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Sinopse

A linha condutora desta investigagdo consistiu na procura de um autoconhecimento relativamente a criacdo
artistica, particularmente no que diz respeito a presenca de certos elementos que permitem compreender a
natureza da nossa propria percepgao, tdo determinante para o acto criativo. Nesse sentido, a perce¢do e a
amplitude e liberdade que atribuimos a mesma, estd muito presente na linha de pensamento que caracteriza
as proximas paginas. No decurso da escrita deste trabalho deparei-me com tépicos que vieram, ao mesmo
tempo, questionar e facilitar a compreensao dos modos da percep¢ao, e de como esta pode moldar o
conhecimento que temos de um determinado objecto.

Um dos factores determinantes da percepgao &, nesse sentido, a questdo da cor e de como esta pode
condicionar essa mesma percepcdo, pois a cor pode modificar superficies e colocar a mente a trabalhar em
prol da descoberta pratica e sensorial. Por outro lado, temos ainda, como o trabalho tenta explorar, o
problema do jogo dimensional, ou seja, o confronto e/ou a continuidade entre a experiéncia do
bidimensional e a experiéncia do tridimensional (de um corpo no espaco).

Estes dois factores - o jogo dimensional e a cor - conduziram a minha investigacdo a abordagem da percepcao
infantil, pois é durante este periodo que a imagina¢do consegue criar mais amplamente liberta de factores
influenciadores e decisivos.

A maneira como vemos uma imagem, as rela¢gdes entre o universo das referéncias externas e dos signos
partilhados e aquela dimensdo interpretativa mais pessoal e sujeita a enquadramentos identitdrios, abre
uma pandplia de possibilidades percetivas e, por isso mesmo, de interpretacdes do que se vé, enriquecendo
a experiéncia e o pensamento.

Percebi entdo, como o meu labor artistico contém estas problematicas e como a sua fusdo cria uma
metodologia, muito presente no meu tempo em atelier. Posto isto, é possivel criar e absorver o criado
transformando influéncias exteriores e pessoais em algo auténtico e irrepetivel. O remisturar da memdéria e a
abertura a novas possibilidades podem criar varios novos objetos com potencialidades ludicas e de carater
experimental (revelando assim tragos identitarios e da experiéncia de quem cria e de quem observa). O
importante é, creio, dar liberdade ao pensamento e a maneira como este processa as informacgdes sensoriais.

Esta investigacdo ndo deixou de ser um caminho que se mantém aberto. Por outras palavras, estou longe de
compreender o “porqué” de certas decisdes que ocorrem, repetidamente, no espaco criativo. Contudo, aos
poucos vou obtendo respostas e vou percebendo que todo este processo é, em grande parte, um didlogo
temporal entre diferentes estados existenciais daquilo a que chamo eu.



Abstract

The guiding principle of this investigation was the search for self-knowledge in relation to artistic creation,
particularly with regard to the presence of certain elements that allow us to understand the nature of our
own perception, which is so crucial to the creative act. In this sense, perception and the breadth and
freedom we ascribe to it is very much the train of thought that characterizes the following pages. In the
course of writing this text, | came across topics that both questioned and made it easier to understand the
ways in which perception works and how it can mold the knowledge we have of a particular object.

One of the determining factors of perception is, in this sense, the question of color and how it can shape
perception, since color can modify surfaces and get the mind working towards practical and sensory
discovery. On the other hand, as the work tries to explore, we also have the problem of dimensional play, in
other words, the confrontation and/or continuity between the experience of the two-dimensional and the
experience of the three-dimensional (of a body in space).

These two factors - dimensional play and color - led my research to address childhood perception, because it
is at this stage that the imagination is most able to express itself, freed from influential and decisive factors.

The way we see an image, the relationship between the world of external references and shared signs and
the more personal interpretative dimension that is subject to identity frameworks, opens up a panoply of
perceptual possibilities and, therefore, interpretations of what we see, enriching experience and thought.

| therefore realized how my artistic work encompasses these issues and how their fusion creates a
methodology that is very present in my time in the studio. That said, it is possible to create and absorb the
thing created, transforming external and personal influences into something authentic and unrepeatable.
The remixing of memory and the opening to new possibilities can create several new objects with playful and
experimental potential (thus revealing identity traits and the experience of those who create and those who

observe). The important thing, | believe, is to give freedom to thought and the way it processes sensory

information.

