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O presente texto é indissociavel do meu trabalho artistico realizado ao
longo dos dois anos que corresponderam ao ciclo de estudos de mestrado
em Artes Plasticas da ESAD. CR. Assim sendo, e embora contenha uma
analise da imagem na contemporaneidade, ele deve ser entendido como
uma reflexdo escrita sobre algumas das problematicas associadas a
experimentagao e aos processos que desenvolvi nesse periodo tempo — e
nao como um produto auténomo, independente desse processo pratico.
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Resumo

No meu processo pictorico trato imagens sobre as quais uso uma
metodologia de desvio. E o resultado de uma interrogag&o sobre o modo como
olhamos para as imagens e de como elas nos atingem na hipermodernidade.
Que sentido faz hoje criar imagens e que sentido tem fazé-lo através da pintura
ou do desenho? Para mim, essa € uma pergunta que se desdobra em varias
camadas, tendo como ponto de partida o que pode ser produzir imagens na
contemporaneidade.

No meu ponto de vista, esta premissa sb pode ser desenlagada tendo em
conta a histéria da imagem e os contextos de uma literacia visual prépria, € hoje
mais fundamental do que nunca pensar as questdes da nossa relagado enquanto
seres visuais, com a Imagem. Ainda mais importante € um pintor na
contemporaneidade pensar o porque cria imagens. Ndo podia deixar de
aproveitar este documento para o fazer, pois este € indissociavel do trabalho
pratico. Questionar-me a mim mesmo sobre o porqué de ser relevante continuar
a produzir pinturas e continuar a povoar este mundo com as minhas imagens?
O que é que as minhas imagens e 0 meu processo querem dizer a quem as vé?
Ao mesmo tempo, atirar para o que ha de vir pontos de interrogagdo que
continuarao a fazer parte do meu processo de pintura.

No primeiro capitulo debrugo-me sobre as questdes da imagem hoje, na
era do consumo e produgdo massiva de imagética pensando no ser humano
enquanto ser que vé, bem como na forma como este € constantemente afetado
por inumeros acontecimentos e coisas que v&, num segundo capitulo questiono
o que podemos hoje entender por apropriagdo de imagens e como podemos
situar a sua genealogia na era do arquivo global e de todas as disponibilidades
bem como qual a possibilidade de uma imagem emergir do fluxo visual, criar
espanto, estancar a nossa atencdo, enunciar um futuro. Num capitulo final
examinar as razdes que estdo subjacentes a esse desvio por mim produzido, os
meandros e jogos da minha pintura.

Esta sentido esta investigagdo passara por uma analise sobre as politicas
da imagem e a sua relagdo com o processo de trabalho, tendo como finalidade
refletir sobre pintura.

Palavras-Chave: Pintura / Imagem / Arquivo / Ecologia



Abstract

In my pictorial process | treat images on which | use a methodology of
deviation. It is the result of a questioning of the way we look at images and how
they reach us in hypermodernity. What sense does it make today to create
images and what sense does it make to do so through painting or drawing? For
me, this is a question that unfolds in several layers, having as a starting point
what it can be to produce images in contemporary times.

In my point of view, this premise can only be unraveled taking into account
the history of the image and the contexts of a visual literacy of its own, it is more
fundamental today than ever to think about the issues of our relationship as visual
beings, with the Image, it is even more important for a painter in contemporary
times to think about why he or she creates images, | could not help but take
advantage of this thesis to do so, as it is inseparable from the practical work. To
ask myself why it is relevant to continue producing paintings and to continue
populating this world of my images, what my images and my process want to say
to those who see them. At the same time, to throw into what is to come question
marks that will continue to be part of my painting process.

In the first chapter | focus on the issues of the image today, in the era of
mass consumption and production of imagery, thinking about the human being
as a seeing being and how he is constantly affected by the countless events and
things he sees. In a second chapter | question what we can understand today as
appropriation of images and how we can situate its genealogy in the era of the
global archive and all availabilities, as well as what is the possibility of an image
to emerge from the visual flow, to create astonishment, to stop our attention, to
enunciate a future. In a final chapter, | will scrutinize the reasons underlying this
deviation that | produced, the intricacies and games of painting.

This research will go through an analysis from the politics of the image to
the working process, with the purpose of dissecting about painting.

Key Words: Painting / Image / Archive /| Ecology
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Por vezes ouvimo-nos fazer a nés proéprios, estranhas
perguntas, esta por exemplo: “Quais as tendéncias da literatura
atual? Ou ainda: “Para onde vai a Literatura?” Sim, pergunta
espantosa, mas o mais espantoso é que, se existe resposta, ela
é facil: a literatura vai para si propria, para a sua esséncia, que é

o seu desaparecimento

BLANCHOT M., O Livro por Vir. Lisboa, Relégio d’Agua, 1984 p. 205
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| Capitulo — Imagem e Ecologia

A pos-fotografia e a relagdo com a Imagem na hipermodernidade
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I.I O fluxo das imagens na hipermodernidade e a perda de
sentido do espantoso.

Uma introdugdo ao consumo da imagem na hipermodernidade

Como perceber imagens numa era em que todos somos produtores de
imagens e estas sdo consumidas nos nossos telefones, obedecendo a uma
cadéncia e velocidades proprias? "Hoje todos produzimos imagens
espontaneamente, como forma natural de nos relacionarmos com o outro. A pos-
fotografia erige-se como nova linguagem universal’’ afirma Juan Fontcuberta
numa tentativa de posicionar o paradigma da imagem hoje, para entender esta
mesma mudanga de pensamento precisamos de ter em conta a histéria da
imagem e os contextos de uma literacia visual, a forma como olhamos para
imagens e como é que estas ainda conseguem causar efeitos de espanto, criar
sensagao, em ultima instancia arrebatar-nos, tomar-nos de assalto. Fontcuberta
dirige-se multiplas vezes a Era em que vivemos como a hipermodernidade?,
como Lipovetsky a descreveu. Para estes, um tedrico da imagem e um filésofo,
trata-se de uma era marcada por uma nova relagdo com o espago e o tempo que
é transformada pela nossa experiéncia das ferramentas digitais, como estas nos
moldam e nos fazem ter a sensagdo de um conhecimento imediato e fugaz,
muitas vezes distorcido e por isso com pouca veracidade. Esta época é marcada
pela velocidade da informag&o, mas também por uma certa falta de confianga da
mesma. Como podemos, numa era com estas caracteristicas, depreender todas
as imagens que sao produzidas e das quais muitas vezes duvidamos? Como
podemos, numa era com estas caracteristicas, depreender todas as imagens
que sado produzidas das quais muitas vezes duvidamos? As imagens est&o
velozes, Fontcuberta afirma sobre a imagem na contemporaneidade que - “a
velocidade prevalece sobre o instante decisivo, a rapidez sobre o refinamento...

a urgéncia da imagem por existir prevalece sobre as qualidades da imagem™.

' FONTCUBERTA J. (2017) Por um Manifesto pos-Fotografico in Ecologia da Imagem e dos Novos
Media. Arte e Tecnologia: Praticas e Estética. Evora: Editora Licorne P. 104

2 LIPOVETSK G. (2011) O Tempos Hipermodernos, Lisboa: Edigdes 70

* GIANETTI C. (2017) Ecologia da Imagem e dos Novos Media. Arte e Tecnologia: Praticas e Estéticas
P.103
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Para uma reflexdo sobre imagens na contemporaneidade e na Era da
Hipermodernidade em que nos deparamos com milhares de imagens por dia, a
questao ndo passa tanto por perceber se ainda € necessario produzir mais, num
fluxo desmesurado e constante, mas sim reparar a forma como criamos imagens
que ainda possuam aura, que digam algo mais do que aparentemente nos
mostram, que nos atirem para fora delas. A esséncia da imagem consiste em dar
significagdes as auséncias de uma qualquer realidade, a algo que lhes é exterior,
a partir desta ideia penso que criamos imagens quase para que nos possamos
alienar da realidade. Estaremos nds a produzir imagens sem esséncia, pela sua
virtualidade, imagens ausentes para ninguém ver realmente, que acabam
perdidas nas profundezas das redes nas quais ninguém repara. Serdo estas
imagens da contemporaneidade, imagens fantasma, fora da nossa percecgéo e
adormecidas por falta de significagcdo? Na verdade, as imagens sédo e tém de
continuar a ser o suporte ativo da imaginagdo humana, € esta a verdadeira
missdo de quem cria qualquer tipo de imagens, hoje! A pintura pode e deve ter
esta forga reparadora da nossa imaginagao, tem de ser dotada da capacidade
de nos transportar para além do que vemos.

B Documento TESEMic x | (B Documentosemnom x | [l dogma - Dicionrio O X | @ DeepL Translate- O X | @B (228) Joan Fontcube: X | G 11desetembro-Pes X 1) I'm Google x  + v

< X @ dinakelberman.tumbir.com h % O& :

Figura 1Dina Kelberman I'm Google 2010 - (on going)
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Um exemplo de uma artista a trabalhar esta preocupagao com as imagens
na era digital € Dina Kelberman. No projeto “i'm google” (fig.1) a artista cria uma
pagina web que é ao mesmo tempo um arquivo digital, em que as imagens se
sucedem por semelhangas apenas visuais. Este projeto consiste num site que
comegou a ser construido em 2010 e ainda estd em processo.
Kelberman atualiza semanalmente o arquivo com mais imagens, criando assim
uma cascata de referéncias que é criada por uma miriade de relagdes visuais.
Dina Kelberman constréi uma maquina de produzir relagdes entre imagens
completamente supérfluas e aleatorias, segundo a artista, e na informagéao que
da no proprio site afirma: "Tanto os processos de busca como os de organizagdo
séo feitos manualmente. Os lotes movem-se sem problemas de um assunto para
o outro com base em semelhangas na forma, composi¢do, cor e tema.” desta
forma o trabalho de criacdo de relagbes € um processo sem fim a vista pois a
artista encontrara sempre uma imagem mais, que tenha a capacidade de se
relacionar visualmente com a outra, € numa repetigdo interminavel das imagens
da internet que a artista se propds a tecer o seu projeto. Desta forma Dina
Kelberman critica a forma como o fluxo de imagens hoje € constante e muitas
vezes desprovido de sentido e espelha a nossa relagdo com as proprias imagens
imediatas e fugazes.

Uma das caracteristicas da hipermodernidade e do fluxo constante de
imagens é que estes vieram retirar caracteristicas adquiridas da propria imagem.
Em primeiro lugar, elas perderam o sentido multiplo e o seu poder magico de nos
transportar para fora delas e criar relagdes claras, um aspeto que se transporta
da linguagem, este sentido requer tempo e hoje a imagem é veloz, dessa forma
nao nos prende, ndo nos cativa, ndo nos exige tempo. Os nossos sentidos vao-
se desvanecendo e sucumbem a uma imagem literal que ja ndo é mais do que
aquilo que apresenta. Em consequéncia da voracidade, a imagem perdeu
também a afetividade. O que € que nos continua a ligar as imagens numa altura
em que elas foram banalizadas? Nao me direciono rumo a um entendimento do
conceito de sacralizagdo, mas sim de afetagcdo das imagens, como é que as
imagens ainda nos afetam, ou nos fazem querer guarda-las, no sentido de album

de memoarias, ou arquivo, de pertenga e valor das imagens. Perdemos uma certa

4 https://dinakelberman.tumblr.com/
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capacidade atmosférica das imagens, uma camada de sentido, algo que se

encontra na periferia e ndo no centro. Mais uma vez precisamos de reparar estas

relagdes.

Figura 2 Tiago Baptista O que fazer com estas imagens? Oleo sobre tela 2012

Em O que fazer com estas imagens? 2012 (fig.2) Tiago Baptista atira uma
interrogacdo em formato de pintura para falar exatamente sobre esta questéo
incontornavel na Hipermodernidade, que se prende com o que fazer com tantas
imagens, com esta catadupa exacerbada de imagens que nos invadem? Nesta
pintura a artista junta trés personagens numa paisagem que em primeiro lugar é
ambigua, parece notivaga, mas exibe uma luz quase diurna. Vemos fotografias
no chdo com um tronco de arvore partido, duas personagens juntas, uma delas
com um pau, tipica, contudo pertinente representagdo de quem esta a volta de
uma fogueira, no entanto as personagens encontram-se de pé tensas. Ha uma
outra personagem que empunha um fésforo na sua mao esquerda de costas
para o espectador e rosto a trés quartos, parece prestes a cometer um ato ilicito,

fazer uma fogueira de imagens. N&o vislumbramos muito bem o que as fotos
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representam, mas parecem pertencer a um album de familia, o que cria esta
relagdo entre imagem e memoaria. O que fazer com estas imagens € uma pintura
gue nos atira diretamente para uma intersecéo, se por um lado estamos a perder
o costume de guardar fotos fisicas, pois elas hoje sdo cada vez mais raras e
foram substituidas pelas digitais, por outro lado elas sdo memdrias e muitas
vezes desejamos apagar certas lembrangas. A pintura tem assim uma relagéo
com a memoria e com questdes ligadas a saturagdo da imagem. O pintor arrisca
e joga com assuntos como o fluxo de imagens na contemporaneidade bem como
com essa ideia de desgaste da prépria imagem a partir da imagem, mas
relembra-nos que o sentido do espanto ainda continuara a ser uma forgca que
algumas imagens tém sobre nos.

