se esta questdo for levantada a nivel visual haverd diferenca?
Acreditamos que ndo, mas aqui a coisa pode ser mais complexa. A questdo do ritmo
também pertence ao dialeto visual, mas como é mais comum ser relacionado com a
audicao, precisa de ser traduzido para o Iéxico visual, dai acreditamos nos se revestir
de tal complexidade.

Se pensarmos bem, também aqui dentro do dominio da visualidade,
acedemos ao ritmo como forma de ordenar o caos, que se pode manifestar de varias
formas. Poderiamos chamar-lhe um jogo de relacdes entre formas, cores, linhas:
uma forma de pontuar o espaco, de construir 0 seu corpo e de o insinuar ao
espectador.

Talvez, acrescentamos nos, que estas relagbes mateméticas procedam de
um universo mais empirico quando nos referimos a questfes da visualidade, talvez
estas se afastem do rigor cientifico da algebra, mas acreditamos que existem

principios comuns que 0s regem.
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1.2. (Na linha) da pintura a cor do desenho

A tensao entre figuracao e figura e, mais concretamente, no nosso caso, entre
uma pintura figurativa e um desenho figural, (na representac¢éo), levou a uma procura
de novas formas de expressdao que transcendem a organizacdo do mundo real.
Partiihamos da opinido de que ndo faz mais sentido classificar uma obra de arte
como figurativa ou figural a luz de um pensamento contemporaneo. O figurativo e o
figural oferecem tanto de concreto como de abstrato. E a instancia da experiencia na
relagéo com a arte.

Se habitar um espacgo entre polaridades pode transmitir uma sensacéo de
aconchego, o facto € que isso € também traicoeiro, por hospedar em si 0 espaco
para o sim e para 0 ndo, para o0 certo e para o errado. Habitar entre polos é onde
reside o perigo na ressonancia de um pensamento modernista que procura a
constituicdo da ordem e como tal tratou ao longo dos tempos, de desacreditar e
aniquilar, de destruir a possibilidade de diferengas néo instituidas. Erradicando deste
modo qualquer condicdo de incerteza.

Abrir espagos para novas poténcias, dificulta as generalizacdes, chegando
mesmo a inviabiliza-las. Instala-se na ordem instituida, a desordem. Contudo, numa
época de dissolugbes de fronteiras, urge questionar a organizacdo do mundo e o
individuo que o habita, bem como o dominio daquilo que é social daquilo que é
individual, do publico do privado e do figurativo do abstrato.

Vivemos no “entre”. Este novo cenario permanece difuso e indefinivel.
Permanece esbatido e no esbatimento encontramos um novo espaco fértil. E a
mancha de tinta que escorre pela superficie da tela ou do papel, formando tanto,
uma mancha abstrata como concreta, ndo € branca nem é preta, como pode ser
gualguer uma delas e, no entanto, também pode ser cinza; é o intervalo, a fenda, o
meandro e as suas varia¢cdes ambiguas.

Acreditamos ser possivel habitar e povoar um espaco entre estes dois polos.
Criar discursos fragmentados. Alternativas, aberturas, aproximacdes. Na fissura entre
polaridades que compdem o0 nosso trabalho, abre-se um espaco sobre a prépria
natureza das imagens, que se constituem pela adicdo ou pela subtracdo de
referéncias e processos distintos. Nao se trata da subjetividade das forcas individuais
em contato com as do mundo — € a relagdo das forgas “individuais-mundo” que

possibilitam a existéncia de ambos.
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Vemos alguma semelhanca, nesta zona esfumada, com o que Gilles Deleuze

evocou, de zona de “indiscernibilidade”*

, quando se referia a uma zona em que 0
humano e o animal se confundem. E a zona comum do homem e do animal — ¢ a
carnica®’, por onde o corpo se parece esquivar. Para Deleuze ndo se trata de uma
parecenca nem a combinacdo entre homem e animal, mas uma coisa mais profunda,
do que sentimental, € uma identidade de fundo.

Estabelecemos entdo a nossa pesquisa entre dois territorios, designados
como, “espaco exterior’ e “espaco interior’. E na brecha entre estes dois discursos
gue pretendemos fundar toda a nossa pesquisa. O “territério exterior” podera ser
definido, pelas obras que assentam a sua pesquisa em imagens pré-existentes e
resultam de um processo de pesquisa que deriva de uma observagdo atenta a um
universo quatidiano invadido por imagens de meios tao distintos como, a Internet, a
televisao, os jornais, a publicidade, etc. Uma vez selecionadas, as imagens, vao ser
colocadas em perfeita tensdo, entre um significado e um significante, ou se
quisermos, entre a problematica do assunto representado e a forma como é
representado o assunto.

No espaco interior, inversamente ao que acontece com 0 espago exterior, as
obras ndo partem de imagens pré-existentes, ndo seguindo portanto, uma rigidez de
regras e de ancoragem ao mundo real. Sdo imagens que derivam de um imaginario
pessoal, que se fixa na construcdo de um discurso poético, livre e sem programa pré-
estabelecido.

31 Deleuze, em vez de pensar a esséncia do homem numa visdo aristotélica do homem, como o Unico
animal racional, explora lugares de indeterminacéo entre o “homem” e o “animal”. Segundo Deleuze,
é a arte o melhor exemplo, o lugar, que melhor deixa perceber essa indistingdo. Para Deleuze, a arte
é a expressao de um mundo que existe por si, de um espaco no qual o homem e o animal se tornam
indiscerniveis.

32 Para Deleuze, “A Carnica € a zona comum do homem e do animal, a respetiva zona de
indiscernibilidade; ela é esse «facto», & propriamente esse estado em que o pintor se identifica com
0s objectos do seu horror ou da sua compaixdo.” (DELEUZE, 2011, p. 64)
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2. Entre Espacos: Problematicas de uma pratica artistica

Antes de avancarmos devo testemunhar da minha necessidade em frequentar
diariamente o espaco do atelier. Nem gque seja meramente para marcar presenca,
para reservar o direito de pintar, desenhar. Talvez seja esse o motivo pelo qual o
tenho em casa. Também j& foi no quarto. E como refere o Pintor Pedro Calapez,
quando diz que aprecia a confluéncia entre a vida doméstica e a vida profissional.
Adoro o cheiro das tintas. Mais o da tinta de 6leo, mas € o cheiro da terbentina que
mais depressa chega a “visdo” cravada na memoria, do meu primeiro contacto com
as tintas. Mas também me transportam para o dia em que entrei pela primeira vez
numa loja de material de artes plasticas: “Quer tinta de marca ou nacional”,
perguntou-me a empregada da loja, a Edite, a aproximadamente 30 anos atrés,
naquela pequena loja da rua direita em Leiria e naquele que se constituiu, 0 meu
primeiro dilema artistico.

Também tenho a dizer que gosto de todo o “barulho” daquilo que acontece no
atelier, mas também do que ndo acontece. Do siléncio. Gosto de esticar papel, em
pranchas humedecidas que espalho pelo atelier até ndo conseguir caminhar pelo
mesmo. Fago-o compulsivamente, da mesma forma que o fago na preparacédo das
telas. Estou em constantes experiéncias com os preparados, com os tecidos e com
os papéis. Prefiro a cartolina ao papel. E um suporte mais pobre. N&o tem textura.

Tenho muita dificuldade em manter o atelier arrumado. Dizem-me.

Gosto de ter todos os materiais, riscadores, pinceis..., a distancia da limitagdo
do meu corpo. Nunca limpo ou arrumo entre sessfes. Sempre tive a supersticao, ou
talvez tenha sido sempre uma crenca minha, que assim, partilho e evoco para o
espaco do meu atelier os espiritos dos artistas mortos. Como se pedisse
consentimento para ocupar um espaco que ja foi o deles.

Na verdade o que queria dizer € que gosto de pintura mas também gosto do
desenho, de desenhar. Gosto do traco e da linha, mas também da mancha e da cor.
Interessa-me a figuracao, o figural e o abstrato. Sempre dependi de modelos, admito.
Na pintura. Mas néo necessito deles no desenho. Gosto, aqui, que a forma apareca,
por outra via.

No espaco do atelier os polos da pintura e do desenho cruzam-se de uma
forma indiscernivel.