This research of mine has remained an open path. In other words, I'm far from understanding the "why"
behind certain decisions that occur repeatedly in the creative space. However, little by little I'm getting
answers and I'm realizing that this whole process is largely a temporal dialogue between different existential
states of what | call myself.
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Prologo: Ver Uma Imagem

“Nés queremos ser as imagens, nGo apenas estar nelas, entdo, quando olho para uma
imagem estou a olhar para mim prdprio, da maneira que quero ser. Eu quero a relagéo entre
0 meu ser e o mundo para ser uma relagdio entre as partes da imagem, e entdo olho para as
imagens para as aconselhar na maneira como tem de acontecer.”

Elkins, J. (1997). The Object Stares You Back. (12 Edicdo). Nova lorque: Harcourt. (p. 85).

A percecao, particularmente a percecao visual, pode tornar visiveis incongruéncias (incerteza na
definicdo entre bidimensional e tridimensional, por exemplo) que se podem revelar clarificadoras
ao nivel da leitura do espaco e do sentido, ou seja, a percecdo visual pode moldar e reinterpretar
conceitos adquiridos na percecdo analisando o que envolve o observador e tornando possivel um
melhor conhecimento do que se vé e do que o mesmo pode ser. Como dizia Rosalind Krauss: “A arte

do olho nasce do olho e unicamente do olho”*.

0O olho — e, consequentemente, os significados que ele encontra no que vé — pode ser levado por
caminhos escolhidos pelo préprio autor da pega que é observada. Mas pode também ser conduzido
pelo efeito das condigdes intrinsecas ao individuo que vé as suas experiéncias e consequente a
projecao das mesmas.

Parte da percecdo imediata, ndo integralmente consciente de si, é-nos dada ao longo do tempo,
pelo meio sociocultural e contribui para solu¢des na construcdo de conceitos. Entra na nossa
identidade e acaba por fazer parte do nosso “sistema de signos”. E, com isto, da nossa maneira de
ver e compreender o campo visual.

Para esta compreensdo ser exequivel, formam-se Imagens-Nuas® (recorrendo a nocdo do filésofo
José Gil, em A Imagem Nua e as Pequenas Percegées, que adiante explorarei). Sdo estas as imagens
gue clarificam o processamento instantaneo daquilo que vemos. Ou seja, tém como funcgdo efetuar
o transporte quase imediato dos resultados percetivos do meio que nos rodeia. Assim, 0 nosso
cérebro pode criar atalhos e ligacdes de significados, pode criar e decifrar signos. Estes elementos,
as Imagens-Nuas e os signos, sao parte das consequéncias coletivas da existéncia, como se fosse

! Krauss, R. (1996). The Optical Unconscious. (42 Edigdo). Sabon: DEKR Corporation. (p.8).

20 conceito Imagens-Nuas, de José Gil, refere-se a imagens que funcionam como sistema de signos para uma maioria
de pessoas, sdo imagens que remetem o observador, rapida e intuitivamente, para conceitos aos quais estas estdo
relacionadas. (Informagdo resultante da andlise do livro Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas Percegdes. (22
Edig3o). Lisboa: Reldgio D’Agua Editores.).



algo que percetivamente é partilhado pela generalidade (ou por uma grande maioria de pessoas)
devido a sua prépria experiéncia quotidiana.

Como refere José Gil, este sistema de signos, digamos, retém as Imagens-Nuas, que “(...) sGo
dissociadas da linguagem, apesar de, paradoxalmente, sdo extratos ndo-verbais, sdo um pré-verbal
que é um post-verbal; ndo se exprime por signos verbais (...). SGo extratos ndo-verbais de expressdo

(...)>2

Ou seja, sdo signos que residem na interpretacao pessoal e que resultam do encontro com estas
mesmas imagens (signos); Levam, portanto, o observador a uma resposta rapida na analise da
imagem, sem que seja necessario didlogo ou explicacdo, é feita uma correspondéncia imediata
entre o que vé e o que percebe do que vé pelo meio da associacao (que é o que faz o signo).