O pintor atua na forma como a propria pintura nos afeta, afirmando que

ainda é possivel de se reinventar, e esta a reinventar-se através de pintura.
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l.Il Banalizagao das imagens de violéncia e a

proliferacao do mal

“Parece que andamos um pouco anestesiados em relagdo a tragédia, mas talvez o senhor n&o
se sinta assim, e quando ouve aquilo que €, na verdade, tdo banal, acontece o tempo todo, se
sinta preocupado.” (Personagem Kevin para Ulme)

CRUZ A. (2015) Flores. Lisboa: Companhia das Letras p. 32

A cultura do consumismo e a maneira como 0s meios de comunicagao
através de imagens nos afetam vieram alterar o modo como percecionamos as
imagens, meios estes que variam entre a publicidade e os novos media. Estes
intermediarios na disseminagao de imagens foram os principais agentes de uma
certa banalizagdo das imagens tragicas e de violéncia, fazendo com que elas
chegassem a nossa casa de modo mais imediato.

As imagens do banal s&o imagens ordinarias que tomam conta do nosso
quotidiano, imagens que pedem que olhemos para elas muito rapidamente
quase sem nos apercebermos, mas que nos querem deixar uma certeza
consumista na retina. A estética do banco de imagens, em que imagens s&o
produzidas e armazenadas para serem compradas para fins publicitarios por
exemplo, foi criando um negdcio da imagem que emergiu da génese do
capitalismo, este tipo de uso da imagem faz com que elas escapem a nossa
atengdo, sdo produzidas industrialmente, tratadas e vendidas para acesso
publico, num negdcio de produgdo massiva, ndo pretendem ser mais que isso,
este tipo de imagens banalizou o nosso consumo no sentido em que roubou, a
ideia de aura no sentido Benjaminiano®, através de uma normalizagdo da
producdo de imagens que n&o pretendem ser mais que meros bibelés dos novos
media e da publicidade, enquanto imagens que nos fazem pensar e que nos
incentivam a reflexdo sao cada vez mais dificeis de digerir. Vivemos numa época
de imediatismo, queremos perceber tudo em dois segundos e avangar para a
préxima publicagdo, como nos diz Georges Didi-Huberman “the mainstream is

the gigantic market of indifference™ neste sentido a pintura pode e deve ser o

S BENJAMIN W. (2008) The work of art in the age of mechanical reproduction. Londres: Penguin Books
¢ DIDI-HUBERMAN G. (2010), Atlas how to store the world Revista forum n 363 P.51
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catalisador para reparar este mercado da indiferenga que € a hipermodernidade,
devolvendo e redirecionando algum do sentido as imagens.

Por outro lado, as imagens das redes sociais adicionam mais uma
camada de banalidade a este tipo de produgcdo. Com o advento da fotografia
analdégica fazer um album de familia tornou-se mais facil, mas era ainda
dispendioso e moroso, na era da pos-fotografia € imediato gerar imagética,
temos a ferramenta para isso no nosso bolso, € portatil. A distancia da produgao
da imagem tem encurtado, mostrar o nosso dia a dia publicamente é cada vez

mais imediato.
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Figura 4 11 de Setembro de 2001, ataque as Torres Gémeas Figura 3 Massacre de Beslan, 2004

Massacre na cidade de Beslan na Russia, 2004 e o ataque as Tores Gémeas no 11 de
setembro de 2001 na Cidade Norte-Americana de Nova York (fig 3 e 4), dois eventos que
marcaram a forma como perceciono imagens a partir da minha infancia e dai em diante. O Cerco
da escola de Beslan, foi um ataque terrorista que durou 3 dias em setembro de 2004, foi
reportado em direto na TV. Eu estava de férias e com a televisdo constantemente ligada, a certa
altura era o que via durante todo o dia, foi um ataque violento que levou a morte de 387 pessoas
incluindo 177 criangas. Para uma crianga com a mesma idade das que estavam naquele
momento a ser sequestradas, que s6 pensava que aquela escola poderia ser a sua foi
desgastante psicologicamente. Essas imagens nunca mais me sairam da memoria bem como o
ataque as torres gémeas, que também foi vivido em direto, lembro-me exatamente onde estava
quando vi essas imagens pela primeira vez “Lembrar é, cada vez mais, ndo apenas recordar
uma historia, mas ser capaz de recordar imagens”. S&o traumas vividos a partir de imagens.
Exemplo de como as imagens de violéncia atuam sobre o nosso inconsciente coletivo e
individual. Estas ganham relevancia politica, no sentido em que influenciam e toldam a prépria
realidade, ferramentas como a repeticdo ou a encenagao atuam e transportam esses contetdos

na percegdo que temos deles, as imagens atuam assim num campo politico.

7SONTAG. S (2015) Olhar o sofrimento dos outros. Lisboa: Quetzal P.88
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Com os stories do instagram documentamos a nossa vida segundo a
segundo para quem nos segue poder ver e apreciar. As imagens foram perdendo
a capacidade de serem potenciadoras de um momento unico, estdo assim cada
vez mais triviais, 0 que tem como sintoma uma acumulagao na rede.

O que fazer com tanta produgao de imagens? Rumar em diregdo a uma
ecologia das imagens pode ser a chave. Hoje torna-se preponderante para
entender esta reflexdo do ciclo de vida das imagens, no sentido em que nos da
uma visdo reformuladora do consumo e adigdo deste tipo de producao.
Estaremos néds viciados? Devemos acima de tudo compreender como tratar as
imagens e reparar estas definicdes e relagbes, podemos ter aqui, a partir da
ecologia das imagens, uma forma de estudar os ecossistemas associados a
visualidade e a cultura visual.

Outro aspeto fundamental que tem vindo a toldar o nosso olhar advém da
proliferagdo de imagens de violéncia, a normalizagdo do mal e a consequente
indiferenca com que o olhamos. As imagens tornaram-se radicais querendo
afetar-nos imediatamente, o que fez com que nds nos tornassemos imunes a
elas, ja ndo nos chocamos com facilidade, em ultima instédncia temos de ser
avisados que as imagens que vamos ver nos podem chocar (como temos visto
frequentemente nas imagens da Guerra da Ucrania iniciada em Fevereiro de
2022), sera uma forma dos media nos lembrarem que as imagens ainda tém a
capacidade de nos tocar? Estamos alienados da competéncia que nos faz sentir
o choque pois o horario nobre dos maiores meios de comunicagao esta hoje, e
até mais que em 2001, com os eventos que se sucederam ao 11 de setembro
(fig. 4) (como a Guerra do Iraque), mais sobrecarregados deste tipo de imagética
violenta. Os bombardeamentos sobre vilas e cidades completamente
devastadas, corpos mortos pelo ch&o, imagens graficas que nos fazem olhar o
sofrimento dos outros, mas que também aliviam o nosso, experiéncias que nos
marcam para sempre.

Em Olhar o sofrimento dos outros, Susan Sontag descreve esta falta de
capacidade para nos chocarmos, ou até para nos indignarmos, apontando para
o problema das imagens que se tornam banais, “Afogados em imagens do

género das que antes costumavam chocar e suscitar indignagdo, estamos a
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perder a nossa capacidade para reagir’® Sontag vai mais longe aqui e sugere
uma solugao, introduzindo uma espécie de corte com as imagens violentas, para
a seguir afirmar como uma solugédo impossivel de concretizar, “Que as imagens
de carnificina sejam cortadas para... uma vez por semana’ torna-se assim
impossivel pensar numa legislagédo para as imagens como a autora as entende.
Como podemos regulamentar as imagens de violéncia? A verdade é que n&o
podemos. Sontag olhou para este problema como uma necessidade de
inaugurar uma ecologia das imagens, para a seguir a negar. Nao vamos
conseguir controlar a violéncia, esta ndo vai diminuir, muito menos nos nNossos
dias, quando vivemos varias guerras. Sontag levanta uma questdo fundamental
para a percec¢ao desta problematica, se por um lado devemos ser radicais na
critica ao consumo de violéncia, por outro, reparemos que este € o ultimo livro
que escreve. Nele nota-se um completo desencanto e negagdo em relagdo a
uma forma de solucionar esta espécie de mal da imagem, “o vasto bucho da
modernidade mastigou a realidade e cuspiu toda a porcaria como imagens”°.
Como conseguimos refazer a forma como olhamos para as imagens quando elas
provocam mal-estar e desconforto e nés quase que somos imunes a estes
sentimentos? E o cerne de uma questio maior que tem a ver com a forma como
conseguimos lidar com as memoérias que temos destas experiéncias violentas,
de alguma forma os novos media, produzem um efeito desgastante na psicologia
do seu publico, tornando-o cada vez menos afetado por tais imagens.

Na exposi¢ao; Uma historia com Violéncia, (fig.5) apresentada no Centro
Cultural e de Congressos de Caldas da Rainha em Outubro de 2021, mostrei um
conjunto de pinturas que, partem de uma cuidada selegao de imagens violentas.
Para estes trabalhos parti do exercicio de olhar o horror, de percebé-lo como
modelo para novas imagens, que podem ser transformadas a partir de mitos,
historias ou narrativas que Ihes estdo implicitas. Esse fenbmeno resulta de um
impulso alegoérico ou trauma que cada imagem acarreta e sdo o combustivel que

vai ser usado para posteriormente serem modificadas através da pintura.

8 SONTAG S. (2015) Olhando o sofrimento dos outros. Lisboa: Quetzal P.104
® SONTAG 8. (2015) Olhando o sofrimento dos outros. Lisboa: Quetzal P.105
10 SONTAG S. (2015) Olhando o sofrimento dos outros. Lisboa: Quetzal P.105
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Figura 5 Montagem para a exposi¢do “Uma Histéria com Violéncia” de Miguel Angelo Marques no

Centro Cultural e de Congressos Caldas da Rainha, Outubro 2021

O titulo faz referéncia a um aforismo de duplo sentido, por um lado pode
referir-se a um conto ou narrativa que por si s6 é violenta, bem como direcionar
0 seu sentido para a historia da nossa civilizagdo, numa Hipermodernidade
agressiva e marcada por diversas formas de violéncia. Através de imagens
retiradas de varios referentes, fui criando narrativas e relagdes numa catadupa
de pinturas que pretende levantar uma ateng¢ao sobre tematicas diversas, desde
fotografias de veiculos acidentados até imagens de o0ssos ou corpos
decapitados, que surgem de uma necessidade de problematizar a
Hipermodernidade, o que me inquieta.

Hoje somos confrontados diariamente com uma banalizag&o da violéncia,
a partir das imagens, provenientes dos diversos meios de comunicagao e redes

sociais, esta montagem vai ao encontro dessas narrativas.
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“Violence creates a tremendous amount of imagery, much more than happiness, which
is a more abstract concept with fewer consequences. And violence can be anything. It can go
from raw, bloody mutilation to the psychological. It is always difficult to depict violence, or the act
of violence as such. If | now would paint a decapitation by some member of ISIS, | don’t think that
would be relevant. Much more relevant would be the moment before or after. That is something |
learned from Fritz Lang, a strategy from film. Fritz Lang never showed violence, only the moment
before or after. In M, the mother screams, the balloon floats away, and you know what happened.”

Luc tuymans entrevista para evenmagazine.com

Analisando esta citagdo de Luc Tuymans e pondo em contraponto outro
referente como a série Death and Disaster (1962-67) de Andy Warhol, onde a
partir de fotografias que foram publicadas em jornais, o artista transforma
imagens de violéncia através da repeticdo, o que nos leva a deixar de as
perceber como imagens de afetacdo, que pedem um apego emocional mais
direto, passando a vé-las como de contemplagéo. Percebemos algo que os une,
uma teoria da imagética de violéncia como capacitador de afetagdo nas nossas
mentes. Esta coisa abstrata que pode tomar diversas formas de agressividade,
formas em que, mesmo a violéncia ndo sendo mostrada na sua integralidade,
por consequéncia nos remetem para fora dela. N6s sabemos que a violéncia
esta 13, de tdo enraizada que esta em nds, Foi uma técnica adotada pelo cinema
de varias formas, Luc Tuymans da o exemplo de Fritz Lang, mas os modelos sdo
inumeros: em Funny Games (2008) (fig.7) de Michael Haneke, o ato de violéncia
nunca nos é mostrado, a camara ao adivinhar estas a¢des desvia-se do plano
onde a cena esta a acontecer, para que seja o espectador a adivinhar o que se
esta a passar, até porque a ouvimos, temos a nossa memoria coberta de
imagens violentas e esta técnica ativa-a. Haneke joga com essas memoarias que
projetamos nas agdes que n&do vemos. Desta forma a violéncia passa a ser um
estado psicologico de tensdo com 0 nosso interior e com a nossa memoria. As
imagens que mostram violéncia funcionam da mesma maneira, ao ativar
memodrias similares e bilaterais de episddios violentos que vao ecoando no nosso

consciente.
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A cigarette burns at 400 degrees.