Por fim o que ndo quero deixar de dizer é que gosto que chova ao fim de
semana. Ou durante a semana. Torna o atelier acolhedor a minha presenca,

justificando também a necessidade de me isolar e de passar dias inteiros no atelier
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em casa. E uma opcéo, é o que eu gosto. Ndo gosto muito de visitas ao meu espaco,

muito menos gosto de falar sobre o trabalho em progresso.

2.1.0 trago, a linha...

“O desenho provém das zonas mais intimas e luminosas de um
artista, aquelas que o acompanham sempre e das quais ele nao
podera fugir nunca. O desenho é uma linha continua, permanente em
toda a caminhada que um artista faz através do Mundo. E uma escrita
de fogo, fragil e irredutivel ao mesmo tempo. Para qualquer artista, é
a linha mais curta entre a cabeca e a mao, entre o coracdo e a alma:
€, sem duvida, o trabalho mais intimo de um artista. S&o frageis linhas
que sdo capazes de instaurar as mais profundas sombras neste
mesmo mundo.”

Rui Chafes™

O processo pictérico ndo precisa, assim o vemos, de se ancorar na copia
da realidade. E certo que tanto a nossa pintura como 0 nosso desenho
representam. E se a pintura representa, desenhando também, o nosso desenho,
contudo, vai mais além que a mera representacao, pois por ser um meio mais
diretamente ligado ao nosso intelecto, o que ocorre é que quando desenhamos
também nos desenhamos. Comunicamos, expressamo-nos a um nivel que
substitui a necessidade da explicacdo verbal. Reconhecemos neste processo
uma necessidade imanente de fazer emergir, de fazer ver algo mais que a coisa
representada.

N&o nego o surgimento de formas nos meus desenhos. N&o surgirem néo
quer dizer que ndo estejam la, mas, porque aparecem de outra maneira, é
preciso nomea-las, materializa-las, representando aquilo que esta ausente.
Nesse sentido representar pelo desenho é mediar o nosso eu desconhecido,

ausente.

33 Rui Chafes, in catdlogo de exposi¢do Oracular Spectacular: Desenho e animismo, A Oficina, CIPRL
Sistema Solar (Documenta), 2015, p. 78.
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Quero cometer erros e 0 desenho permite-nos isso mais rapido do que
qualquer outro meio. Ndo sé o desejo como confio cegamente neles;
surpreendem-me e preenchem parte das minhas intencoes.

Desenhar é sempre uma necessidade do corpo, uma necessidade muda.
Os desenhos ndo falam. Mas também n&o enganam, ndo mentem; eles sao
honestos, verdadeiros. Mesmo quando arrancados ao mundo, a sua devolugéo é
feita a dobrar. O ato de desenhar ndo se restringe meramente ao ato de
inscrever, rasurar. Ele comecga em simples atos, como a escolha do papel, da
gramagem, do formato, dos riscadores, etc. No meu caso, um desenho comeca
guase sempre sobre uma folha de papel ndo branca. Gosto particularmente do
ritual de preparacdo da superficie, fixar a folha ao suporte, o papel. Humedecer é
o0 primeiro contacto. E o inicio das decisdes, da experimentacio; é ter a ousadia
de, por vezes, langar um pequeno gesto em determinado ponto da folha, ainda
hamida, através de uma linha, de uma pequena mancha, suja, de propésito, por

negligéncia.

Fig 3 - A esquerda: Rui Carreira, Sem titulo, 2015. Tinta-da-china e pastel s/ papel, 22.2 x 22.7 cm;
A direita: Rui Carreira, Sem titulo, 2015.Tinta-da-china e pastel s/ papel, 15.9 x 15.5 cm

Ao escolher um suporte ndo branco ja estamos a resolver, de certa forma,
a problematica da folha em branco, onde ja tudo est4 e mais nada cabe, “...a luz,
siléncio, harmonia, equilibrio, muitas das caracteristicas que perseguimos quando
nos propomos fazer um desenho” (DOMINGOS REGO, 2013, p. 11). Contudo,
essa escolha j& ndo € certa. Mas poderd sé-lo, enquanto dispositivo de
desmontagem desse cliché. Pois por muito que se procure, nenhuma superficie é
virgem. “O pintor ndo pinta sobre uma tela virgem, nem o escritor escreve sobre
uma pagina branca, mas a pagina ou a tela estéo ja de tal maneira cobertas de
clichés preexistentes, preestabelecidos, que é preciso de inicio apagar, limpar,
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laminar, mesmo estracalhar para fazer passar uma corrente de ar saida do caos,
gue nos traga a visédo.” (DELEUZE & GUATTARI, 1992, p. 262)

Mas se ja tudo esta inscrito na superficie, como limpéa-la? Podera dizer-se
que o traco, o sombreado, a forma, em resumo, o0 acontecimento é o que permite
a folha existir, significar, fruir. (BARTHES, 2014, p. 176)

Gosto de colocar o desenho na presenca do lugar. Reservar o lugar, por
antecipagdo. Lugar que podemos ocupar, mas ndo € certo nem quando nem
como. N&o pretendemos escavar, o lugar, (no sentido de uma tridimensionalidade
ilusdria, na sua profundidade) mas, na sua fluidez lateral até aos limites da folha
e fora dela. O desenho tem essa forca fluida, aproveitando todos os dispositivos,
exteriores e interiores, para se situar no mesmo lugar, no lugar do desenho.
Dentro da proépria disciplina que é o desenho, é-nos permitido ir construindo
imagens que derivam do mesmo interesse.

N&o sou exigente com os riscadores, ndo lhes atribuo qualquer espécie de
objetivo, ndo tém modelo. Sdo um instrumento, uma extensdo do corpo que se
manifesta no gesto, para expressar, criar e comunicar. Quando desenho tenho
particular atencdo ao gesto, ou a forma como este se manifesta ao longo da
superficie e em como exerce a sua forgca. A forga do gesto, materializada na linha
e na mancha, é visivel, no desenho, pela espessura, pela intensidade e pela
pressdo. E o suplemento de um ato.** Através do desenho tornamos visiveis as
forcas. E essas forgas, possuem uma relacdo direta com as formas, ha graus de
relacdo entre elas através dum processo de metamorfose em que as forcas
deformam as formas.

Quanto mais desenhamos, mais concentrados estamos. No entanto as
paragens acontecem, sao inevitaveis. Elas ndo sdo desejaveis, cortam-nos o
pensamento e condicionam a energia. As paragens, as interrupgbes, a
descontinuidade sdo um perigo sempre a espreita, quando acontecem,
dificilmente as coisas saem bem, arrancam bem., as coisas saem contaminadas,
confusas. E preciso insisténcia, é preciso potenciar a energia contida no
desenho. NOs sabemos que ela esta Ia, mas nem sempre lhe chegamos. N&o
vejo, contudo, as paragens como algo necessariamente mau. Elas tém o condéo,
pela dificuldade de ligacdo com o pensamento que as antecede, de aceder ao
estado presente do pensamento. Normalmente € quando se tornam visiveis, as

sisbes com o trabalho anterior e emergem coisas novas.