Podemos também ressaltar, segundo José Gil, que essa:

“(...) tomada de consciéncia das pequenas percegcdes ndo é um acontecimento psicoldgico,
mas depende de um curto-circuito na semiose dos signos visiveis: faz-se sentir um apelo ao sentido a
partir de alguma coisa que falta na imagem-nua. (...) Mas este signo indicado constitui na realidade
um interpretante (ndo consciente, enterrado na “memdria”) que remete para uma outra presenga
de objeto. (n)A relagGo signo-objeto-interpretante (...) o objeto estd no lugar do signo e o signo (as
pequenas percegcbes) no lugar do interpretante, enquanto este se torna o objeto significado (o
inconsciente da memoria, a que supostamente as pequenas perce¢des se referem).”

Isto mostra, precisamente, a importancia entre observador e observado, sendo que um acaba por
conter o outro, como veremos mais a frente. A Imagem-Nua é, no fundo, o meio envolvente e as
influéncias das quais ndo podemos fugir. Nos dias acelerados em que vivemos mergulhamos
constantemente nestas, a publicidade, os media, e até as ruas estdo repletas destas impressdes e
nuances icdnicas de velocidade visual. A iconografia popular, o kitsch®, demanda este pulsar. O olho
estd cada vez mais agil, cada vez mais pronto, mas cada vez mais cansado. O olho ja ndo detém de
tanto tempo para pensar a imagem antes de querer descarta-la ou classifica-la assumida e
repentinamente. Estes fatores envolvem o0s nossos sonhos, o nosso inconsciente e 0 nosso
processamento da imagem, pois ja nos sdo intrinsecos. Como nos diz José Gil, no mesmo texto,
estamos cercados de “imagens anddinas que passaram despercebidas no fluxo das macro
percecdes”®, ou seja, estdo |4, e vemo-las sem que nos esforcemos para tal, elas s3o consequéncias
da propria experiéncia. J4 ndo nos apercebemos de como vivemos nessa espécie de efeito esponja
relativamente aos estimulos exteriores, e, esta “esponja” estd repleta de pequenas percecbes
retiradas da grande corrente visual do meio que nos envolve. A visdo podera levar, assim, a novas
descobertas que derivam de quebras de pensamento e de associacOes alternativas no uso de
termos.

3 Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas Percecdes. (22 Edigio). Lisboa: Reldgio D’ Agua Editores. (p. 19).

4 Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas Perce¢des. (22 Edicdo). Lisboa: Reldgio D’Agua Editores. (p. 105).

Este é um exemplo de como a construgdo individual percetiva carrega consigo extratos da experiéncia coletiva e, ainda
assim, se mantém irrepetivel por outra relagdo de signo-objeto-interpretante, seguindo a ideia do excerto destacado.

® Kitsch é um termo usado para, nomeadamente na area da estética, se referir a objetos vulgares, correntes e/ou banais.
® Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas Perce¢des. (22 Edicdo). Lisboa: Relégio D’Agua Editores. (p. 15).



Este alternar entre as diferentes associa¢des e o processo que é o refazer do olhar (com a tentativa
de limpeza do mesmo, tentando procurar um olhar cru, isto é, sem que este esteja sujeito a
influéncias significativas) leva a questdo temporal para um lado mais ligado a execucdo do “ver”, a
demora no olhar, ou ao repetir do ato de olhar, em prol de compreender o que se observa. O que
interessa é aprender a ver.

A criacdo deste espaco alternativo (i.e., percetivo e conceptual) leva-nos a um procedimento de
purificacdo com base nestes elementos adquiridos e em signos formais. Como nos explica Rosalind
Krauss’, devemos tentar produzir uma espécie de limpeza do olhar, onde consigamos separar o
fluxo comum do espacgo visual daquilo que entendemos como algo que serd, por nds, realmente
visto, — e ndo apenas apreendido visualmente, mas realmente analisado pelo exercicio (aqui
consciente) de ver.