Figura 7 Frame do filme de Michael Haneke - Funny — Figura 6 Harun Farocki - Inextinguishable fire 1969,
Games 2008 imagem retirada do youtube
https://www.youtube.com/watch?v=EnpLS4ct2mM

s

Inextinguishable fire (1969) (fig.6) de Harun Farocki € um excelente
exemplar de como a visualidade funciona na representacio da violéncia. Farocki
assume o lugar de um apresentador de telejornal e comega por ler uma carta de
um cidadao vietnamita que sofreu uma queimadura de uma bomba de napalm.
Afirma que é impossivel percebermos a experiéncia pela qual a pessoa passou,
mostrando-nos que uma queimadura de cigarro arde a 400 graus celsius e
queima-se com esse mesmo cigarro, compara assim a sua experiéncia com os
3000 graus a que o napalm arde para de seguida mostrar exemplos muito
graficos do napalm a arder, bem como uma ficgdo onde os produtores de napalm
estdo a tentar tornar esta arma mais eficaz.

Farocki usa a imagem e a descrigdo para tentar explicar algo pelo qual
nunca passamos, como uma experiéncia visual sera sempre insuficiente para
perceber a dor que uma situagdo como aquela provoca, o artista tenta, através
de descricbes detalhadas, que o espectador chegue pelo menos perto de as
entender. Mais uma vez temos um exemplo de uma obra de arte que tenta
trabalhar uma ideia que nos esta implicitamente gravada na memoria. E este
jogo de representagdes e significagcbes s6 sdo possiveis porque convivemos
diariamente com diversas formas de violéncia. Atualmente muitas dessas
experiéncias vém das redes sociais, com o0 acesso gratuito a sites de horror, ou
dos media, oferecendo formas de povoar a nossa imaginagdo com uma

imageética agressiva.
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LIl Imagem e ecologia

(introducgao, a ecologia das imagens)

Para uma definigao incerta de ecologia das imagens

Images are more real than anyone could have supposed. And just because they are an
unlimited resource, one that cannot be exhausted by consumerist waste, there is all the more
reason to apply the conservationist remedy. If there can be a better way for the real world to
include the one of images, it will require an ecology not only of real things but of images as well.

SONTAG S. (1979), On Photography. Londres: Penguin Books, p. 180

O conceito foi inaugurado por Susan Sontag no livro On Photography.
Mesmo no seu final a autora fala numa necessidade de pensarmos uma ecologia
das imagens, deixando esta ideia em suspenso, voltando a este tema em
Olhando o sofrimento dos outros, no qual afirma com desencanto que sera entao
impossivel pensar numa ecologia das imagens. Mais tarde esta ideia é descrita
por varios autores num livro editado por Claudia Gianetti Ecologia das imagens
e dos Media - Arte e tecnologia: praticas e estéticas, junta autores e teoricos da
imagem como Joan Fontcuberta, Harun Farocki, Nerval Baitello Junior ou Filipe
Rocha da Silva, de extrema importancia e atualidade, que colocam questdes tao
centrais e preponderantes nos dominios da imagem, da representagao e dos
novos media, dissecando o seu papel para esta ideia de ecologia das imagens.

A ecologia das imagens visa ecossistemas da comunicagcéo e a forma
como estes estdo em desequilibrio na contemporaneidade, consequéncia da
saturagdo das imagens e dos seus meios de reprodugédo, bem como a forma
como estes nos afetam, tal como o tipo de impacto e interagdes que o0 excesso
de imagens nos causa e a forma como nos fere e nos interpela.

A ideia da ecologia das imagens propde a questdo sobre a qual os
possiveis significados entre o visivel e o invisivel envolvidos na literacia visual
da contemporaneidade sao afetados. Aproximando uma interpretacao dos seres
humanos e da tecnologia como testemunhas ou mesmo invasores e agentes
maximos da questdo ambiental. Convivemos intensamente numa era digital num

ecossistema que envolve bilhdes de pessoas, neste sentido, € imperativo refletir

26



sobre a necessidade de preocupagdes ecoldégicas num mundo em
transformacao digital, em que as novas tecnologias tém cada vez mais impacto
em todas as vias de comunicagdo que sao usadas hoje e globalmente

disseminadas.

[
SUPERMARI

Figura 8 e 9 Towards an ecology of images — Simposio online promovido pelo Centro de Artes Jeu de Paume com
participa¢do de Emmanuel Alloa, Ursula Biemann, Keller Easterling, Aude Launay, Margarida Mendes, Marta
Ponsa, Evan Roth, Clémence Seurat and Peter Szendy

Trabalhar uma ecologia das imagens vem ao encontro de uma
preocupagao que tem perseguido muitos artistas e teoricos, a de que as imagens
estdo de certa forma saturadas, de que precisamos de repensar a sua
disseminagdo. De alguma maneira e num sentido muito lato, tudo ja foi feito, isso
introduz um sentimento de que o mundo esta a extravasar de imagens. Neste
sentido questiono sobre o que a produg¢ao de imagens é na atualidade, trabalhar
a partir de uma ideia de ecologia significa refazer imagens e ao mesmo tempo
dar-lhes novos significados, criar novas narrativas, ficcoes e simulacros, novas
formas de olhar. Usar a pintura a partir de ferramentas como a repeticao,
circularidade, inversao e transformagao de imagens no sentido de refletir sobre
a ecologia como processo de visibilidade das imagens, recriando narrativas e
ficgbes a partir da historia da arte ou dos media, usar a repeticédo, reversao e
interrelagdo dessa mesma historia e das suas narrativas, para assim alertar e
criar consciencializagdo, a partir da pintura e da recomposigdo na montagem de
instalagdes, fazer com que estas sejam percepcionadas pelo espectador de

forma mais consciente, completa e atenta.
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A pos-fotografia esta intimamente ligada a esta ideia de uma ecologia do
visual. Ao serem de dominio comum, as imagens que estado nas redes perdem
também uma ideia de autoria. No meu trabalho enquanto artista arquivista
funciono assim como um recolector de todas estas visualidades que estao
perdidas na internet e que de certa maneira me interessam e as quais posso
eticamente usar e manipular, mesmo que nao seja o produtor. Existe uma tarefa
no meu trabalho de funcionar como um veiculo de transformagdo da imagem
fotografica, este passa a ser o combustivel usado para a produgao de imagens
recicladas, numa ecologia visual.

Estas preocupagdes comegaram a surgir mais proeminentemente no meu
trabalho e no meu pensamento critico sobre a imagem depois dos eventos
recentes que vivemos, no caso da pandemia de covid-19 que nos fechou a todos
em casa e veio acentuar a necessidade de pensar e interpretar uma ecologia
das imagens, durante meses vimo-nos fechados nas nossas casas, onde
literalmente a nossa unica ligagdo com o mundo exterior era através de imagens
que nos chegavam pelos nossos ecras, penso que nos invadiu a todos de uma
sensagao de que estavamos a ser assaltados pelas imagens, elas estédo
completamente vorazes, as imagens foram a unica coisa que nos ligou ao mundo
exterior bem como a uma ideia de sensacido da vida para além dos nossos
domicilios, veio substituir o toque e até o contacto com as pessoas que nos séao
mais queridas. Assim esta necessidade veio pér em perspetiva a forma como
lidamos com imagens, e redefiniu também o sentido como eu trabalho a minha
pintura, com uma consciéncia e atencdo mais acentuadas de que estou a
acrescentar imagens a este fluxo, que elas sdo depreendidas através de uma
rede social, e que redefinir esses conceitos de imagem, arquivo e apropriagéo é
importante. Esta forma de ver fez-me ter uma consciéncia mais apurada destes
ecossistemas de imagens que vivem numa nuvem na internet e como lidamos
com eles, como entendemos estes conjuntos de imagens e como eles tem esta
capacidade de falar sobre algo que Ihes é externo e até mesmo como vao ser
percecionadas por quem as recebe e consome, abrindo assim ainda mais um
leque de associagdes e rizomas ligados a um conjunto de imagens.

E para mim evidente que este tema da ecologia das imagens levanta mais

questdes do que da respostas mas penso que foi por ai que surgiu a necessidade
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de incluir esta questao numa espécie de léxico sobre as possibilidades da pintura
e dela poder ser um agente importante e gerador de questdes fundamentais e
evidentemente importantes na realizagao e entendimento do que é uma pratica
artistica na contemporaneidade, que tem, obviamente, de estar atenta ao que a
rodeia e as questdes fundamentais do seu tempo.

Olhando em perspetiva, penso que nao ha ainda uma definicdo fechada
do que é uma ecologia das imagens, nem é o que tento fazer aqui.

Temos vindo a desvendar caminhos que podem ser fundamentais para
esse mesmo entendimento, sabemos que hoje temos de lidar com fluxos
subversivos e quantidades industriais de imagens, entdo proponho-me a pensar
como é que lidar com essas questdes e construir um arquivo ao mesmo tempo
podem dar pistas para percebermos o que ¢é isto da criagao de imagens, ou pelo
menos como € que eu entendo estes conceitos que me ajudam a pensar a
pintura e o meu processo de trabalho. Caminhar rumo a uma ecologia das
imagens na contemporaneidade é precisamente ter a nogdo de que estamos em
confluéncia para um qualquer entendimento, que vamos aprendendo durante o
caminho. Sao assim atiradas formas para o futuro do que é também a minha
compreensao sobre estas matérias elasticas e volateis, como falar sobre a
agéncia das imagens, sem querer de alguma forma fechar ou enclausurar
entendimentos, deixando as portas abertas para um discurso de partilha e
comunidade no que toca a esta reflexdo sobre imagens, ecologia, pintura e

arquivo.
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Il Capitulo — Arquivo vivo

Estratégias de apropriacdo, acumulagéo e reciclagem
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Nota ao Il Capitulo

Arquivo vivo: Pinturas em Devir

Momento de apresentagcédo de pagina web em formato de atlas

A tarefa do artista-arquedlogo, e alegorista-arquivista, € sem duvida uma
das mais complexas e que vem a ser estudada por varios pensadores, desde
Aby Warburg a Walter Benjamin. Um exemplo importante para perceber este ato
recolector e transformador do artista € a exposicao Pequena Ecologia da
Imagem (2021) (fig.10), da artista brasileira Rosangela Renno, apresentada na
Pinacoteca de S&o Paulo.

A artista exibe um trabalho intricado e com varias camadas, de 35 anos
de trabalho, evidenciando e tomando o papel de Arquedloga das imagens, que
usa ferramentas de arquivo e apropriagdo. Manipulando Fotografia, Renno¢ fala
de temas como a violéncia, os novos media, mas também a prépria forma como
nos lidamos e interagimos com imagens, bem como percecionamos estas

ligacbes e como elas nos afetam. No seu arquivo encontramos tanto fotografias

retiradas de jornais ou revistas sempre com um carater marcadamente politico

Figura 10 Rosangela Renno, Pequena Ecologia das Imagens, Pinacoteca de S. Paulo 2021
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bem como fotos de albuns de familia, por exemplo, da sua ou de outros.
Transforma estas imagens e cria pegas que trabalham também as miriades de
interpretagdes que vém pbr em tensdo o meio e o artificio fotografico.

Criar um arquivo como no caso do Arquivo vivo: Pinturas em devir (fig.11)
€ criar um painel de relagbes, um mapa mental para uma meta-arqueologia,
nesta cartografia sao criadas relagdes entre imagens. Enquanto observador,
percebo de onde elas vieram, como elas estdo intimamente ligadas ao meu
interior, a coisas que me inquietam. Outro exemplo deste impulso arquivista
acontece quando estou a ver um filme e tenho necessidade de o parar, porque
aquele frame me marcou, houve uma vertigem, a tudo isto o arquivo faz alusao,

a mim, a uma constelagéo interior, unica e prépria.

& 9 elementos

Figura 11 Miguel Angelo Marques Imagens do Arquivo vivo, Pinturas
em Devir 2022
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Construir um arquivo é construir a minha propria identidade, algo que me
reflete e me espelha, que me coloca em auto perspetiva. Do mesmo modo que
estou sempre em transformagao, também essas imagens tém a tendéncia para
querer ser transformadas. No meu caso é utilizando a pintura que as transformo.
Vou manipulando as relagdes entre as imagens criando rizomas a partir de
fragmentos, de pintura fragmentada, em desvio, € também uma forma de
reciclagem e é por essa razdo que o Arquivo é vibrante porque esta em pulséo
sempre.

Todos estes temas sao postos em perspetiva a partir de uma atitude
arquivista em relagdo a imagem. Eles pontuam o meu trabalho enquanto artista
e refletem-me, mas também apontam sugestdes para o espetador criar estes
elos de ligagbes entre historias e relagdes.

Trabalhar a partir do arquivo requer um dialogo com toda a historia da arte
e com a prépria produgao, acumulacédo e transformagédo de imagens. Todas
estas ferramentas estdo ao dispor e os artistas acabam por usar este tipo de
manipulagdo. E numa atitude arquivista que a minha pintura se constréi, isto
significa trabalhar plasticamente estéticas que estado ligadas a temas politicos ou
sociais e permitem que o trabalho esteja em relagdo com as proprias histérias e
ficgdes, que pontuam as imagens e 0s seus antecedentes.