34 “... gesto é a soma indeterminada e inesgotavel, das razfes, das pulsdes, das preguicas que
rodeiam o acto de uma atmosfera (no sentido astronémico do termo).” (BARTHES, 2014, p. 162)
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2.2. A maneira de

Para José Gil, tal como este refere no ensaio A desimplicacdo e as forcas do
mundo, toda a pintura e, mais genericamente, toda a arte, comec¢a com uma atitude
do género, «a maneira de». Trata-se de um devir-outro, por parte do artista que
assume, a partir dessa atitude, um novo estilo de visdo para passar a ver através,
por exemplo, dos olhos dum Manet® ou de um Velazquez®®: “Neste sentido, pintar
segundo a natureza ou segundo a pintura, ou pintar segundo unicamente sensacoes,
ideias ou imagens mentais, € uma e s e a mesma coisa: adopta-se um personagem,
capta-se 0 movimento geral de uma curvatura de forgas numa atmosfera. Portanto,
abstrai-se sempre, mesmo quando se seguem as texturas mais sensiveis dos
materiais. Em todos os casos, opera-se uma transformacdo no jogo de forcas do
movimento real das formas que o artista impbe aos materiais.” (GIL, A
Desimplificacéo e as Forgas do Mundo, 1996, p. 277)

E nesse sentido que, na nossa série de pinturas “Napoledo a subir os Alpes”,
adotamos uma atitude proxima da de Jaques-Louis David, ndo no sentido de uma
resolucdo do enigma da sua obra Napoledo cruzando os Alpes®’, mas para tentar
passar a atitude e o enigma para o dominio da imagem pictérica. Podera dizer-se, de
alguma forma, que as forcas que surgiram durante o processo exploratorio,
permitiram a transferéncia das formas de Jaques-Louis David para as nossas
imagens. Como refere José Gil ainda: “Se o pintor aprende o movimento de conjunto
das formas e das cores de um outro pintor, é porgue capta 0 seu ritmo de
engendramento, a lentidao ou a rapidez desse movimento, as resisténcias com que
se depara, o0 obstaculo e a facilitacdo do material. Digamos que a adopg¢éo da atitude
pictorica - ou de primeiro gesto heteronimico — implica a retomada, sob o modo do
jogo abstratizante, de um afrontamento real de forgcas acompanhando a experiéncia
comum.” (GIL, A Desimplificacéo e as For¢cas do Mundo, 1996, p. 277)

A mediagdo, quando realizada por via do modelo da obra de arte pintada,
como que nos liberta de um certo desconforto, pois abre a possibilidade de pintar

sem sentir 0o peso da histéria da pintura®. No entanto, na nossa opinido, esta

35 Edouard Manet (1832 — 1883).

36 Diego Velasquez (1599 — 1660).

37 Napoledo cruzando os Alpes (também conhecido como Napoledo primeiro consul a cavalo no passo
do Grand-Saint Bernard) é o titulo de cinco vers6es de um retrato pintado a 6leo de Napoledo
Bonaparte entre 1801 e 1805 e mostram uma composi¢do fortemente idealizada da passagem de
Napoledo e do seu exército pelos Alpes em 1800. Estas obras foram inicialmente encomendadas
pelo embaixador espanhol em Franga, Ignacio Muzquiz.

38 Na nossa opinido, ao escolhermos um médium como o da pintura, ja estamos conscientes a partida,
da sua colagem a histéria de arte. Mais especificamente a histéria da pintura com todas as suas
vicissitudes e clichés. Partilhamos da opinido de que a pintura no presente faz incessantemente
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mediacdo é com efeito mais um meio de distanciamento que acaba por ser uma
libertacdo de conteudos. A utilizacdo de imagens de outras épocas pode, contudo,
também revelar uma intens&o nostalgica®.

De fato, o sentido de poder que o espetador adquiriu com a chegada das
tecnologias digitais e eletrénicas associado a um mundo de informacao que avanca a
velocidades vertiginosas, em que todos os instantes sdo acontecimentos e, ao
mesmo tempo nenhum o é efetivamente, comprimiu o0 espacgo temporal do presente
contemporaneo e, langou-nos para uma dimensao de angustia, repeticdo e vazio. Na
nossa opiniao este presente cria em nés a falsa impressdo de algo abrangente e
continuo, sendo contudo mais exiguo. Sem duvida alguma que a nossa relagao com
as imagens, tem sofrido substanciais mudangas ao longo dos ultimos anos, tornando
a duracdo das mesmas, cada vez mais efémeras. A experiéncia temporal resultante
do relacionamento entre imagem e duracdo, como que se esvaziou, levantando dai a
necessidade de procurar outro tipo de dialética temporal, uma dialética que, restitua
ou reinvente a duragdo enquanto medida do tempo fotografico. Para autores como
Mary Ann Doane®, emerge a necessidade de restituir ao instantaneo fotografico um
tempo cinematico, que incorpore, a imagem fotografica, num fluxo normal de
continuidade. Mas como podera o tempo cinematico, sé por ele, restituir tempo ao
instantaneo enquanto duragéo espacial e experiéncia, se também neste, o espetador
adquiriu o poder de parar, acelerar e desacelerar o normal fluxo do tempo. Por outro
lado, o conceito de nostalgia, também nos consciencializa para uma sensa¢ado de
perda em relacdo a um determinado tipo de saber e saber fazer, pois sabemos que
nos tempos que correm, este tipo de arte ndo é mais possivel.

A fotografia tem aqui, no meu trabalho, um papel fundamental; ela ativa
memorias de momentos esquecidos. De uma maneira mais geral, o problema da
invencao € assim eliminado. Isso pode estar ligado a uma certa atitude em relacao a
producao de arte, segundo a qual ela é tanto sele¢cdo como invencao.

Ao pegarmos em obras de arte do passado ndo é nossa pretenséo falar
desses temas com autoridade. E ndo nos interessa especular ali sobre qualquer
espécie de narrativa historica. Antes pelo contrario, pensamos mesmo que 0 N0SSO
contributo pode ser considerado pobre — interessa-nos sobretudo o lado fragmentario
das imagens. Ou mais concretamente, 0 movimento que estas produzem como

imagem-modelo para o interior do plano pictérico. Refere a esse propdésito Walter

referéncia a pintura do passado. N&o é possivel usar a pintura apenas como médium, ela deve ser
confrontada historicamente.

39 A nossa opinido funciona aqui como uma espécie de critica.

40 Mary Ann Doane (1952) Professora, escritora e tedrica especializada em cinema.
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Benjamin® no seu texto fundamental, “A Obra de Arte na Era da sua
Reprodutibilidade Técnica”. “Articular historicamente o passado ndo significa
conhecé-lo «tal como ele foi efectivamente». E muito mais apropriar-se de uma
recordacao que brilha num momento de perigo. Cabe ao materialismo histérico reter
firmemente a imagem do assado tal como ela se impde, sem que ele o saiba, ao
sujeito histérico no momento de perigo. O perigo ameaca tanto a existéncia de
tradicdo como aqueles que a recebem. Para ela, como para eles, o perigo estd em
entrega-los como instrumentos a classe dominante. Em cada época € preciso tentar
arrancar mais uma vez a tradigdo ao conformismo que quer apodera-se dela.”
(BENJAMIN, 1992, p. 133)

A minha pintura ndo parte da prépria natureza, ela parte do modelo
fotografico; na sua generalidade parto de imagens de livros de arte ilustrados, que
tenho o habito de folhear, a maior parte das vezes, de modo distraido. Interessam-
me, sobretudo, imagens de velhos mestres de pintura. Devolvo um olhar preguicoso
as imagens, as paginas, que parecem provocar-me um estado de inércia. As
imagens, o mundo, desfilam perante os meus olhos sem |lhe dar a devida atenc¢éo ou
importancia. Contudo, ha imagens que escapam ao meu olhar errante, ganham vida
propria, devolvem-me algo. Agarram-me para uma investigacdo subsequente sobre
essas mesmas imagens. Como refere Walter Benjamim, “Por principio a obra de arte
sempre foi reprodutivel. O que os homens tinham sempre pbéde ser imitado por
homens. Tal imitacdo foi também exercitada por alunos para praticarem a arte, por
mestres para divulgacdo das obras e, finalmente por terceiros avidos de lucro.”
(BENJAMIN, 1992, p. 63)

Para este autor a reprodutibilidade técnica de imagens, libertou a imagem do
seu contexto histérico. O processo de reproducdo tornou-se mais rapido, atingindo
um nivel de exposicao tal que se impés, ele préprio, como forma original de arte.
Benjamin estabelece que a “aura” esta relacionada com o objeto Unico e autentico,
ou seja, 0 que o autor chama de “aqui e agora”, o objeto distante e inacessivel por
mais perto que nos pareca estar. A obra original conta a histéria do objeto, criando
uma tradicdo, assumindo um valor de culto: “..as obras de arte mais antigas
surgiram ao servico de um ritual, primeiro magico e depois religioso” (BENJAMIN,
1992, p. 69). E isso que a torna Unica e auténtica, pois representava uma espécie de
presenca transcendente; mesmo as reprodu¢cdes manuais incorporam essas
caracteristicas, pois ainda tém um valor humano acrescido. A aura s6 deixa de estar

presente na era da reprodutibilidade técnica, quando o objeto Unico e autentico se

41 WALTER Benedix Schonflies BENJAMIN (1892 — 1940) foi um ensaista, critico literario, tradutor,
filosofo e socidlogo judeu aleméao.
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transformou num fendmeno de massas, abrindo assim novas possibilidades de
relacionamento com o mundo das imagens. O expoente maximo dessa massificacao
é, segundo este autor o filme, o cinema. Para Walter Benjamim, as massas, exigem
que os objetos se Ihes tornem mais proximos.