Sobre este problema, essa tentativa de “limpar” o olhar, Jeff Koons constitui um bom exemplo. E
feita, por este, uma permanente fusdo entre o que é conhecido e comum aos seus
“contemporaneos”, enquanto meio envolvente e experiéncias da vida quotidiana e, um estado
hibrido entre sonho, reconhecimento e esquecimento da sensacdo de estranheza e icones que
remetem a novos conceitos e associa¢des sensoriais e conclusivas perante o que se vé. Através do
seu trabalho, temos acesso a uma imagem que pode ser caracterizada como “icdnica” que se
apresenta como algo novo e, digamos, fora de contexto. Como vemos abaixo (Figura 1), a nivel
percetivo e numa primeira observacao, a imagem da peca em questao nada tem de nao-familiar ou
de controverso. Mas se prestarmos aten¢do e a assimilarmos na sua mera existéncia, vemos que a
sua dimensdo relativamente a escala e o material pela qual ela é concebida foge a essa “norma”.
Isto € um exemplo de como o objeto pode ser experienciado pela decisdo de “perder tempo”, a
realmente ver, a conhecé-lo pelas suas verdadeiras caracteristicas e ndo apenas com base nas
associacOes que este nos da relativamente a fusdo entre conceitos concebidos a priori através e de
experiéncias anteriores e a experiéncia atual que é, efetivamente, estar perante o objeto em
questdo. E um confronto que nos implica e que questiona a nossa primeira percecdo. E algo que
aparenta ser familiar, mas que mostra novas e inesperadas nuances da sua composicao e presenca.

Figura 1. Jeff Koons. Balloon Dog (Laranja), 1994-2000.
Acgo Inoxiddvel polido com revestimento colorido
transparente. 121 x 143 x 45 pol. (307,3 x 363,2 x 114,3 cm).8

" Krauss, R. (1996). The Optical Unconscious. (42 Edi¢3o). Sabon: DEKR Corporation. Pensamento retirado da leitura e
reflexdao da obra em questdo.
& Web: https://www.doublestonesteel.com/blog/art-and-sculpture/koons-balloon-dog-orange/



O ser humano tem tendéncia a catalogar e a definir claramente o que vé. Quer um afastamento
seguro do desconhecido, do n3o familiar - do uncanny’, - quer familiaridade e quer ter certezas.
Mas, o uncanny nao tem de ter uma conotacdo negativa, nem tem de ser um fator. Podemos olhar
para algo no qual vemos possibilidades ludicas, no qual vemos o informe® e a incerteza temporal e
espacial a nivel percetivo e aceitar a experiéncia. Esse “meio lugar” é um estado emocional e
educativo (de autoconhecimento). E importante deixar os olhos ver e deixar a percegdo trabalhar
livremente.

A experiéncia visual e cognitiva deve estar despida de normas de pensamento, de ideias anteriores.
Sé assim podemos depois entender o que a imagem nos pode dar, e a partir dai, aplicar elementos
anteriores Uteis a reflexdo perante a imagem, para entdo criar um conceito da mesma, para definir a
impressao que a mesma nos da e assim, defini-la na nossa mente.

“S6 a imagem desliga as coisas da visdo, libertando-as do corpo que deixa de ser o referente
imediatamente dado: a relagéo dos objetos percebidos no espaco é agora pensada.”**

Devemos, enquanto ser pensante, canalizar a pureza que hd em ver algo que ndo conseguimos
definir. A epifania de olhar para o trabalho de Robert Gober® (Figura 2) e realmente sentir e com
esse sentir rebuscar problemas e solugdes pessoais através da perce¢dao sem regras, deve ser e é
possivel a todos. S6 abstraindo da mente os conceitos “diretos” e concretos da imagem é que se
pode criar mais fielmente um outro conceito, e, que derive puramente da percecao.

Figura 2. Rober Gober, Short Haired Cheese, 1992-93.

Cera de abelha e cabelo humano.®®

® Uncanny significa algo misterioso, mas familiar; o que causa inquietagdo. N3o tem tradugdo literal em portugués,
devido ao conjunto de sensagdes relacionadas com a estranheza, o que torna dificil a sua contengdo numa sé palavra,
ainda mais quando esta foge a sua defini¢do original (idioma).

% Informe é algo sem forma determinada ou que detém de uma forma irregular.

11 Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas Percecdes. (22 Edicdo). Lisboa: Relégio D’ Agua Editores. (p. 51).