Para perceber um arquivo € importante perceber o que podemos hoje
entender por apropriagao de imagens e como podemos situar a sua genealogia
na era do arquivo digital e de todas as disponibilidades de acesso a imagens.
Qual a possibilidade de uma imagem sair do fluxo visual, criar estranhamento,
estancar a nossa atencao, partir para o futuro?

E fundamental entender todas as relacdes que se desenlagam entre as
imagens e € por isso que as pinturas que partem deste arquivo dialogam
exatamente com esta questdo, elas sdo também uma forma para eu me
questionar sobre as fungdes da imagem no meu dia-a-dia e no atelier. A pintura
funciona assim como pensamento e como entendimento do mundo e das suas
interligagdes. Como é que estes acontecimentos da vida me afetam ao ponto de
eu os guardar, numa espécie de medo constante de perda daquela imagem, de
nao conseguir aceder de volta a ela. A pintura acaba por eternizar aquilo que me
fez reter naquela fotografia, elas sdo imagens que me desejam e eu cedo a um

qualquer impulso.
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Il.I Imagens desejantes

Para uma genealogia pessoal das imagens

O que é que as imagens querem? (2005)"" Questiona-nos WJT Mitchell,
e ndo me parece haver pergunta mais pertinente hoje, quando olho para
imagens. As imagens est&o furiosas querem tomar-nos de assalto, mas n&o no
sentido da afetagdo. H4 um vazio na proliferagdo desmesurada de imagens,
necessitamos de lhes voltar a dar significado, devolver-lhe o seu pathos. A ideia
de alegoria vem do encontro da apropriagéo e transformagéo, pintores como Luc
Tuymans, Bruno Pacheco ou Eugénia Mussa, que inspiram o meu processo de
trabalho, operam nesta tarefa transformadora das imagens, no sentido
ecologico; tratar a pintura como meio de desvio de sentido, de quantificagéo e
de requalificagao, olhar para além das representacdes diretas e basicas que as
imagens hoje nos querem passar. No meu caso, ir da imagem vista a imagem
pintada requer um impulso alegérico, requer um gesto bem incisivo de se dirigir
aos olhos como uma seta, € neste gesto transformador que a pintura atua, num
corte, direto, incisivo. Uso o fluxo do atelier e a partir desta energia refago e opero
gestos que se reconectam a um meio tdo antigo como é o da pintura.

E necessario perceber como é que ocorre esta transformacdo esta
espécie de catarse da imagem, em que existe esta necessidade de se refazer.
No meu processo de trabalho utilizo um mecanismo para produzir diferenga e
similitude através da pintura, o que €, ao mesmo tempo, uma técnica de desvio
que refaz também o seu significado, estas técnicas de mistura acontecem numa
espécie de vortex criado no atelier, numa pintura frenética, rapida e
intensificadora do que é um estado de viver o atelier de uma forma total.

Este estado sé acontece numa pratica de estudio constante, que implica
nao so pintura como também um olhar atento e clarificador para o arquivo das
imagens que o povoam, das relagdes que dele sdo retiradas. E certo que as
imagens foram trazidas para o arquivo, ndo por uma relagéo direta entre elas,
mas sim porque me tocaram de alguma maneira, mas se iSso aconteceu é

porque eu proprio sou um aglomerado de relagbes, essas imagens também

' MITCHELL, W.J.T. (2005) What do Pictures Want. The lives and loves of Image. Chicago: The
University of Chicago Press
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estdo ligadas entre si. Durante o processo de trabalho o arquivo vai povoando
as paredes do meu atelier, tal e qual um atlas Depois de pintar a partir destas
imagens, elas vao sendo expostas nas paredes para mais tarde as remontar,
neste trabalho, ja estdo a surgir relagbes enquanto esse arquivo vai sendo
pintado, € também uma forma de perceber e dar significado a essas imagens e
de alguma forma perceber como € que elas se podem relacionar no espago
expositivo.

Exemplo destas relagdes criadas entre as imagens € a montagem para
Since the beginning of times there was an impulse, an inextinguishable fire... and
we've succumbed to it, (fig.12) (36 pinturas) 2021-2022, trabalho que apresentei
no espacgo MIRA. A ideia inicial era a de perceber que relagdes € que as imagens
me pediam entre si, depois das suas relagdes anteriores, no atelier. Por esta
razao levei para o espago um conjunto de 120 pinturas sobre papel, formato A3.
Quis perceber quais imagens poderiam formar relagdes, historias e ficgbes.

Figura 12 Miguel Angelo Marques Since the beginning of times there was an impulse, an inextinguishable fire... and
we've succumbed to it, (36 pinturas) 2021-2022 apresentado no espago MIRA, Abril de 2022
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Situo esta forma de montagem também numa ideia de pintura, como tem
vindo também a ser a minha abordagem a conjuntos de pinturas que séo
expostos, a medida que a montagem avanga fagco escolhas durante esse
processo do que vai acabar por formar a montagem final. Existe esta construgcéo
de uma linguagem que é subsequente de ideias que pairam na minha cabega,
penso que as imagens podem dar pistas para estas relagdes visuais a serem

reparadas.

Neste fragmento
(fig.13) tentei colocar em
dialogo a forma como
imagens que sao de carater
violento, s&o também
fundadoras dos nossos
gestos. Transportando o
observador para 0s
primordios da arte rupestre

onde o fogo ja era usado

como ferramenta

»

5 Y, .
Figura 13 Fragmento da montagem para Since the biggining of times

primordial, atirando estas
relagdes para eventos mais recentes como os que se sucederam um pouco por
todo o mundo, onde estatuas foram queimadas e vandalizadas. Reiterando a
ideia exposta no titulo desta montagem, que desde o inicio dos tempos tivemos
esta pulsdo para a violéncia e estamos sempre a sucumbir a esse desejo.

Este projeto expositivo é assim uma genealogia pessoal de
entendimentos das imagens que me levam a por em perspetiva um emaranhado
de relagdes com o mundo. Esse jogo acontece posteriormente numa montagem
que ¢ livre tal como a pintura, que busca relagdes naturais e desregradas e que
tenta abrir o leque de possibilidades de interpretacdo, encarar uma forma de
fazer e expor imagens com uma capacidade transformadora de relagdes que
apelam a uma memoria e identidade coletiva, para que através desta montagem

consiga refletir sobre imagens.

37



ILIl Imagem cinematografica, frame congelado

“Did cinematography inform your paintings at that time?
Yes because you can only make a close-up with film; it doesn’t exist in real life. The way you start
to edit imagery, and specially the distance impose by the lens - film gave me the opportunity to
transform that into painting.”

Luc tuymans entrevista para evenmagazine.com

O espanto esta relacionado com qualquer coisa de espiritual, que
desperta e abana o amago, ele é sempre uma ag¢ao fundamental na escolha e
recolha das imagens para o arquivo, principalmente das imagens
cinematograficas, o intuito é olhar para o mundo como possibilidade de pintura,
olhar para imagens como uma panoplia de variagées de novas imagens, dessa
forma sao possibilidade de pintura.

De repente ao ver um filme sou atacado pela seta nos olhos, algo que s6
€ possivel porque vejo os filmes em casa no meu dispositivo onde posso
manipular a temporalidade. Seria impossivel numa sala de cinema, onde a minha
disponibilidade € mais contemplativa. Sdo duas acec¢des diferentes, quando
projeto um filme no atelier estou atento ao que essas imagens me podem
despertar, faz ja parte do processo de trabalho, a maior parte das vezes vejo os
filmes no atelier, porque tento estudar-lhes as imagens.

Aqui quero perceber o que me leva a pausar e retirar aquele frame ao
continuo da sua narrativa em movimento e isola-la para a colocar junto a outras
imagens, com um outro discurso, uma outra relagédo no arquivo. E a partir da
imagem-afecao, de que fala Gilles Deleuze, que podemos perceber uma imagem
que vai a0 meu encontro, que cria afecdo, e que ao mesmo tempo tem a
qualidade de uma grande percegao, ele refere - “A imagem afe¢do é o grande
plano... o grande plano ndo era apenas um tipo de imagem entre outras, mas
dava uma leitura afetiva de todo o filme”'? - uma espécie de imagem holistica
que de repente leva a compreender para além do que ela mostra.

Este ato recolector também rearranja e reformula o sentido das imagens,

no arquivo e de forma automatica vou coloca-la entre outros dois frames que n&o

2 DELEUZE G. (2016) A Imagem-Movimento Cinema I. Lisboa: Documenta P.137
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foram as que o cinema |lhes deu, encontra-se assim num movimento estranho a
imagem, mas que lhe permite novas fungdes e filiagdes de sentidos multiplos.

Esta multiplicidade de sentidos é também ela uma caracteristica deste
frame congelado, do congelar o momento, de um movimento de paragem e
contemplagdo de uma imagem a que lhe € dada uma nova tarefa a de se
reinterpretar no novo arranjo e na sua nova casa, 0 arquivo.

Penso ser de enorme importancia para compreender este processo,
analisar isto a que nomeio como Frame Congelado. O cinema sempre foi uma
fonte de inspiracdo para a minha pintura, sempre olhei o cinema como uma
aproximacgéao a prépria pintura. Assim quando estou a ver um filme estou a ver
possibilidade de pintura, o Frame Congelado é essa possibilidade de
transformagao em pintura, ele surge quando estou a ver um filme e de repente
existe um susto, uma realizagdo, uma aparigdo como se aquele fragmento de
filme despertasse uma pulsdo para a pintura, como se a prépria imagem
quisesse ser pintada o que me urge a nesse momento entrar no atelier com essa
imagem e pinta-la imediatamente, sem filtros.

Muitas vezes este frame é fragmentado e reajustado, durante o processo
do fazer da pintura, guardo pormenores que quero reter e deixo outros tomar
novos rumos, é percetivel quando pomos o frame do filme e a pintura em relagao
gue houve imensas opc¢des tomadas e enquadramentos, eu hao quero mimetizar
esse frame, apenas pretendo retirar dele uma sensacao e trazé-la para a pintura.

Este frame que se congelou €& posteriormente e delicadamente
descongelado através do 6leo, mas como tudo que se congela, também se refaz
nesse tempo de espera. Quando a imagem da pelicula & transformada em
pintura perde caracteristicas, mas ganha volume, vivacidade e pintura. De
alguma maneira este gesto quer salvar a imagem, ndo no sentido de salvagéo
divina, mas no de guardar algo da imagem que foi vivido quando eu a visualizei.
Sobre esta questdo Georges Didi-Huberman, em pintura encarnada fala sobre a
‘Imagem terrificante (...) Ela funda, porém, o mais refinado dos equivocos
relativos a pintura: a nogdo de quadro "vivo". Talvez seja um dos grandes
principios retéricos do mover, da comogdo pictorica. (...). Mas ele somente

mostra toda a sua pertinéncia semidtica ao ser considerado para aquém das bem
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classicas e abstratas dualidades do vivo e do inanimado (...)””® o autor anuncia
esta dualidade entre pintura e cinema sem nunca falar em cinema. Esta ideia do
movimento do sujeito no quadro é importante em pintura e para ter um
entendimento do frame congelado também, algo que tem movimento a partir de
uma coisa fixa, na verdade, desalojar aquela imagem que escolhi do meio de
outras duas € um ato de refazer a imagem.

Esta dualidade entre o que se move e o0 que esta quieto é um dos temas
centrais do cinema e que tenciono trazer para a pintura. A ideia de que a quietude
e a contemplagdo podem ser aliadas para construir imagens, que de alguma
maneira, sdo dotadas de uma certa qualidade geradora de tens&o, que nos

pedem para questionarmos as suas origens, que nos pedem para que as

olhemos realmente.

Figu 14 mmeﬁlme The weekend Jean-Luc Godard Figura 15 Miguel Angelo

Marques a partir de The weekend
Jean-Luc God, 2021

13 DIDI-HUBERMAN (2012) A Pintura encarnada, seguido de A Obra-Prima Desconhecida, de Honoré
de Balzac. Sao Paulo: Escuta P. 32
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ILIll Pinturas em devir (um arquivo)

Como construir um Iéxico a partir de imagens? O que é a imagem-
simulacro e em que sentido esta deixa de ser apropriacido e passa a construgao?
O processo de construcdo de um arquivo e consequente alteracédo para pintura
surge assim de varias interrogagdes e urgéncias que derivam de uma mesma
inquietacédo, a concegdo de um arquivo através da producdo de imagens em
desvio e como é que o proprio arquivo afeta a maneira como este movimento é
feito e produzido quase em aglutinacdo de imagens, pois enquanto o arquivo
continuar a crescer a pintura tera o seu alimento.

E proposto que a relagéo entre imagens no arquivo ndo apareca apenas
na montagem, mas que apareca também na prépria pintura, na composigao do
quadro. Ao colocar as imagens em relagao direta umas com as outras comega a
criar-se um glossario, uma linguagem, um léxico, uma materializag&o do discurso
fenomenoldgico a partir das figuras que se desenvolvem no suporte, constréi-se
assim um arquivo dentro de um tema ou problematica. A parte do contetido
iconografico das imagens a pintura tende a transmitir a realidade e n&o a ilustrar
ou representar, 0 mesmo se passa com as narrativas ligadas aos seus originais.