Ao acolher a multiplicagdo das reproducdes, deprecia-se o caracter Unico e
auténtico da obra de arte. A obra de arte emancipa-se do seu valor ritual. Com a
natureza aberta e fragmentéria da obra de arte e tendo a reproducdo em massa
chegado a fotografia e ao cinema, ela chega também ao territério das artes plasticas
e o artista, enquanto consumidor e produtor, produz deliberadamente sem quaisquer
resquicios da suposta aura. O fim da aura evidéncia também a incapacidade de
perceber a diferenca entre modelo, original e copia, o que vem legitimar o
aparecimento de procedimentos geralmente associados a fotografia, como o recorte,
a apropriacdo e a montagem.

Na sua aparéncia uma imagem inventada ndo é muito diferente de uma
imagem que remete para uma imagem anterior. Qual é entdo a légica que esta por
detras na escolha deste tipo de imagens?

Arthur Danto*, no seu ensaio: “Introdution: Modern, Postmodern and
Contemporary” (DANTO, 2006, pp. 3-21) atualizou a ideia por si formulada, dez anos
antes, sobre o fim da arte, na declaragao principal do ensaio “The end of art” do livro
The death of art. O autor ndo considerou o “fim da arte” a partir de uma perspetiva de
extingdo; antes pelo contrario, afirma que a arte continua a ser produzida. No
entanto, esta ja mais podera ser agora pensada como o tinha sido até ai. Para ele, o
que tinha chegado ao fim foi uma forma de narrativa historica da arte, pautada pelas
nocdes de estilos e movimentos e pela crenca de uma linha evolutiva entre eles.
Linha esta que seria preciso compreender para interpretar e avaliar qualquer obra de
arte em particular: “Nao era meu ponto de vista que ndo haveria mais arte, 0 que
certamente significa ‘morte’ mas o de que, qualquer que fosse a arte que se
seguisse, ela seria feita sem o beneficio da narrativa legitimadora, na qual fosse vista
como a préxima etapa apropriadora da historia. O que havia chegado ao fim era a

narrativa, e ndo o tema da narrativa.” (DANTO, 2006, p. 5)

Segundo Danto, antes do Modernismo os artistas dedicavam-se a representar
o mundo da forma como o viam. Com ele séo as formas de representacdo, pensadas
e avaliadas fundamentalmente em termos estéticos, que se tornam no préprio
assunto, através de manifestos cuja caracteristica principal era a necessidade de

justificar a arte por eles criada, como a arte verdadeira e Unica. Ele autor estabelece

42 Arthur Coleman Danto (1924 — 2013) - foi um filésofo e critico de arte americano.
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entdo, como marco do fim da modernidade, precisamente a década de 1960, em
virtude da sua experiéncia com a Pop Art, tomando como seu exemplo preferido, a
‘Brillo Box’ de Andy Warhol®. A partir dai ndo haveria uma forma especial através da
qual a arte se deveria manifestar, esvanecendo-se assim qualquer contraste
aparente entre as obras de arte e as coisas meramente reais. O que o leva a colocar
a seguinte questdo: “Por que sou uma obra de arte?” (DANTO, 2006, p. 17). Para
Danto, com esta pergunta terminara o modernismo. Pelo seu interesse, demasiado
formal, comeca uma nova era, entendida como progresso positivo e continuo da
historia, o Pds-modernismo - que desvia a atengdo do homem para o individuo que
passando este a ser visto singularmente na sua realidade.

Arthur Danto estabelece também que a partir daqui os artistas herdam toda a
histéria de arte, na sua integra, incluindo o avant-garde (as vanguardas artisticas),
que os modernistas tanto rejeitavam, para se apropriarem das imagens com
identidades e sentidos estabelecidos, reconfigurando-as com novos significados: “A
meu ver, a principal contribuicdo artistica da década foi o surgimento da imagem
apropriada — a apropriacdo de imagens com sentido e identidade estabelecidos,
conferindo-lhes um sentido e uma identidade novos.” (DANTO, 2006, pp. 18-19)

Sobre a ideia de modelo,** apropriado ou ndo recai sempre uma forte
suspeicdo de encenacgdo. Interessa, no meu trabalho, romper com essa suspei¢éo
através de dispositivos como a ideia de serial ou seriacdo. Uma Unica imagem, sO
por si, até pode alcancar uma determinada intensidade de efeito, com efeito no meu
caso, 0 que pretendo obter como resultado, ndo é apenas a imagem pictérica, como
todo o processo pictorico.

Concordamos com Giacometti*®, quando este afirma que na representacdo s6
a semelhanca das formas lhe interessava, e ndo a sua mimese. A semelhanca é a
forca moldada numa forma visivel, que s6 revela indicios de for¢cas quando atrai em
si a relagdo da forga singular do artista e a forca do mundo. Agrada-me a ideia de

afastar as formas, as coisas da sua propria aparéncia. Mesmo que nesse processo

43 Andy Warhol (1928-1987) — Artista Pop, foi dos primeiros artistas a perceber a importancia
dos icones modernos.

44 Modelo, nas artes plasticas, refere-se a pessoa que o artista observa e que depois trabalha. A
palavra significa mais de perto, alguém cujo trabalho é posar para pintores ou escultores. A utilidade
principal do modelo é a de mostrar um ser que a imaginagdo ndo consegue representar totalmente
ou na sua forma conjunta. A obra modelo é aquela que o artista copia tanto para se exercitar como
para tirar partido de qualquer tipo de ensinamento. A obra aparece como modelo quando carrega em
si um grande exemplo de valor estético. Muitas vezes uma grande obra ou um grande artista sao
tomados como um modelo genérico para ndo copiar, mas porque inspiram em si um grande exemplo
de arte. In SOURIAU, E. & SOURIAU, A. (1999). Vocabulaire d'esthétique, Quadrige/Presses
universitaires de France, p.1015.

45 Citado por José Gil. (GIL, 1996, p. 285)
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de afastamento, por deformacéo ou transformacao, voltemos a trazé-las de volta ao
registo da aparéncia.

A seriacdo ou, se quisermos, a sequéncia, carrega a légica da imagem
pintada que ja ndo coincide com a da imagem modelo. Contudo, elas ainda mantém
relagdes de concordancia. A imagem pintada, através de mdltiplas repeticdes, quase
obsessivas, vai-se libertando do modelo fotografico para carregar consigo
gualidades, referéncias, formas ou objetos que assumem a fun¢do de marcadores de
lugar. O seu raio de acdo passa deste modo de um campo de necessidades para um
campo de possibilidades ou de ambivaléncias entre a presenca e a auséncia nas
imagens. E é este procedimento que me interessa particularmente: produzir
diferencas a partir da fidelidade aos modelos.

Recorremos aqui, a esta ideia de marcador de lugar ou nao lugar, como a
brecha, possivel ou impossivel, onde fara sentido encontrar essa imagem pictérica
que deixou de estar diretamente vinculada a imagem modelo, para assim se
movimentar livremente pela superficie, através de uma extensdo lateral. De uma
abordagem das profundidades, passamos para uma abordagem lateral, onde se
verifica a possibilidade de lidar com as coisas através de uma intensidade e de uma
presenca semelhantes sem que para isso se tenha que iniciar um novo trabalho
(carregando o peso de investir sobre uma superficie, onde basicamente ja esta tudo
terminado).

As imagens pintadas, conforme se vao libertando dos modelos fotograficos,
assumem o papel de contentores®, por carregarem em si, ainda, referentes que se
vao diluindo, e que passam a exercer a funcdo de marcadores de lugar. Passamos
de uma pintura que ja nao se movimenta no campo da necessidade, para 0 campo
da possibilidade dentro da légica da imagem pintada.

Gerhard Richter*’, na sua série de pinturas baseada na Anunciacdo de
Ticiano, confrontou-se exatamente com esta mesma problematica. Contudo para
este artista, a Unica forma possivel para tentar resolver o enigma sobre a imagem, s6
pode ser feito pictoricamente ou pela copia através da pintura. Nesta série Richter
produziu cinco pinturas onde, de pintura para pintura, se vai esbatendo o referente

com a imagem modelo. E um devir-Ticiano, que passa do motivo reconhecivel ao

46 O conceito de contentor refere-se aqui, a algo que alberga em si determinadas formas ou objetos.

47 Gerhard Richter (1932) - € um pintor alemao, que cresceu debaixo do Nacional-Socialismo e viveu
durante mais 16 anos debaixo do comunismo da Alemanha de leste antes de se mudar para a
Alemanha ocidental.
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nivel de um afastamento desejavel*® que mostra também a impossibilidade de ser

Ticiano na atualidade.

Fig 4 — Da esquerda para a direita: Gerhard Richter, Annunciation after Titian,1973, Oleo sobre tela,
125cm x 200cm. Catlogue raisonné 343-1; Gerhard Richter, Annunciation after Titian,1973, Oleo sobre
tela, 125 cm x 200cm. Catlogue raisonné 343-2; Gerhard Richter, Annunciation after Titian,1973, Oleo
sobre tela, 150 cm x 200cm. Catlogue raisonné 344-1; Gerhard Richter, Annunciation after Titian,1973,
Oleo sobre tela, 150 cm x 200cm. Catlogue raisonné 344-2; Gerhard Richter, Annunciation after
Titian,1973, Oleo sobre tela, 150 cm x 200cm. Catlogue raisonné 344-3.

48 Gerhard Richter na entrevista que deu em 1974 a Gislind Nabakowski, quando confrontado com a
pergunta “What made you to choose a fifteenth-century painting as a model and create a sequence
based on Titian’s Annunciation?, respondeu que era uma boa questdo e um enigma para o qual
dificilmente conseguiria uma resposta. “Because there’s something about this painting, or any
painting, that grabs me...”, “...Something that is, or something that actively affects people, something
in its essence. A dimension that of course, lies beyond the mere choice of forms and colours,
something that pertains to every detail... | don’t know how to explain it right now. Perhaps | wanted to

solve this riddle by painting, or by copying through painting.
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E certo que este processo de aquisicdo de uma cada vez maior liberdade*
pode significar a perda de uma certa resisténcia que, até ai, impulsionava 0 nosso
processo pictérico. Nao é correto no entanto dizer-se que passamos de uma arte de
formas para uma arte de sensacdes. Parece-nos antes que estamos perante alguns
conceitos que estdo a ser alargados. O processo pictorico é trabalho artistico, agora
mais solto e disperso e, isso ndo pode ser encarado como algo negativo, mas antes
como uma enorme oportunidade para aproveitar a liberdade imanente ao nosso
proprio processo pictorico. O processo passa a ser, ele mesmo, processo pictorico,
possibilidade, procura, erro. Essa é, cremos, a sua forga vital.

Por ultimo ndo queria deixar de falar das linhas de texto que coloco nos titulos
dos meus trabalho (quase exclusivamente nos trabalhos de pintura). Ao recorrer ao
texto sinto que a minha pintura passa, ao observador, uma necessidade de
informag&o. Admito que essa linha de texto possa carregar consigo uma mensagem
sobrecarregada de significado. Contudo, a haver uma intengéo ela acontece mais no
sentido de despistar (ou até mesmo de dar novas pistas), para outras possibilidades
que numa primeira instancia ndo estdo visiveis nos meus trabalhos. Ha na minha
pintura a possibilidade de alcancar um significado escondido, para as coisas que ja
sabemos, que enterramos e que deviamos aprender a ver melhor.

Porqué entdo pintar imagens da histéria de arte, se ha ja tantas imagens
desta natureza: fotografias, videos, desenhos, e todo o demais tipo de
representacdes? A resposta é: talvez porque a pintura, ao contrario, por exemplo da
imagem fotografica, confere qualquer coisa de real, de atual, emprestando-lhe um

corpo, matérico: o da tinta.

49 A liberdade sempre existiu, apenas a utilizamos com mais ousadia.
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2.3. Influéncia e Afinidades

Pareceu-me indicado iniciar esta seccdo do trabalho tendo presentes dois
termos que, num primeiro olhar, me pareciam quase sinénimos. Dir-se-ia que, no
minimo, poderiam ser complementares entre si, mas quanto mais me embrenho nos
conceitos que supostamente significam, mais experimento uma sensagdo de
afastamento.

Quando penso no que a palavra “influéncia” me sugere, automaticamente
penso na questdao que José Gil aborda quando se refere ao “a maneira de”: o jovem
artista que “prescinde” momentaneamente da sua identidade para ser o outro; aquele
que exerce sobre si o fascinio, tornado influxo, logo representa o poder, a autoridade;
alguém que preside de uma forma categoérica. O jovem artista esta apto a produzir
obras originais do seu influenciador. E pensando bem, esta influéncia torna-se quase
ditatorial: de certo modo ja fui Kiefer, Kippenberger, Franz Hals e tantos outros.
Figuras paternais que constantemente apontavam veredas que ja antes eles proprios
tinham calcorreado.

Na minha pintura ainda encontro os cadaveres daqueles que ao mesmo
tempo povoam a Historia da Arte, tentando uma e outra vez armar-lhe ciladas,
dinamitando continuamente o seu ‘modus operandi’, tentando criar fossos abismais
gue os mantenham a distancia: sdo as forcas do mundo, resilientes que se insinuam
plenas de beleza, sedutoras e conquistadoras.

Do outro lada da trincheira surgem-me 0s contemporaneos, ndo num patamar
acima mas lado a lado. A sua presenca ndo € esmagadora, classica, tdo pouco
triunfal, mas faz-se de um siléncio cumplice, de um didlogo mais do que um
mondlogo.

A palavra “afinidade” tem um timbre diferente. Nao mais sinto o mundo contra
mim, mas este apresenta-se mais décil e acolhedor pela sua condigédo “lateral”. Aqui
vejo perfeitamente o desenho que liberta do dominio opressor da histéria. Este gesto
libertador é tabua rasa, € grau zero. Quando fago um compasso de espera entre
desenhos, ougo a minha respiracdo por vezes em ritmo acelerado, como convém ao
desenhador.

Jorge Queirés, Jorge Martins e Rui Sanches, podem perfeitamente
representar essas afinidades, essas figuras que caminham a meu lado™ e onde por

vezes 0s caminhos se cruzam inadvertidamente: sdo somente a consciéncia de que

50 Esta ideia ndo visa colocar-me no mesmo nivel destes artistas mas no sentido de ndo estabelecer
uma hierarquia de valores mas no sentido de pertencer a mesma familia.
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nao estou s6 no mundo, que posso estabelecer pontes, didlogos, discordancias ou
concordancias.

No meu ato de desenhar, sou eu proprio a maior parte do tempo. As
influencias ndo séo convidadas, podem aparecer, mas sO por mero acaso e ai, pode
sempre aparecer a rasura ou o salto lateral. O medo de errar desaparece, mais, 0
erro é o filet mignon do desenho. E por isso que gosto de iniciar um desenho com o
papel ainda humido, a mancha incontrolavel faz-me acreditar na pureza do desenho.

Como vimos anteriormente, estar num territério entre polos pode revelar um
espaco de indiscernibilidade, mas também podemos encontrar pontos de contacto
entre 0s mesmos — o estudo das for¢cas e movimentos da pintura, feitos no desenho
e 0 monocromatismo™*, sdo exemplo disso.

O que significa no nosso trabalho trazer o0 monocromatismo para os dominios
da pintura e do desenho? Uma coisa ja se sabe: foi a partir do desenho que a cor se
perdeu®® — pelo surgimento recorrente do negro, da cor cinza. A outra via é a de que
partiihamos, da opinido de outros artistas, de que através desta estratégia,
acabamos por nos afastar do Mimetismo do real e da imagem fotogréfica.