Ao recolher estas imagens fotograficas que servem de modelo para a
pintura prevalece o interesse na linguagem que esta implicita nas mesmas, n&o
ha a necessidade de imprimir ou mimetizar, ela € um fantasma da propria
imagem, ndo se pretende servir dela para concluir o objeto final.

A pintura tal como o arquivo partem de imagens encontradas que de
alguma forma provocaram uma sensacgao de interdependéncia, ou seja, estas
imagens interagem e estdo dependentes logo a partida, elas vao ser sempre
postas em relagdo, nunca mais vivem sozinhas, mas sim numa comunidade de
imagens. A relag&o entre estas imagens constroi-se a medida que elas estdo em
constante partilha com as imagens subsequentes, estas dinamicas vao ditando

a forma como as imagens interagem e produzem sentido.
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Figura 17 The Living Archive, 2022, Composi¢do a partir de imagens retiradas do Arquivo Pinturas em devir,
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“Enquanto os procedimentos metonimicos da fotomontagem, enfatizando continuamente
a fissura e o fragmento (...), procuraram desmantelar os mitos da unidade e da totalidade que a
propaganda e a ideologia constantemente inscrevem em seus consumidores, a fotomontagem,
paradoxalmente, colaborou também com o projeto social de modernizagéo da percegéo (...)"

BUCHLOH B. (1999) Gerhard Richter’s Atlas: the anomic archive. In Photography and

painting in the work of Gerhard Richter. Four essays on Atlas. Barcelona: Libres de recerca P.201

Encontrar imagens e desloca-las para um arquivo ou atlas contém este
gesto fragmentario que buchloh fala, fragmenta-se e remonta-se noutro painel
para que o seu sentido seja re-significado e misturado com outras camadas de
relagdes entre si.

Através de conexdes e reconexdes este gesto de fragmentacéo enaltece
o valor da imagem em relagcdo com a sua historia e narrativa. Assim, o meu
trabalho parte de materiais de arquivo com o objetivo de criar uma distancia entre
o presente e um passado quase irreconhecivel que se quer reconhecer, as
imagens obedecem a uma demanda arquivista, desta forma, trabalho com
histérias perdidas mas que se encontram num lugar comum, porque num
arquivo, como aquele que estou a criar, cada imagem tem uma histéria
associada, seja do momento em que foi encontrada seja da sensagéo que me

impeliu a arquivar aquela imagem e a querer manipula-la.
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I.LIV Figuras de espanto — Uma seta no olho

A ideia de imagens que causam o efeito faca nos olhos chegou até mim
através de Michael Borremans™, conceito que eu apropriei e transformei, tal
como fago com as imagens, a ideia fundamental leva-me a refletir sobre a criacéo
de imagens a partir de um impulso alegérico que nos transporta para outro
espaco, algo que quando é apreendido nos afeta de maneira tal que chega a ser
espantoso, que nos deixa atordoados. Adaptei esta expressdo para uma seta
nos olhos, tornando-a minha, penso que fara mais sentido. Imaginemos que a
pintura é dotada de um arco e de uma flecha e que aguarda pacientemente o
momento em que o espectador consegue alcangar um estado de assombro tal,
uma realizagao tal, que Ihe atira uma seta que acerta mesmo nos olhos, deixando
quem vé a imagem completamente atordoado. Em Historias de Pintura (2016)
Daniel Arasse fala numa espécie de pancada ou toque “Digamos que ha pinturas
que tocam, que me tocam ou que me tocaram mais do que outras, e sei que ha
aquelas que ainda ndo me tocaram mas que, mais dia, menos dia, me v&o
tocar’,' Arasse fala deste estado em que as pinturas nos afetam, muitas vezes
ainda n&o nos afetaram porque ainda ndo nos dispusemos a que a flecha seja
lancada.

Em Figuras de espanto, Pedro Miguel Frade (1992)'® fala-nos do
atordoamento perante as imagens, a produgédo de imagens deve operar neste
campo da criagédo e produgéo de afetagdo, hoje e cada vez mais € necessario
este gesto libertador que nos retira da rotina e nos atira para o incerto, eu tenho
plena confianga que esse gesto ainda € alcangavel e cabe-nos a nos os
produtores de vertigem, ativar esse fluxo, permitir que as imagens nos atirem
setas aos olhos. As imagens funcionam assim como figuras produtoras de
espanto.

Penso que para este gesto impulsionador do fascinio é necessario nos

permitirmos, estarmos disponiveis a produzir este efeito no observador, olhando

14 Michael Borremans — A Knife in the eye
https://www.youtube.com/watch?v=dhhUmwmIMtc
15 ARASSE D. (2016), Historias de Pintura. Lisboa: KKYM P.37

16 FRADE P. M. (1992) Figuras de Espanto, Lisboa: Edi¢des ASA

44



atentamente e nao superficialmente as imagens, olhar com olhos abertos e
sensiveis, dispostos as relagcdes que elas nos possam atirar.

Uma seta nos olhos implica a forma como as pinturas nos afetam,
enquanto seres que veem, uma seta enviada com uma violéncia tal que
acabamos por ficar atordoados. Eu estou constantemente a levar com setas nos
olhos, € mesmo como se as pinturas me atirassem flechas aos olhos (uma tela
com bragos empunhando um arco e uma flecha), algo que vem assim como um
tremor, de repente e sem aviso, que atordoa, que espanta, que comove e que
emociona, € essa a relacdo mais preponderante que temos com as imagens
quando elas nos atingem. As pinturas em formatos mais pequenos surgem de
uma necessidade da minha producgao se envolver por um lado mais afetivo, mais
préximo do &mago, mais intimo, por outro lado uma pintura grande transmite-me
logo sensacdes diferentes. Nao ha coisa certa ou errada, mas ela aparenta ser
mais rigida e apela mais a psique, mexe com outros campos, a pintura implica
um encontro, o encontro é importante, a afetacao requer que te aproximes da

pintura numa relagdo mais intima e de proximidade.

Figura 18 Miguel Angelo Marques, Soy como un Arbol,
2020

Figura 19 Miguel Angelo Marques Arqueiro, 2020
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I.V Pintar comeca fora do atelier, e entra no atelier

como um fluxo constante! (Um Arquivo vivo)

O arquivo é vivo porque é inquieto, ele ndo tem regra ou hora para se
formar, a pintura comeca assim no arquivo antes de partir dele, quer dizer que a
pintura comega em qualquer lugar e o arquivo é um veiculo para esse
acontecimento. Comega quando de repente algo me sugere que capte esse
momento, esse momento espiritual, da vertigem, do encontro com o que é
apreendido e que esta num constante olhar para as coisas com um fascinio e
uma atencdo tal, que estes pequenos acidentes (acidente como choque
catastrofico entre duas coisas) podem acontecer em literalmente todo e qualquer
lado. Seja a partir de uma imagem que me passou a frente no instagram e que
eu aproprio, seja numa visita a um museu em que de repente decidi capturar
um pequeno pormenor de uma pintura, onde uma mao agarra um objeto de uma
determinada maneira que me deixa a desejar pintura, ou numa caminhada onde
encontro um tipo de planta que nunca vi, em que o seu contorno me inquieta,
tudo isto é arquivavel, é situacao de registo e entrada no arquivo, como se fosse
um herbario onde ha a descoberta de uma nova espécie.

O arquivo € vivo porque € anarquico n&o tem regras e mistura-se com o
que é vivido e dissimulado, assim tal como a pintura que tem o seu inicio em
qualquer lugar, tem a ver com estar atento as suas possibilidades, olhar o real e
pensar que qualquer imagem pode ser uma pintura’” e assim abrir o leque de
possibilidades que esta pode ter, como afirma Gerhard Richter “Descobrir que
uma coisa ridicula e estupida, como copiar um postal, podia conduzir a uma
pintura. Logo, a liberdade de pintar o que me apetecesse (...). Nao ter de inventar
nada, esquecer tudo o que se pode entender como pintura (...) e todas as coisas
que previamente sabemos e pensamos.”'8. E pintura, pura pintura que n&o esta
presa por questdes de téchne, meio, suporte ou estratégia.

O arquivo é vivo porque ja é pintura, ja € uma forma de manipular

plasticamente. Assim uma pintura e o seu ato comegam ja nesta recolha e

17SARDO D. (2017) O Exercicio Experimental da Liberdade. Lisboa:Orfeu Negro
18 RICHTER G. (1993), The Daily Practice of Painting, Writings 1962-1993. Londres, Thames and
Hudson, P.31
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estende-se até a tinta no suporte. Por vezes uma pintura que aparenta ser rapida
demora meses ou até anos a terminar, porque ela comegou quando eu recolhi a
imagem, no primeiro espanto, neste primeiro momento ainda sem uma intengéo
clara de pintar a partir dela, ela maturou dentro do arquivo e eu passei por ela
inumeras vezes sem ela me causar mais nenhuma reagao, ou porque nao estava
atento ou porque n&o consegui replicar o sentimento que aconteceu quando me
deparei com ela pela primeira vez.

No momento em que a imagem me causa um segundo espanto, aqui ja
no atelier, no ato de procurar algo para pintar, no ato de vasculhar dentro do
arquivo, que é pintura em devir, € que eu avango para a transformacao através
da tinta e da manipulagao da pintura, no acumular de 6leo no papel e em todas
as repercussdes que esse gesto acarreta. Neste momento surge o terceiro
espanto, quando nesse processo de transformagao eu percebo que a pintura
esta acabada e ndo |he toco mais, pois quando parto para esta transformacéao
nunca, repito, nunca sei, nem tenho uma imagem pré-concebida de como sera
o aspeto final da imagem que se desviou, porque deixei a pintura tomar o seu
rumo durante o processo, ela acaba por se desprender e tomar a sua condi¢cao
natural.

Desta forma consigo identificar trés tipos de espanto, do encontro, do
arquivo e da pintura. Tudo isto € processo de pintura que se estende a partir do
mundo para dentro do atelier, para o fluxo que se cria numa pratica constante e
atenta de fazer pintura, sem querer ligar a técnica propriamente dita, (ha quem
lhe chame Bad Painting’®), eu penso que a pintura ocorre numa tendéncia para
resistir e ceder a impulsos dentro do fluxo. Este € na verdade o combustivel para

a execucao livre e espontanea da pintura.

19 Bad Painting foi um conceito inaugurado por Marcia Tucker para falar sobre alguma pintura figurativa
americana, a exposi¢do Bad Painting com a curadoria de Tucker inaugurou no New Museum of
Contemporary Art a 28 de fevereiro de 1928.

O termo fazia alusdo a uma certa forma de pintar que ndo se baseava na técnica e parecia até amadora a
primeira vista, estes artistas separavam-se da visao classicista do desenho e da pintura para produzir
composi¢des que muitas vezes faziam alusdo a uma certa comicidade e humor.
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lll Capitulo —Pintura e Formul(agao)

Politicas do desvio em pintura
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“E um erro dizer que o pintor esta diante de uma superficie branca. A crenga figurativa
advém deste engano: de fato, se o pintor estivesse diante de uma superficie branca ela poderia
reproduzir um objeto exterior que funcionasse como modelo. Mas ndo é assim. O pintor tem
muita coisa na cabega, ou a sua volta, ou no atelier. Portanto tudo o que ha na sua cabega ou a
sua volta ja esta na tela, mais ou menos virtualmente, mais ou menos atualmente, antes que ele
comece a trabalhar. Tudo isto esta presente sobre a tela, enquanto imagens, atuais ou virtuais.
Se bem que o pintor ndo tenha que preencher sua superficie branca, ele tera antes que esvazia-
la, desimpedir, limpar. Ele ndo pinta para reproduzir sobre a tela um objeto que funcione como
modelo, ele pinta sobre as imagens que ja estéo la, para produzir uma tela cujo funcionamento
va inverter as relagées do modelo e da copia. Em suma, é preciso definir todos esses “dados”
que estdo sobre a tela antes que o pintor comece seu trabalho. E entre tais dados, uns sao
obstaculos, uns uma ajuda, ou mesmo os efeitos de um trabalho preparatério.”

DELEUZE G. (2011) Francis Bacon, Logica da Sensag&o. Lisboa: Orfeu Negro P.151
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lll.I Quando acontece uma pintura?

Hoje vemos a vida através de imagens, mais do que nunca, através de
representacdes do real. Eu olho a minha volta e vejo imagens e vejo pinturas,
vejo imagens que se podem transformar em pinturas. Este acontecimento da
minha vida requer uma condi¢do, a de olhar para o mundo e ver possibilidade de
aplicar tinta sobre um suporte. Penso que existe uma distancia de tempo até ver
pintura e acontecer pintura, por vezes podem ser meses ou anos depois da
imagem ser depositada em arquivo, acontecem ent&o as trés fases do espanto
a que me referi no capitulo anterior.