O pintor Michael Biberstein®™ referia a este propésito que a pintura
monocromatica lhe interessava por ser uma espécie de grau zero, um campo aberto
de possibilidades e, portanto, o seu espaco laboratorial por exceléncia que néo
hierarquiza o mundo visivel. Biberstein soltava assim a pintura da determinacéo do
pictérico — solta das questdes da representacdo, para projetar o sentido da obra
monocromética sobre a experiencia fisica do espectador. Uma pintura
monocromatica é ainda uma pintura?>*

Gerhard Richter pegou também neste conceito, referindo que tirou esta ideia,
apelidado pelo proprio como, “néo cor”, da fotografia. Despindo o objeto da sua cor

natural, faz uma alteragdo artificial com o objetivo de obter uma certa distancia dos

51 Utilizamos aqui o conceito de monocromatismo para nos referirmos a um estilo que corresponde a
composicBes pictdricas que sdo pintadas com matizes e tons de uma mesma cor. Utilizando para o
efeito, um jogo de relagdes que se obtém com o uso dessa cor com as variagdes que resultam da
saturacdo da mistura, com a cor branca e o preto. Uma obra monocromatica refere-se por
conseguinte, a todas as variagdes que uma cor pode sofrer desde a escala de valores do branco
(tons claros) ao negro (tons escuros), considerando-as aqui, cCOmo cores acromaticas, ou seja, cores
gue perderam tanta saturacdo que ja ndo conseguimos decifrar nelas qualquer espécie de matiz
original. A estas cores teremos que juntar a cor ‘cinza’, como resultado da mistura do branco com o
preto. Partilhamos da ideia, também, que o Monocromatismo pode ser construido, recorrendo a uma
Unica cor, exemplo disso s&o os trabalhos ‘azuis’ de Yves Klein (1928-1962).

52 N&o me considero colorista. O que pode ser revelador também, de uma certa inabilidade enquanto
artista. Contudo, acho que o objetivo ndo é o de tornar as imagens sedutoras pela cor, pois sou da
opinido que a cor nunca se deve sobrepor a imagem.

53 Michael Biberstein (1948-2013)

54 Michael Biberstein, citado por Delfim Sardo, no seguimento de uma entrevista publicada no catalogo
da exposicdo Paint it black, com Fernando Calhau em 1994 e que partia precisamente do interesse
dos dois artistas pelo monocromo negro. In Delfim Sardo (2011) A VISAO EM APENEIA: Escritos
sobre artistas, Lisboa, Babel,p.288-91.

40



objetos. Contudo, para ele, ja outros o tinham feito anteriormente. Fazer uma foto ja
€ em si um ato artificial. "Eu tinha uma relagdo especial com a cor cinza. O cinza
para mim, foi a auséncia de opinido. Nada, nem uma coisa nem outra. Foi também
um meio de manifestar a minha prépria relagdo com a realidade aparente. Eu néo
queria dizer: ‘¢ assim e ndo o contrario." E entdo talvez eu ndo quisesse que se
confundissem as imagens com a realidade."™ (RICHTER, 2009, p. 67)

Richter assume uma especial relagcdo com a cor cinza. Para ele é a auséncia
de opinido, o nada®. E também um modo de manifestar a sua relagdo com uma
realidade aparente, afastando-se mimeticamente do modelo fotogréafico. Aplicando
esta cor monocromaticamente, para pintar, a partir da década de 1960, fotos banais
de jornais, revistas e anuncios publicitarios, suprimindo, contudo, informacdo ou
objetos da imagem modelo, como sdo exemplo disso, a parte de um rosto, carros em
movimento, imagens pornograficas ou motivos biograficos como Uncle Rudi (Fig 5).
O motivo da pintura permanece apenas vagamente reconhecivel, desfocado, a
medida que Richter, na traducéo da fotografia para a pintura, reduz as cores a tons
de cinza. Richter, desvincula assim, pintura do objeto de forma a parecerem irreais,

embora facil de ser reconhecido, colocando o espectador constantemente a prova.

Fig 5 - Gerhard Richter, Uncle Rudi,1965.
Oleo sobre tela, 87 cm x 50cm.

55 Traduc¢é&o do autor do original de Gerhard Richter: “/ did have a special relationship with grey. Grey to
me, was absence of opinion. Nothing, neither/nor. It was also a means of manifesting my own
relationship with apparent reality. | didn’t want to say: ‘It is thus and not otherwise.” And then perhaps
I didn’t want anyone to confuse the pictures with reality.”

56 O nada, para Richter, acerca da cor cinza, na nossa opinido, é quando se refere a pintura e a
possibilidade de pintar mas em segunda instancia - a pintura depois da morte da pintura. Para
Richter, ja ndo é mais possivel pintar motivos histéricos e da histéria de arte a partir do real. Para ele
s6 faz sentido, pela mediacdo da fotografia e dos seus artefactos abstratos.
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"Cinza. Nao faz qualquer tipo de declaracdo: ndo evoca sentimentos, nem
associagOes; na realidade ndo é nem visivel nem invisivel. Ser impercetivel da-lhe a
capacidade de mediar, para tornar visivel, de uma forma positivamente ilusionista.
Como uma fotografia. Tem a capacidade que nenhuma outra cor tem, fazer "o nada"
visivel ".>" (RICHTER, 2009, p. 92)

Gostaria aqui, em jeito de nota, de falar de um encontro casual, porque nao
posso passar sem me referir a uma cor muito especial para mim, o “Paynes Grey”.
Essa cor cinza escuro com uma tonalidade azul muito subtil, que se revelou muito
pura quando aplicada isoladamente, por velaturas. Contudo devo confessar que
chego a esta cor, por perceptualmente achar, que era o preto. S6 dei conta quando
no quadro “Sem titulo” (da Fig 6 a0 meio), acabei um tubo desta cor e tive que

recorrer a outro, sé entdo descobri que esta nova cor nao era o preto.

Fig 6 - A esquerda: Rui Carreira, Eclipse # 06, 2013. Aguarela sobre papel, 25 x 33 cm; ao centro: Rui
Carreira, Sem titulo, 2012/13.Acrilico sobre pano-cru, 230 x 300 cm e a direita: Rui Carreira. Sem titulo
(Napoleéo a subir os Alpes depois de Jacques-Louis David), 2014.Acrilico sobre papel,50 x 65 cm.

Do trabalho de Richter sempre me interessou a relacdo entre pintura e a
fotografia. Mais concretamente, o movimento que a imagem modelo (fotogréafico) faz
para o plano pictérico. Neste processo reconhecemos divergéncias nas formas como
as preocupac0tes sdo desenvolvidas, desde a escolha, mas também da rejeicdo das
fotografias, até ao plano pictérico e da atitude da prépria pintura. No meu caso, tento
ndo me limitar a copid-las. Submeto-as a um processo de deformacdo e de
transformagéo, onde busco uma forma de ser surpreendido. E esse fator, essa
problemética, se quisermos, que carregarei ou colocarei a descoberto, como

marcador de lugar, no trabalho imediato, com o intuito de este se constituir parte de

57 Traducdo do autor do original de Gerhard Richter: “Grey. It makes no statement whatever: it evokes
neither feelings nor associations; it is really neither visible nor invisible. Its inconspicuousness gives it
the capacity to mediate, to make visible, in a positively illusionistic way. Like a photograph. It has the
capacity that no other colour has, to make ‘nothing’ visible.”
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todo um processo que se desdobra num corpo de trabalho dindmico. Uma espécie
de organismo vivo, que transforma obras do passado em matéria renovavel, adiando
o seu fim.

Dentro desta l6gica de processo de trabalho, destaco também o artista belga
Michaél Borremans, ndo sé pelo meu interesse plastico que nutro pela sua obra,
como em especial pela forma como este cita, constantemente, a historia de arte. Ao
escolher o médium da pintura, Borremans toma consciéncia da sua colagem a
historia da arte e mais profundamente da pintura com todas as virtudes e clichés a
ela associados. Ndo s6 Borremans aceita esta heranca histérica como a abraca
convictamente. A sua ligacdo profunda a historia é denunciada pelas suas teméaticas,
mas também e sobretudo pela sua marca pictérica, muito ligada aos mestres
flamengos do barroco, presentes na maneira austera e quase religiosa, pela forma
como trata 0o ambiente e a iluminacdo dos seus quadros, também nas poses e

movimentos contidos das suas personagens.

Fig 7 — Michaél Borremans, Four Fairies, 2013.
Oleo sobre tela, 100 x 150 cm

Tenho consciéncia que a pintura do presente faz incessantemente referéncia
a pintura do passado. E-me dificil usar a pintura apenas como médium, ela deve ser
confrontada historicamente. Admito na minha pintura ligac6es a pintura do passado
através da técnica de pintura. Deixo levar-me por um envolvimento emocional a
certas obras do passado e a certas épocas do passado, de tal maneira que ha
alturas em que sinto uma sensacao de permanente deslocamento.

No trabalho de Michael Borremans a tenséo insolivel que encontramos tem
pouco a ver com aquilo que esta representado e muito mais a ver com aquilo que o
espetador ativa dentro de si, no momento em que olha a obra. A fotografia tem um

papel fundamental na obra deste autor, ela ativa memorias de momentos
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esquecidos, uma ligacdo com o passado que podemos definir como nostalgia, algo
produzido pela insatisfacdo e pela raiva. Contudo, nostalgia € um sentimento que
Borremans abomina, pois considera que juntamente com o referente fotografico, a
sua obra corre o risco de ser mal interpretada.

A imagem do conceito da no cor, da apropriagdo ou do monocromatismo, a
seriagdo € mais um dispositivo que utilizamos no sentido de uma substituicdo na
significagdo do referente, que questiona a autonomia do objeto individual, daquilo
que é modelo, copia e original.

Nas suas séries de pinturas, intituladas “The sign Painting Project”, Francis
Alys, Influenciado pelos pintores de placards publicitarios da cidade do México,
cidade onde vive, comega por executar uma pequena pintura baseada neste estilo de
pintura, para de seguida a entregar a pintores profissionais de publicidade que
contratou, com o objetivo de reproduzirem cépias numa escala maior. As cOpias sao
reproduzidas com tinta de esmalte em chapa — técnica tradicionalmente utilizada na
producao de placards publicitarios.

Depois de véarios modelos produzidos, o artista produz ele mesmo um
segundo original baseado na compilacdo das varias interpretacfes estilisticas. Esta
segunda coOpia sera usada entdo como novo modelo para uma nova geragdo de
cépias e assim continua o0 processo. Este processo é designado por Alys como um

processo ilimitado que se desdobra em variac¢des ilimitadas.
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Fig 8 - Da esquerda para a direita: Fracis Alys, vista de atelier; Francis Alys, Catalogue 7-0,1994 Oleo
sobre tela, 28 cm x 22cm; Francis Alys, Vista de atelier com obras do catalogue 4, 1994. Enamel sobre
madeira; Francis Alys, Catalogue 4-1,1994. Oleo sobre tela, 25 cm x 21cm.

A infinita repeticdo executada por ambos, artista e colaboradores, levam esta
metodologia além de um mero envolvimento conceptual com a pintura®. Porque
também resultam objetos de arte e encontros com esses mesmos objetos. E neste
ponto que reside 0 NOSSO interesse, NOS encontros, € esse 0 assunto, 0 movimento
que as imagens modelo fazem, carregando consigo qualidades formais e referéncias
que ndo pretendemos copiar, mas questionar, de trabalho em trabalho.

Noutra série de 2009, Francis Alys, apresenta uma instalacdo com 366 obras,

»59

intitulada de “Fabiola™” na National Portrait Gallery em Londres, que questiona de

58 A proposito desta questdo, ndo é do nosso interesse questionar aqui, o caracter autoral em Alys, pois
nao é esse 0 nosso assunto. SO pelo simples facto de ndo conceber no meu trabalho niveis de
apropriacéo como Alys tem, ao utilizar objetos criados por outros.

59 "Fabiola é uma santa catélica seguidora de S&o Jerbnimo, que escreveu um belo elogio das suas
virtudes quando morreu em 399. Nascida no seio em uma familia patricia em Roma, ela foi casada
duas vezes - uma vez com um bruto, como referiu S&o Jerébnimo, sobre quem cometeu o pecado de
se divorciar, ao lado de um homem cuja morte precoce a entristeceu pelas ruas de Roma antes de
renunciar ao mundo por sua fé.” Traducdo do autor: “Fabiola is a Catholic saint and follower of St
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outra forma a dicotomia entre modelo e cépia. Aqui Alys veste a pele de investigador
e colecionador. Durante 20 anos, Francis Alys, adquiriu todas estas coOpias de
diferentes materiais e técnicas, de um original perdido que representa esta mulher,
Fabiola, sempre na mesma pose: virada para a direita, com a cabeca de perfil e
encapuzando um véu vermelho contra um fundo escuro. Grande parte destes
trabalhos foi executada por pintores amadores e foi adquirido em lojas de
antiguidades e de lembrancas, para acabarem expostos num dos mais prestigiados

museus de arte.

Fig 9 - fabiola-Instala¢do na National Gallery em Londres (2009)

Esta instalacdo reflete a investigacao em si e por si. Recusando a hipotese de
que a aquisicdo e apresentacdo da colecdo se constituam em si numa obra. Por
outro lado, fica evidente o interesse do artista, no processo de acumular e moldar
dinamicamente a sua colecdo que se desenvolveu num modo de inquérito ou de
investigacdo assente na infinidade da ideia do modelo que gera.

Ja para Jorge Queiroz a ideia de série e seriacdo é mais recorrente. “E facil
encontrar motivos que se repetem ou surgem noutros desenhos. E isso tem a ver
com o ritmo do préprio trabalho, com o facto de as coisas serem um bocado

esponjosas.”®

Jerome, who wrote a beautiful eulogy of her virtues when she died in 399. Born into a patrician family
in Rome, she was married twice — once to a brute, as Jerome implies, whom she committed the sin of
divorcing, next to a man whose early death she grieved in the streets of Rome before renouncing the
world for her faith.” In http://www.theguardian.com/artanddesign/2009/may/03/francis-alys-saint-
fabiola.

60 In, http://www.publico.pt/culturaipsilon/noticia/ha-tempestades-no-desenho-de-
jorge-queiroz-262407, acedido a 05-01-2015.

46



Este caracter serial no trabalho de Jorge Queiroz, ndo evidéncia na nossa
opinido, de forma alguma uma tentativa, (no sentido de chegar a qualquer espécie de
conclusao); antes pelo contrario, parece-nos que com o artista partilhamos de uma
vontade exploratéria assente em bases mais chegadas ao processo do que ao
resultado. Neste sentido € dificil ndo vislumbrar a ideia de unidade, no entanto
julgamos ndo ser essa a inteng¢do primaria. Pois neste modelo de construgcédo de
desenhos, h& inscricbes que repetem a mesma energia, apresentando por
conseguinte caracteristicas formais comuns. Diz o préprio artista a este respeito:
“Compro uma série de folhas — umas cinquenta ...umas trinta, ou coisa assim — e
preencho aquilo tudo, mais ou menos, com o0 mesmo estado de trabalho, com o
mesmo espirito. Os primeiros desenhos vao-se depois estender nos outros todos,

sdo variantes e vao-se construindo. E mais ou menos segundo esta ordem, mas
161

pode ser sempre interrompida por uma luz diferente.

Fig 10 - A esquerda: Jorge Queiroz, Sem titulo, 2001. Técnica mista sobre papel, 58 x 62 cm; A direita:
Jorge Queiroz, Sem titulo, 2010. Técnica mista sobre papel, 144.5 x 244.5 cm.

E visivel também, nos desenhos de Jorge Queiroz, uma espécie de
cumplicidade entre a figuragédo e abstracdo, no entanto essa cumplicidade é apenas
aparente. As figuras perdem a sua forma e transformam-se noutra coisa. A figuracdo
aparece de uma forma ambigua, serve por vezes para dar escala a um desenho.
Mas também despistam o espectador a especulacao narrativa, na leitura dos seus
desenhos.

A figuragéo e a abstragdo nos seus desenhos cruzam-se numa teia complexa
de diversos niveis de representacéo, Delfim Sardo® descreve-os enquanto partituras,

reveladoras de ritmos e registos diferentes entre si, de processos técnicos dispares.

61 In, http://www.culturgest.pt/docs/jqueiroz_chiado8.pdf, acedido a 09-02-2016.
62 In, DELFIM SARDO (2011). A Visdo em Apneia: Escritos sobre artistas. Athena, Lisboa. P. 208.
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Jorge Martins, por seu lado, tem no suporte, a superficie ideal e sensivel®
para explorar e reinventar o espaco pela via da luz. Moldando o espacgo pela via
primeira, que € o jogo fundo-linha e mancha (CALDAS, 2008, p. 37), que se
desdobra abstratamente em continuas variacdes, a fim de explorar possibilidades da
gama cromatica, sem cor, que € o negro, o preto. Mas todo este jogo nada mais €
gue a intengdo de tornar visivel os problemas latentes e priméarios do desenho, que

sdo o trago, a linha, a mancha, a inscrigao...