A questdo é que quando acontece a pintura estou num local diferente
fisica e mentalmente, a imagem ja foi filtrada e o momento de ver pintura ja
passou, mas é neste espaco de tempo que a pintura se vai transformando, tanto
no pensamento como no fazer pintura. Quando entro no atelier ndo sei a partida
0 que vai acontecer. As camadas sio tantas que o modelo vai sendo distorcido
e é a partir desta deformacgao que a pintura vai acontecer, ndo do vislumbre do
modelo e do fascinio da imagem no primeiro momento de observagédo, mas sim
nesta outra dimensado em que a imagem ja sofreu as alteragdes que tinha a
sofrer, é isso que vai passar para o suporte, o seu fantasma. E pensar a imagem
com os olhos. No fundo e no final de contas n&o € a representagao do real que
importa, mas sim a representagdo de uma sensagao que hoje € para mim cada
vez mais dificil de alcangar, envolve muito esforco fisico e mental, uma sensagao
fenomenoldgica.

Por esta razdo a pintura, para mim, estd sempre a acontecer. E um
sentimento constante. Enquanto houver corpo, ha pintura. Existe a
disponibilidade para a pintura.

Para acontecer pintura ndo tem de haver a finalizag&o da tinta no suporte,
tem muito a ver com a atencéo do olho para o que esta a minha volta mesmo
que seja um objeto banal, ele é transformavel em pintura desde o ponto em que
a visdo informa ao cérebro que uma imagem aconteceu, ja houve um
acontecimento.... esse acontecimento € precisamente, pintura!

A pintura acontece mais uma vez no atelier, depois de ter acontecido

nestes pequenos sobressaltos, 0 que se passa é que se transportam esses
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pequenos acontecimentos de onde eles se deram para o atelier, neste fluxo
descubro coisas que nao sabia que sabia, mas que sempre soube sem ter
consciéncia delas. Nesse voértex permito-me aprender com a propria pintura, com
a mao que pinta livremente sem complexos, € necessario estar atento ao que
acontece na pintura para acontecer por sua vez o tremor, resume-se tudo a eu
me permitir a vislumbrar uma abertura, uma brecha, nesse mesmo sentido do
maravilhamento, o que acarreta o entusiasmo para continuar a pintar e passar a
préxima imagem, e a proxima, e assim sucessivamente numa voragem de pintar,
porque o processo é relativamente rapido, frenético. Viver o atelier ja é a pintura
a acontecer, € um fogo com varias velocidades. A pintura acontece-me e tem
varios suportes, basta-me perceber onde é que realmente existe essa aparigao

e deixar acontecer.

Figura 22 A shadow of a plant it’s still a plant, 2021 dleo sobre papel
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lILLIl A imagem esquiva, o poder do espanto

Detalhe, cisao, ferida, fissura, a mao que cessa e que abre essa ferida

As imagens tém o condao de me transportar para algo que existe fora
delas, o que procuro numa imagem € que ela tenha o poder de se esquivar. Para
poder ir atras dela tenho de estar dotado de uma atencéo tal para que me permita
ir ao encontro do outro lado, para além do que € a representacido. Neste sentido,
a arte e a vida tocam-se com as duas méos. Por vezes, € uma linha tao ténue
que nao consigo perceber onde acaba uma e se dilui sobre a outra, essa fronteira
€ impercetivel, convocamos da memdria para apreender o que vemos, esta
relacdo € constante. O encontro com a vida, tal como com as imagens, tem de
ser dotado de algo que é cada vez mais dificil atualmente, olhar com uma leveza
determinante, algo que vem mais do interior do que do exterior, do &mago. Esse
despertar consciente deve ser alcangado com o corpo todo, comegando na méo,
no toque, mas devagar com calma sem precipitagdes, hoje precipitamos muito,
talvez por excesso de informagao. No confronto com esta imagem que € esquiva
devo adotar uma postura atenta, mas que tome tempo, a pintura assume-se
assim como essa ferramenta que leva ao encontro com esta imagem.

Deixar-me tomar pelo espanto é das agbes mais complexas de hoje, uma
das tarefas mais complicadas da contemporaneidade, a de criar imagens que
provoquem o abismo, que fagcam tremer que atirem essa seta aos olhos.

O poder do encontro com a imagem esquiva, e talvez a sua maior
dificuldade, prende-se pelo facto de esta pedir que se desloque de um caminho
certo e plano para um tortuoso e sinuoso, é extra-representacional. Efetuar o
desvio atento em direcdo ao desconhecido, ao abismo, penso que € ai que reside
o gesto fundador do fascinio, estar disponivel para sair desta corrente normal
das coisas para assim ir ao encontro com o que nos fascinou, caminhar em
diregdo ao detalhe das coisas, ndo as perceber como um todo, mas resgatar e
salvar o pormenor, o infimo, o detalhado.

Hoje vivemos num mundo pouco propicio a este gesto de desvio, pelos
mais variados motivos, um deles pode ser a desmesura com que se cria imagens
num certo descontrolo, as imagens estdo sedentas de velocidade e ndés n&o as

conseguimos acompanhar, por outro lado o capitalismo pede para que te
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mantenhas na corrente e que n&o cries esse fluxo contraditorio, contestatario,
onde os artistas atuam, nesse fluxo desviante que requer atencdo ao detalhe e
ao tempo das coisas, o real tempo das coisas, a sua percegao permite o encontro
com a cisdo, bem como, com o pormenor que reside nessa fissura, numa greta,
num lugar infimo e por isso quase impercetivel.

Todo este pensamento reflexivo € sobre imagens e sobre pintura, estas
convidam ao encontro, a que nos encontremos com elas, € impossivel nao
pensar em algo t&do presente. Mas como € que lidamos com as imagens da
pintura, com os olhos ou com as maos? E uma possibilidade de processar como
se as imagens funcionassem como um jogo da adivinha (em que usa a mao para
apalpar e adivinhar), penso que € algo que tem que representar outra forma,
outro algo, outra imagem talvez, algo como um trabalho manual (o manual aqui
€ importante) um ato criador que nos atira para outro sitio, como plantar algo no

meio de uma floresta, com as maos.

“Uma ‘“imagem” é mais que um
produto da perceg¢do. Surge como o
resultado de uma simbolizagdo pessoal ou
coletiva. Tudo o que comparece ao olhar
ou perante o olho interior pode, deste
modo, aclarar-se através da imagem ou

transformar-se numa imagem.”?°

& pensar com as proprias maess

Figura 23 Frame do filme livro de imagem de Jean-Luc Godard

20 BELTING H. (2014) Antropologia da Imagem. Lisboa: KKYM P.21
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Imagens apesar de tudo?'. Tudo é imagem, imagem como finalidade,
como podemos nos lidar com algo t&do poderoso, que € capaz de assombrar, de
violentar, de nos apaixonar? Talvez seja das coisas mais poderosas e
desafiadoras, por estar em todo o lado, por ser uma ferramenta que usamos
constantemente, produzir imagens ou fabricar imagens... sera que as imagens
sao produzidas?

O conceito da produgao de imagens, parece-me algo artificial, maquinal,
que ndo da espago ao processo e a criagao, crio imagens com as maos depois
de as vomitar, porque a pintura tem mesmo de sair como algo que € expelido,
atirado, faco uma selegdo dos momentos que me tomam de assalto, como essas
imagens que estdo a minha volta, mastigo, digiro, vomito pintura, sera isso que
o artista faz? Digerir influéncias e vomitar algo que é dele... Os Antropofagicos??
achavam que era este mesmo processo que era o gerador e impulsionador do
processo artistico, eu tenho tendéncia a concordar, como um canibal que come
a sua carne com as maos, porque € que comer com as maos € considerado um
ato tdo desagradavel? Lembro-me sempre daquela mitica pintura de Francisco
Goya que representa Saturno a devorar os filhos (fig.25) (1823), que mais uma
vez traz violéncia e canibalismo, mas que ao mesmo tempo é sintomatico de
prazer e liberdade naquele ato de comer com as maos algo tao ancestral que
sempre fizemos, é natural.

Porque n&o conseguimos esquecer as imagens que vemos, elas ficam
gravadas no nosso d&mago, eu nao consigo esquecer imagens que Vi, Sou um
ser visual, como esta pintura de Francisco Goya tdo brutal porém inesquecivel,
a propria memoria funciona com imagens e a partir de imagens, imagens da
minha infancia, aquela imagem daquele desastre que vimos no telejornal e que
nao nos sai da cabega, o 11 de setembro de 2001 foi muito marcante para mim,
continua a ser, aquela imagem de um monstro que me persegue até a
adolescéncia, eu funciono assim, as imagens tém o poder de me tocar de tal
forma que eu quero digeri-las e transforma-las da forma que sei, em pintura, por

isso trabalho com apropriagéo, por isso trabalho com imagens que se tornam

2DIDI-HUBERMAN G. (2007) Imagens apesar de tudo, Lisboa: KKYM

22 Movimento Antropofagico surge no Brasil na década de 1920 e juntou artistas e poetas como Oswald
de Andrade ou Tarsila Amaral

ANDRADE O. (2017) Manifesto Antrop6fago e outros textos, Rio de Janeiro: Pinguim e Companhia das
Letras
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minhas a partir do momento que me traumatizaram, porqué resistir a todos os
traumas se os podemos subverter? A minha pintura € uma forma de refazer
traumas, afetacdes a partir de momentos de tremor, de encontro com o que se

espanta, € uma forma de reagdo a minha sensibilidade com as imagens.

Figura 24 Miguel Angelo Marques Fotografia de
uma mao, 2022 1823

Figura 25 Francisco Goya - Saturno devorando os Filhos 1819-

A figura da mao (fig.24) aparece na minha pintura desta forma. Tantas
maos (fig. 26 e 27), porque 0 que vejo marca-me e 0 que mais vejo durante a
minha vida sdo as minhas maos. Elas que escrevem neste dispositivo ou na folha
de papel, a m&o que agarra 0 que como ou 0 que bebo, a mao que alcanga o
pincel para pintar, a mao que cessa a ferida, a ferida na mao, a mao a agarrar o
passaro, a sentir as flores e as plantas bem como o corpo da mulher que amo,
ou das mulheres que amo, a mao esta sempre presente esta sempre 14, como

se digere a mao que nem um canibal? Que tal como a imagem pode ser violenta,
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carinhosa, incisiva, brutal, genial e complacente! E uma quest&o ardilosa, mas
gue no meu processo de trabalho tem se desbloqueado através da pintura. Como
muitos outros assuntos, € uma maneira de lidar com o dia-a-dia, com os
pensamentos que me passam pela cabecga. Pintar maos tem-me ajudado a
perceber a importancia do toque, perceber que enquanto seres humanos
gravamos e deixamos a nossa marca em tudo o que tocamos desde ha 40 000
anos em Vila Nova de Foz Cba onde os primeiros homens faziam gravuras na
parede, até a paisagem que gravamos para a agricultura, assim e desde sempre
a mao tem tido esse efeito produtor de marca que nem sempre € positiva.
Estas pinturas sdo também uma pulsdo para pensar formas de refazer
acbes na era do Antropoceno agressivo e feroz que vivemos, como é que
conseguimos refazer relagdes através das imagens pictéricas e como € que elas

nos afetam tem sido sempre uma questao que esta atrelada as minhas pinturas.

Fiéura 26.Mf;guell /fngelo Marques A cricket in the hand, a snail on ihe wafl, 2021
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lIL.III Apropriagao, Transformacgao e Linguagem

Politicas do desvio, para uma genealogia das imagens

E importante perceber como é que um meio tdo ancestral consegue
resistir a passagem do tempo, tento sempre ter esta ideia em mente quando
analiso as minhas pinturas. Como continuar a ser relevante na
contemporaneidade? Muitas vezes se anunciam as mortes da pintura e os seus
lutos foram sentidos ao longo do tempo, no entanto, muitos pintores que admiro
perceberam que quando nos damos conta da nossa prépria existéncia, damos
também conta do sentido de finitude e efemeridade da vida. A capacidade de
olharmos diretamente para a morte define-nos enquanto seres pensantes e leva-
nos a agir, a pintura € um feliz caso da percegao aberta e expandida do sentido
da vida, e pintar continua a ser de uma ousadia que vem diretamente da cegueira

dos pintores??, pois ndo queremos saber de mais nada a n&o ser pintar.
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Figura 27 Joaquim Rodrigo, Vallauris-Perthus, 1969

23 POMAR J. (2014) A Cegueira dos pintores. Parte escrita I1. Lisboa: Documenta
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O fim da pintura nunca esteve em causa, enquanto houver pintores,
manter-se-a viva, essa morte € uma espécie de autocombustdo. A pintura
ressurge dos seus proprios cadaveres sem nunca se esquecer de os analisar
primeiro. A pintura para se manter viva apenas necessita de se questionar a si
mesma se ainda é possivel reinventar, com a consciéncia de um enorme esforgo
individual de superagao e resiliéncia, € uma forma de alguns nucleos de pintores
nao se subjugarem a novos estigmas, aos quais foram atribuidas as causas do
fim da pintura, como a industrializagcdo, a fotografia ou a era digital. Pelo
contrario, tomamos partido desses mesmos meios como impulso criativo,
incorporando-os no discurso. Este esforco de superacdo €, na
contemporaneidade, um inconformismo, uma forma de luta incessante para que
se continue a olhar para imagens pintadas e para que as mesmas fagcam
despertar novas e relevantes questdes, novos traumas.

Para uma genealogia completa das imagens necessito por em perspetiva
formas de pensar, correntes de imagens e a propria historia deste meio, as
pinturas da série Glossario (2021) (fig.29, fig.30) séo tentativas de falar da
historia através de relagbes entre figuras que parecem pairar num espago tempo
indefinido, elas s&o isso mesmo, um Iéxico que forma uma linguagem, muito
inspiradas nas pinturas dos anos 60 e 70 de Joaquim Rodrigo onde a partir de
codigos de cores e simbolos que construiram historias e narrativas, que muitas
vezes representavam situagdes pessoais e eventos que lhe tinham ocorrido bem
como viagens e correntes de pensamento. Joaquim Rodrigo ja usava a ideia de
atlas para num unico enquadramento fazer relagdes entre imagens, desta forma
e seguindo esta ideia, as pinturas dos glossarios tentam também dar pistas para
compreender certos assuntos dentro do meu corpo de trabalho, como as
aparicdes que se repetem.

Stone Glossary (2022) (fig.28) comega com uma mao. Na escultura o
trabalho parte da mao do escultor e a representagcdo da mao ocupa uma pedra
basilar no meu trabalho, a mao que sente e a méo que executa, de seguida um
pato que parece saltar, um movimento de propulsdo, mais uma mao que empurra
um par de pernas que imprimem velocidade ao que esta parado. Tudo é pedra,
na linha de baixo uma escultura, a partir de uma foto tirada em Peniche de uma

espécie de monumento que indica a diregao de onde se pode pescar ao largo da
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costa, de seguida outra escultura, pés de barro, a partir de uma foto tirada numa
exposigao na Galeria Municipal do Porto, o seu sentido falico intrigou-me e faz a
ponte com a escultura do colosso, altivo, mais uma vez o falico especulativo,
uma escultura encontrada na Galiza, trazida para Guimaraes e que hoje ocupa
uma rotunda entre o Shopping e o Hospital, assim se conclui uma linha de
esculturas falicas e pontiagudas, na linha final uma escultura que vem de uma
foto tirada a um trabalho da dupla de artistas, Paiva e Gusmao na exposigéao em
Serralves, uma espécie de bronze que se derrete e funde, mas que no seu
amago me lembra uma paisagem que funciona quase como um aglomerado
destas representacdes todas, conclui assim um Iéxico que pretende falar sobre
0 que é realmente uma escultura e as suas propriedades falicas todas as
imagens apropriadas e reveladas num novo sentido, num novo glossario,

finalmente numa nova composi¢gao, num rearranjo tal como numa musica.

1

Figura 28 Miguel Angelo Marques, Stone Glossary, 2021
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A apropriagao e transformagao, da pedra a tinta, todas estas imagens que
compdem a pintura partem de fotografias, para se desviarem do seu modelo pos-
fotografico, para se tornarem outra coisa que é essencial para conceber relagdes
entre si, € isso que se pretende quando coloco estas imagens em relagdo, langar
assuntos aos olhos do espectador para que ele ative estas mesmas ligagdes
rizomaticas que criam genealogias entre imagens, que apelam a memoria e a
psique para assim ajudar a ter uma relagdo mais holistica com a pintura e os

assuntos que nela abordo.

Figura 29 Miguel Angelo Marques, Flower Glossary, 2021
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llIl.IV Pintura e simulacro; Figuracao e Informe

Da imagem vista a imagem pintada; Imagem esquiva, impulso alegorico

A danga do circulo, 2022 (série de pinturas) (fig.31, 32, 33) € um caso de
figuragado e informalidade, o titulo desta série pretende remeter o espectador
para um ritual ludico, altamente simbdlico como as que aconteciam por exemplo
no séc. XVIII, pratica que ja vinha da idade média.

Na minha pintura comegou a aparecer a figura circular, primeiro a partir
do desporto ténis, numa série chamada Instagram e Ténis (2019) em que eu me
apropriava de imagens do instagram de modelos que faziam sessbes
fotograficas em campos de ténis. O propésito nunca foi o ténis, mas sim uma
ideia estética do campo de ténis e um roleplay das desportistas. Posteriormente
a figura da bola de ténis, desporto que sempre me fascinou, mas no qual nunca
fui bom, por isso € que me fascina tanto, ganha mais importancia que a propria
figura. Esta bola de ténis foi evoluindo para bolas de massa negra ou

simplesmente esferas que pontuam pinturas.

Figura 30 Francisco Goya, Blind Man’s Buff 1789
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Esta ideia de circulo surge-me também a partir de uma representacao de
danga circular como ritual, algo que acontece, na pintura de Francisco Goya,
Blind Man’s Buff (1789), atualmente na colecdo do Museu do Prado. Aqui €-nos
mostrado um jogo com bastante simbolismo a época, visto que possui
caracteristicas ritualistas e subversivas, bem como uma ideia de ciclo que se
reencontra e nunca acaba. Victor Stoichita afirma em Goya: The last Carnival
(1999) que “Blind man's buff' (fig.30) as it was played in Madrid in Goya's time
was based on a circle dance and combined with a game of identification and
elimination. As with all circle dances, it was highly symbolic of time, especially of
time that is renewed when it spins around.”?* Esta pratica da Danga do Circulo
acontecia normalmente na época dos festivais que decorriam no verao
nomeadamente no solsticio, ja com esta ligagdo ao sol enquanto esfera, mas
principalmente marcando a circularidade e o que volta ao mesmo sitio, no caso
o sol. Neste jogo um homem vendado no centro do circulo ou da roda de
pessoas empenha uma colher de pau e girando as voltas tenta acertar nas
pessoas que povoam essa roda, com o objetivo de eliminar todos os
participantes em que tocar, estreitando o mesmo, enquanto que as pessoas
giram a volta dele freneticamente para ndo serem tocadas ou desqualificadas,
esta danca desperta pensamentos de complexas relagdes entre eles. Esta ideia
de circularidade fascina-me pois estes corpos que rodopiam criam uma espécie
de vortex ou forga que se pode tornar muito abstrato, se olharmos para um objeto
na ponta de um fio a rodar esse objeto acaba por perder a sua definicdo o que
vamos ver é esse mesmo objeto desenhar um circulo, ndo discernimos mais a
forma desse elemento, mas ele tornasse o contorno da bola, cria assim uma
esfera e tudo que esta dentro dessa linha passa a pertencer ao préprio objeto
gue o desenha, formando-o.

Influenciado por esta ideia de danga do circulo surgem estas esferas que
acabam por se tornar comuns nesta série de pinturas. Estes circulos parecem
levitar, elas sdo massas de forga que resistem a gravidade, ndo sucumbem a
vertigem e podem acabar por passar de pintura em pintura, na montagem para
a peca a Ultima Pintura (fig 40) apresentada na exposi¢do dos 30 anos da

ESAD.CR acabei por tentar fazer isso, essas esferas pontuaram a montagem de

24 CODERCH A. M. & STOICHITA V. (1999) Goya, The Last Carnival. Londres: Reaktion Books P.75
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forma mais ao menos equilibrada encaminhando o olhar e a narrativa ou ficgao
que cada um poderia retirar dali, esses circulos ndo eram mais do que massas
de volume que existiam numa certa cadéncia. Eles criam circularidade ou
movimento mesmo estando a pairar, atiram o olhar para varios sitios, quero que
se desdobrem relagdes a partir destes elementos, ndo tém propriamente uma
funcao, pois estas escolhas muitas vezes sao inconscientes. Funcionam como
pontos de balango e atiram para fora da pintura relagbes de proximidade, mas
também de possibilidade, conexdes visuais a partir destas bolas como lhe
queiramos chamar, ja lhes dei bastantes nomes, mas penso que este
pensamento surge de uma tentativa de que tudo nas minhas pinturas seja
polissémico, ndo se quer fechado, encerrado ou estagnado, como o proprio
circulo, ele vai saltando entre estados. A pintura encontra-se assim num estado
hibrido.

Outra questao no pintar do circulo é este processo de pintura da esfera
quase ritualista que me faz logo associar as pinturas zen por exemplo, o ato de
pintar um circulo quase perfeito, digo quase pois ndo quero de todo pintar esferas
perfeitas, € como entrar num vortex ou mais uma vez no fluxo de concentracéo,
um gesto que é repetido, € circular até se chegar ao momento em que paro
porque nao se pode ou ndo se quer mais, esse momento de definir o fim do ato
também ndo € muito evidente, as tantas fica-se tdo embrenhado nessa tarefa
que essa forma circular n&o parece ter fim, tal como os budistas zen num estado
de transe, é uma tarefa de tal forma extenuante que ndo parecem estar mais no
seu corpo, ha uma elevacado qualquer a um estado de circularidade da propria
mente e do subconsciente. Pintar estas esferas é para mim uma das formas de
entrar no fluxo do atelier. A seguir estarei preparado para a tarefa de pintar
qualquer coisa a que me proponha.

Landscapes with floating points, (2022) (fig.33) sao pinturas que me
remetem para a ideia de imagem-movimento-esfera, paisagens imaginadas a
partir da representacdo de imagens de paisagens, aplicando pinceladas muito
ténues e quase esfumadas de um arrastar o pincel com pouca tinta sobre o papel
deixando-o atuar como agente pouco evasivo sobre o suporte, deixando
impressdes e marcas. Estas paisagens sao povoadas por esferas que flutuam,

que levitam ou gravitam sobre o suporte.
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Figura 31 Miguel Angelo Marques Landscape Figura 32 Miguel Angelo Marques Landscape
with Floating Points I1I, 2022 da série, a with Floating Points II, 2022 da série, a Dan¢a
Danga do Circulo do Circulo

Figur 33 (Miguel Angelo Marques Landscape with
Floating Points I, 2022 da série, a Danga do Circulo
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Estas pinturas foram também influenciadas por uma visita ao Museu
Thyssen-Bornemisza em Madrid, as visitas a museus sao muito importantes no
meu trabalho pois funcionam como visitas de campo onde recolho imagens para
levar para o atelier, ha um dialogo intencional e constante com a propria historia
da arte.

Nessa visita vi uma exposi¢cdo de René Magritte em que uma série de
pinturas me tomou de assalto por completo A voz do Espacgo (fig. 34 e 35),
pinturas produzidas entre 1928 e 1931 nas quais podemos observar paisagens
com esferas que pairam. Como no continuo da obra de Magritte, os objetos s&o
deslocados das suas fungdes comuns ou utilitarias para criar composi¢des que
nos estranham, e estas pinturas sem duvida produziram uma sensacao de
estranheza em mim, as esferas pairam no ar, parecem feitas de um metal
pesado, alias até tem uma semelhanga com sinos para sinalizar a presenca do
gado. Estes objetos circulares flutuam com bastante naturalidade e no entanto
estdo numa proporgéo gigante em relagdo a paisagem o que causa ainda mais
impacto quando percebemos a sua real proporcdo. A luz esta representada de
forma eximia o que produz uma sensacg&o ainda mais rara, depois a cadéncia
entre as duas pinturas € de um movimento sem igual enquanto na paisagem

diurna vemos trés bolas mais ao menos perto umas das outras, na noturna

Figura 34 e 35 René Magritte, A voz do espago, 1928 - 1931
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vemos mais uma bola e com afastamentos completamente diferentes no espaco,
compreendemos isto pelo tamanho das esferas que nos dizem se as bolas estao
mais perto ou mais longe do espectador.

Se compreendermos estas duas pinturas como um continuo, percebemos
que durante o dia até a noite, quando o pintor representa a mesma paisagem
com as esferas houve movimentos muito complexos nesta construgao ficcional,
Magritte quis contar aqui uma historia de relagéo entre elementos que se movem
em diferentes velocidades propondo que as esferas pairam como planetas e
cada uma na sua Orbita, conseguimos imaginar esta relacdo entre as duas
imagens e penso que foi isso que me fascinou perante estas pinturas, Magritte
consegue com um tema aparentemente simples engendrar um meandro de

relagdes e duvidas com o espectador, uma misteriosa teia de relagdes.

B ms e A

Figuf36Migitel Angelo Marques Fogo n VII, 2022 da Figura 37M%ue? ngl;) Ma};;uev Fog nIV 2()2] da
série representar o fogo série representar o fogo
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Em Representar o fogo (2020-2022) (fig.36) (série de pinturas), convoco
pintura a partir da sombra como evocagao de um fantasma, de uma matéria
impossivel de representar, para tentar captar aquilo que € a esséncia do que
arde, € mais ao menos abstrato falar de algo que n&o se deixa representar que
nao tem forma estanque, mas como pintor que preza tarefas ardilosas vou em
busca dessa dissociagéo clara entre aquilo que € visto e aquilo que é pintado.
Gostava de conseguir captar fogos com diferentes velocidades, aquilo que € um
fogo lento e aquilo que é um fogo rapido, visto por pintura, através da diregao da
pincelada ou da quantidade de tinta que é levada ao papel, queria conseguir
representar diferentes formas de arder bem como diferentes matérias que
ardem.