Fig 11 — Jorge Martins, da exposicao “A substancia do tempo”, Fundacdo Carmona e Costa (lishoa) /
Fundacéo Serralves (Porto), 2013.

Sempre que reflito acerca do meu desenho, reconhecgo interiormente o efeito
que o trabalho de Jorge Martins, também ele pintor, teve em mim. Muito mais do que
uma mera questao visual. Tal como Manuel Castro Caldas faz notar no seu livro “Dar
coisas aos nomes” onde sublinha no desenho de Jorge Martins uma espécie de
I6gica organizadora de acontecimentos, de possibilidades, como um jogo mental em
que a sensibilidade do papel acolhe determinada figura. (CALDAS, 2008, p. 41)

Este conjunto de relagdes entre fundo, figura, verticalidade e horizontalidade,
sédo de certa forma uma via aberta para o “espacgo lateral”, questdo abordada atras.
Como se Jorge Martins ndo se limitasse em fechar a problemética numa Unica
imagem construida. Ao voltar ao assunto “da imagem anterior” Jorge Martins
consegue captar forcas e sinais implicados entre si como se constituissem uma
grande familia de formas capazes de gerar inUmeras possibilidades de vizinhancas

que por sua vez sdo constantemente formuladas e reformuladas.

63 Manuel Castro Caldas, citando Filomena Molder refere que ndo é a linha em Jorge Martins que é
sensivel mas sim o papel: “Considere-se entdo o corolario da auséncia de «sensibilidade» da linha
do pintor (tal como formulado por Filomena Molder): € o papel que é sensivel (como possuindo
qualidades de afec¢do). (CALDAS, 2008, p. 41)
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Estes constantes desdobramentos constituem talvez a questdo que mais
afetou a forma como entendo o meu processo de desenhar: O surgimento de um
“conceito serial” que tenho tentado explicar, mas talvez nem sempre com sucesso.
N&o me interessa apresentar um conjunto de desenhos meticulosamente pensados
para se constituirem em algo de harmonioso, interessa-me antes transportar
pensamento através de varios locais e suportes: de facto é assim que eu entendo o
desenho: pensamento tornado visivel, revelado.

Esta minha forma de encarar o desenho torna-me também a mim, creio, um
“cacador de espectros”, de formas que fluem, em manchas que rapidamente se
materializam e desmaterializam a seu belo prazer e que mais uma vez tento evocar.

E a secagem do papel que as fixa esperando pelo passo seguinte.
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Breves considerag0es finais

Considerando-se o0 exposto pode concluir-se, ndo fazer mais sentido, sentir o
“‘peso” da problemética de habitar um espaco entre uma representacdo mais
figurativa e outra mais figural que, deambula entre praticas, a do desenho e a da
pintura. Se nesse espaco de problematizagdo identificamos uma espécie de
desconforto € porque encontramos ai um chao fértil que na nossa maneira de ver
fazia sentido explorar, nem que fosse no sentido de perceber a sua existéncia.

Na prética artistica tudo muda (vai mudando), as regras sdo continuamente
guebradas, o arsenal de boas préaticas associado a instituicao “Arte” que permitia
construir belas imagens do mundo sdo colocadas em causa, muitas d uma forma
violenta, ou se quisermos, provocadora, mas a velocidade a que a vida se
“desenrola”, sé ja permite olhar para tras através de um “espelho retrovisor”, pois o
objetivo é ter consciéncia do passado, mas olha-lo com outros olhos, mas olhos
curiosos, avidos de mudanca. So persiste aquilo que enforma o novo.

Desconfiar de tudo, rasurar (tal como acontece continuamente nos meus
desenhos, quando desenho e destruo simultaneamente), desenhar antes de tocar
sequer nos riscadores (escolhendo e cortando previamente, o papel de diferentes
tamanhos), colocar falsas margens no papel (colocando fita adesiva em
determinados pontos da folha), tornar tudo difuso e incontrolavel (molhando o papel,
por vezes, antes de colocar a tinta) e por fim, olhar os desenhos e deixar que seja
surpreendido, até pelas figuras que se conseguem encontrar e narrativas
imponderadas. Estas sdo algumas das estratégias que me ajudam a manter 0s
assuntos com interesse e vivos. Precisamente como escreveu certa vez Jean-Michel
Basquiat numa das suas pinturas: “construir um forte e deitar-lhe fogo!!!”. Eis como

encaro 0 meu processo de trabalho.

Neste ensaio, tentei manter tudo em aberto...na verdade, eu ndo recuso nada
(em termos de possibilidades plasticas) mas tenho consciéncia das vérias vertentes e
dos processos envolvidos na construgdo plastica. Nao nego a dificuldade e
impossibilidade em verbalizar todos os niveis e todas as l6gicas inerentes ao meu
trabalho. Posso até admitir que a minha natureza ndo € a da linguagem verbal, sera
muito mais uma natureza visual, de construcdo de imagens, sabendo de antemao
gque mais tarde elas serdo do dominio publico.

N&ao pretendo construir imagens decifradas, passo essa responsabilidade ao

espetador, caso ele queira participar, nem € minha intensdo construir um enigma
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com a possibilidade de ser posto a descoberto, apenas lanco mao de todas as
possibilidades e processos que me sdo permitidos. Estamos perante um discurso
histérico que deriva de toda uma mudanca radical nas condigcbes da producao
artistica, em que o artista se vai desvincular de estilos e movimentos especificos,
preocupando-se mais com questdes que o objeto de arte levanta, criando assim uma
interagéo ou relagdo com o espectador. A partir daqui, o artista vai adquirir liberdade
total, liberdade de repetir, citar, apropriar.

Entendo o espaco lateral, como o espaco onde comeca um desenho e uma
pintura e acabam ambos e, assim sucessivamente. Percebo também que trabalho
gera trabalho, e que ao formar um corpo de trabalho dindmico, ligado por
procedimentos e elementos visuais semelhantes, estico, prolongando os limites da
superficie e do fim, deste processo em si; Mantendo assim o0 processo em aberto.

Conclui-se portanto que através desta abordagem ou extensdo lateral, o
artista trabalhe na diregcdo do desconhecido. Rege-se por regras internas que nao
sdo, na sua totalidade, impostas de fora. Regras ou como mais gosto de chamar, de
dispositivos que nascem do préprio processo de trabalho e de pensamento. Sao
decisbes arbitrarias que fazem com que as coisas na pintura e no desenho, tenham
que ser como sdo. E porque as decisfes séo tomadas outras decorrem delas até que
cada deciséo faga parte da identidade do artista.

A conclusdo deste percurso, a construcdo desta dissertacdo, ndo deve
apresentar-se como um fim, mas como um campo de possibilidades. N&o considero
que seja o fim de uma etapa, duma narrativa, mas um ponto que, tal como referiu
Kandinsky, se deixe levar por uma forga, fluindo numa linha em qualquer direcéo,

ancorado no presente, carregando consigo o passado e projetando-o no futuro.
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Anexo de Imagens

Fig 12
Rui carreira Sem titulo # 24 (Napoledo a subir os Alpes depois de Jacques-Louis David), 2014.
Acrilico sobre estopa de linho, 100 x 200 cm.

Fig 13
Rui Carreira, Sem titulo, 2015.
Tinta-da-china e pastel s/ papel, 22.2 x 22.7 cm.
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Fig 14
Rui Carreira, Sem titulo, 2015.
Tinta-da-china e pastel s/ papel, 15.9 x 15.5 cm

Fig 15
Rui Carreira, Eclipse # 06, 2013.
Aguarela sobre papel, 25 x 33 cm
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Fig 16
Rui Carreira, Sem titulo, 2012/13.
Acrilico sobre pano-cru, 230 x 300 cm.

Fig 17
Rui Carreira. Sem titulo (Napoledo a subir os Alpes depois de Jacques-Louis David), 2014.
Acrilico sobre papel,50 x 65 cm.
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