Outra tarefa que me parece complexa, mas ndo menos importante € a de
tentar representar fluxos a partir de texturas. Fluxos de fogo, mas também de
lava por exemplo, fluxos sdo sempre complicados por serem empiricos e nunca
conseguir ter uma nogao geral e holistica dos mesmos, tendencialmente
delicados, quase como o fogo a ideia de fluxo € importante na minha criagéo,
como se gera um fluxo? Mais uma questdo complicada, em primeiro lugar
necessitamos de criar um espago onde o fluxo possa atuar como no fogo - um
sitio onde a fogueira vai ser acesa, depois € necessario criar condigdes para que
um vortex aconteca, por exemplo a concentracdo seria uma pedra e o
aborrecimento outro, posteriormente esfregar muito bem estas duas pedras junto
ao sitio onde queremos que o fluxo/fogo acontega até que a faisca acenda, pode
demorar bastante tempo mas € ai que entra a persisténcia e a resiliéncia do
pintor no atelier, vamos continuando a esfregar, ha dias que simplesmente o fogo

nao parece pegar, mas tento sempre.
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Figura 38 Rinko Kawauchi &4 2% (topo e fundo) Figura 39 Rinko Kawauchi 8 2% (topo e fundo)
2013 2013

Rinko Kawauchi, (fig. 38 e 39) é dos artistas que me faz ter vontade de
pintar o fogo, acho que foi uma das coisas que me levou a ver outras pinturas
onde isso ainda acontece. As fotos de Rinko sdo dotadas de uma presenca tal,
que estes fogos belos e imponentes conseguem ditar uma certa voracidade do
que arde. Na serie %#®»>% (topo e fundo) (2013) numa clara referéncia a forma
como o fogo se expressa, se dissipa e toca, o fotografo japonés consegue captar
o fogo como um fluxo. Como é que esta matéria informe, mas sempre corpoérea
e mutavel, sempre presente, aérea e simultaneamente térrea, € capaz de tomar
tantas formas? A questdao mantém-se no ar, nunca seremos fiéis a representar
o fogo nem em fotografia nem em pintura, qualquer tentativa para tal esta
condenada ao fracasso em termos de representacado a priori, pois ele nunca
ardeu da mesma forma duas vezes e nunca sera constante, por isso tomamos a
verosimilhanga como objeto impossivel. Nao é isso que me interessa ao
representar o fogo nem nenhuma matéria na minha pintura, ndo procuro
verosimilhanga, mas sempre uma sensagao haptica, algo que me faz vibrar por
dentro. O fogo € assim, irrepresentavel, e por consequéncia o seu amago esta
intimamente ligado a pintura como matéria desregrada e indefinivel, mas sempre

fascinante.
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lIl.V A dltima pintura?®

“E ndo ha nada para mim mais comovente do que me encontrar num lugar
inteiramente coberto de pinturas...”

Daniel Arrasse in Histérias de Pintura P.37

A Ultima Pintura (2022) (fig.45) foi uma montagem apresentada para a
exposi¢cao dos 30 anos da Escola Superior de Artes e Design, com o titulo geral
O eu na vida de todos os dias. Esta montagem consiste numa sobreposigéao de
180 pinturas que variaram em meios e suportes, mas principalmente em dleo
sobre papel. Também incluia pinturas a 6leo sobre tela, bem como gravuras.
Esta montagem ja estava nos meus planos ha bastante tempo, apenas foi
possivel pela cedéncia da parede onde esta pintura acabou por ser colocada, no
auditorio de desenho da Escola Superior de Artes e Design, na parede de uma
sala com um pé direito muito alto que permitiu uma espécie de ocupacao livre e
desregrada do espaco.

A montagem durou cinco dias e o seu processo foi idéntico ao da pintura,
onde eram adicionadas e retiradas camadas de desenhos, numa légica de
tentativa e erro em que se privilegiam as relagdes entre cada pintura, e as
infinitas sobreposicoes.

Para mim esta montagem acaba por ser o culminar de assuntos que me
foram acompanhando durante os anos que estudei neste mestrado em Artes
Plasticas e espelham variadas relagdes. Por um lado, ha uma aproximacao a
uma ideia de atlas, como imagens de método que se associam entre elas, por
outro lado aproxima-se também a um dialogo com a propria histéria da pintura
comprimida numa sé imagem. A ideia foi a de criar um sentimento de vertigem
em primeiro plano, criar sublimagéo, confrontar com algo megalomaniaco, que
parte do infimo, do pormenor de cada pintura com aproximadamente 40x30
centimetros, que vai acumulando até formar uma grande pintura de 5x10

metros.

25 SARDO D. (2017) O Exercicio Experimental da Liberdade. Lisboa: Orfeu Negro P.57
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A ideia passa também por ir criando e proporcionando relagdes a medida
que nos aproximamos e colocamos imagens num encadeamento constante, um
arquivo préprio, uma genealogia de imagens pessoais. E também uma critica &
producdo de imagens na contemporaneidade, com a consciéncia que é
impossivel depreender na totalidade aquelas 180 pinturas apresentadas, nao
pretendo nem pego que seja essa tarefa que o espectador tem para cumprir, em
ultima instancia existe perentoriamente um didlogo com essa mesma
impossibilidade que é sintomatica do momento que hoje atravessamos na era
Hipermoderna da imagem facil e fugaz.

Este projeto acaba por dar mote a esta tese e é assim o seu culminar, no
sentido em que este trabalho quer dialogar sobre e como praticar uma ecologia
das imagens e provavelmente a sua impossibilidade, com os meios de produgéo
de imagem cada vez mais acessivel, com um muito proximo apogeu das
imagens criadas por realidade virtual, campo que ja se encaixa na pos-fotografia
e num momento em que as nossas proprias vidas estdo a duplicar-se para o
digital em direcdo ao metaverso.

A pintura acaba assim por ser e integrar todas as matérias que me tém
ocupado nos ultimos anos e que me levaram a querer fazer este mestrado. Por
outro lado, o titulo funciona também como mais uma forma de langar setas para
o futuro, como € que enquanto pintor anuncio a minha ultima pintura? Irei
continuar a pintar e a tentar a ultima pintura? Sera possivel que uma so pintura

resuma toda a histéria pintura? Estao langadas setas ao futuro!
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Figura 42 Man Ray, A minha
Ultima fotografia 1929

Figura 41 Andrea Mantegna, A Camara dos Esposos 1474

A minha dltima fotografia que Man Ray cria como uma declaragédo ousada em 1929 e
que me inspirou no titulo desta instalagdo. O que vemos na fotografia € uma imagem
completamente negra, o artista continuou a produzir fotografia apés ter afirmado a sua ultima
fotografia, quase anunciou o seu fim enquanto fotégrafo, algo que nunca foi uma definicdo muito
acurada para este artista. Man Ray continuou a fotografar depois disso, ele apenas quis langar
uma questao passivel de discussdo. A Cédmara dos esposos, também conhecida como camara
pintada de Andrea Mantegna, situada no Palacio Ducal de Méntua em Italia e realizada entre os
anos 1465 e 1474. Por ser uma pintura que tem como projeto principal a cobertura de todas as
superficies desta caAmara, forma assim um espaco total de pintura em todas as dimensdes. Na
mesma linha de pensamento e interligando-o a contemporaneidade Evan Roth engendra uma
camara de imagens, um arquivo inconsciente e involuntario de representacéo, o artista apresenta
imagens que foram guardadas no seu historico da internet desde 2014 e expde este material

cobrindo as paredes e o chdo da Hamburger Kunsthall.
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Figura 44 Miguel Angelo Marques A tiltima pintura (primeira tentativa) 2020-2022 (pormenor)
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Figura 45 Miguel Angelo Marques A iiltima pintura (primeira tentativa) 2020-2022 (vista geral)
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Como atirar setas para o futuro?

“Qualquer imagem pode ser uma pintura”® entdo enquanto houver
imagens irei continuar a pintar, € a ideia circunscrita a minha pratica da pintura,
€ pintar, pintar e pintar. Certas questdes apenas surgem muito tempo depois da
pintura aparecer concluida, algo que nunca € muito evidente quando acontece,
essas duvidas aparecem quando volto a olhar a pintura no atelier. Até Ia o fazer
pintura domina o pensamento, o 6leo a terebentina e o gesto tornam-se
pensamento. Mas nada mais importa no processo de fazer pintura. Pintar é nada
mais do que sensacao.

Posteriormente sdo atiradas setas para o futuro. E o mesmo que me
perguntar sobre as interjeicbes que Maurice Blanchot nos coloca a todos,
criadores e amantes de arte; quais as tendéncias da pintura atual? ou para onde
vai a pintura? Deveriam ser estas as questdes que um pintor coloca ao redigir
uma tese em Pintura?

Eu sou exatamente um pintor a redigir uma tese sobre pintura!

Mais do que responder, porque afinal 0 que € uma resposta certa senao
uma casualidade, seria melhor indagar sem chegar a uma resposta. Sera mais
sensato deixar estas questdes mais no fundo da gruta do que no seu inicio onde
nos resta alguma claridade? Se ficassemos a porta da gruta nunca
descobririamos Lascaux e Chauvet, e as belas pinturas que essas cavernas nos
deram das suas profundezas.

Seria possivel deixar de pintar, caso eu fosse dotado da resposta de Para
onde vai a pintura? Provavelmente o melhor que tenho a fazer é perceber onde
vou com a minha pintura, e para onde é que ela me leva, € 0 mesmo que me
questionar o porqué de produzir imagens e conhecer-me pelo caminho. Foi
exatamente por esta razdo, a de perceber as imagens, ou pelo menos tentar,
que me debrucei no primeiro capitulo desta tese em Artes Plasticas sobre a sua
produgao e para onde ela nos leva, penso que acima de tudo é preponderante

entender como somos afetados enquanto seres que vém imagem, no meu caso

26 SARDO. D (2017) O Exercicio Experimental da Liberdade. Lisboa: Orfeu Negro P.55
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é fortemente imprescindivel visto que crio imagens por reflexo, por pulsdo, como
reagao a ver imagens.

Hoje na era digital, na qual somos incessantemente afetados pela
imagética, continua a ser prioritario perceber onde nos leva esta mesma
produgao, € possivel que devamos mesmo pensar numa maneira de curar o
olhar, para assim reparar mais e melhor, foi outra das conclusées a que fui
chegando durante a redagéo deste escrito sobre pintura e sobre imagem.

E porque as imagens estdo saturadas, que ainda precisamos dos Atlas.
Hoje, mais do que nunca, precisamos de colocar imagens em relagdo sem ser
numa catadupa rapida e infernal. Um atlas obriga a selecionar, organizar e ar
sentido. Percebermos enquanto humanidade, a nossa histéria, os nossos
costumes, 0s nossos erros e as virtudes. Construir um Atlas é ainda um ato
politico, onde se criam constelagdes polissémicas. Exatamente porque

pensamos por imagens e porque somos, por consequéncia, imagens.
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Algumas consideragoes finais sobre pintar

Fazer pintura na contemporaneidade € encarar o caminho sinuoso, € lidar
com um meio histdrico e cheio de sinas varias, é um ato ritualista de quem vive
o atelier e ndo quer sair dele até atingir um resultado que n&o sabe bem qual é
nem como chegar. Na duvida, continua-se a pintar e a passar pelo mesmo
estado de ansiedade que vem de uma pintura que ndo sabemos onde quer ir,
mas quer sempre aprender coisas que nao se sabem a partida. Por vezes até
tenho nogdo dos resultados, s6 ndo os tinha descoberto ainda. E lidar
continuamente com o espanto de forma atenta e honesta.

Honesto no meu caso é perceber que a pintura na contemporaneidade ja
nao € uma questao técnica na acegao académica da palavra. Hoje a pintura n&o
lida com o segredo técnico do pintor, hoje ela lida com questdes de individuagéo
da propria pintura enquanto meio. Porque é que nao seria aceitavel responder a
uma pergunta do género “Fale-me do seu trabalho?” com “E uma pintura,
senhor." encolhendo os ombros? Esta la tudo! Seria até a resposta mais
acertada! Had um momento em que posso pensar que a minha pintura é pobre.
Eu pergunto-me imediatamente; sera pobre porque 0s seus meios sao escassos
OuU porque sou eu que ndo consigo dotar a pintura de riqueza técnica? Pobre
porque os 0leos que uso sao baratos? Pobre porque o suporte que uso € papel?
Pobre porque é uma pintura maldotada ou desfavorecida? Porque tem pouca
qualidade? Porque ndo tem o necessario? Mas neste caso 0 que seria o
necessario? Pobre porque desperta compaixdo ou pena? Talvez sejam todas
estas perguntas validas, as quais nem me cabe responder.

O que tenho como certo é que vou continuar a encher paredes de pinturas
e irei também continuar a langar pinturas como setas rapidas e inquietas ou como
esferas langadas ao desconhecido de uma paisagem qualquer. S6 sei que vou
continuar a pintar até descobrir onde estes projéteis irdo ter. Em suma, ndo sei

0 que quero pintar s6 sei que quero e vou continuar a pintar.
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