12 Aqui, é importante ter este exemplo como algo que mistura diferentes porcdes de situacdes e referéncias visuais
familiares, sendo remisturado improvavelmente, isto é, sendo refeito a medida da surpresa perante o “olho do
quotidiano”, da norma. O que torna o que vemos intrigante e deixa de ser a fusdo de porg¢des familiares para ser algo
para além disso.

3 Web: https://www.nytimes.com/2020/05/31/arts/design/robert-gober.html
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N3o obstante, esta busca pela pureza de percecdao contém sempre, como diz Lev Vygotsky em A
Imaginacdo e a Arte na Inféncia, “uma colaboracdo andnima”, influéncias exteriores. Algo que
também se revela no construir de uma imagem. Para este autor, um objeto tem de constar sempre
de uma imagem hipotética, criada de antemao até se tornar num objeto exequivel e trazido para o
mundo fisico (isto na criacdo de objetos); a questdo que coloco é se isto se aplica a objetos sem
referéncia formal fiel, a criacdo de novos objetos, apesar de considerar que é impossivel criar algo
absoluta e somente novo. Pois, mesmo tendo algo de individual na percecdo do individuo e em
como este usa a mesma para reinterpretar e criar algo, nunca deixa de conter influéncias externas.

Nesta articulacdo estreita entre possivel criacdo, percecao e configuracbes da imagem, sentimos as
fusdes entre significante-significado, que José Gil ja referiu. Essas podem corresponder ao bindmio
observador-observado e, consequentemente, criador-espetador. Este caminho abre sugestdes e
ilumina possiveis encontros entre imagem e meio, a luz a um jogo dimensional que revisita, em
certa parte, a abstracao.

A abstracdo e as suas possibilidades, quer a um nivel criador, quer relativamente a observacao do
mundo, pode criar uma fissura entre o que pensamos ser efetivamente um objeto ou uma imagem
e, consequentemente, as classificacdes dimensionais que a ela correspondem.

“Uma operagdo maior produz Imagens-Nuas — a abstragdo.”

Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas Percecdes. (22 Edigdo). Lisboa: Reldgio D’ Agua Editores. (p. 119)

4 yygotsky, L. (2009). A Imaginagdo e a Arte na Infancia. Lisboa: Relégio D’Agua Editores.
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1. A Experiéncia da Espacialidade na Imagem: do Desenho a Escultura e de Volta
ao Desenho
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1.1. O Objeto Tridimensional e a sua Representacao Bidimensional

Existem os objetos propriamente ditos e existem as esquematizacdes e as representacdes dos
mesmos — e/ou apenas inscri¢cdes bidimensionais de cor e forma.

Do ponto de vista da ordem da percecdo, existe o objeto tridimensional e a sua representacao
bidimensional, em geral, por esta ordem. Pelo menos é-nos ensinada esta distingao, logo no
comeco da aprendizagem. E criada uma divisdo pesada e macica que esclarece perfeitamente a luta
de defini¢cdes e que coloca “branco no branco e preto no preto”.

Ja é dificil distinguir, sem sombra de duvida, identificar se algo é desenho ou pintura. Por vezes, pelo
simples facto de ali haver uma ou outra mancha de cor, ou uma linha mais ou menos intensa. Agora,
distinguir coloca¢des no espago, ainda é mais turvo. E possivel denominar algo de objeto se este
ndo for considerado bidimensional, plano e sem formas (ou seja, se este ndo possuir as
caracteristicas Obvias e habituais encontradas na bidimensionalidade)? Ou, alternativamente, sera
possivel denominar algo de desenho se este possuir um corpo, se este habitar o espaco? Aqui, a
percecao e as conclusdes que esta comporta podem entrar em conflito.

Para melhor absorver o que um objeto nos proporciona, sera mais simples (e mesmo catartico)
tentar vé-lo na ambiguidade da sua presenca no espaco. Um exercicio de percecdo. Criar uma area
cinzenta que este pudesse ocupar no que diz respeito a ser algo estruturado em formas salientes e
presentes através da sua massa ou ser algo inscrito numa manta de bidimensionalidade. Uma é ja a
outra. Existem alteracdes que podem ser contidas na transicdo ou ndo-transicdao entre si. Algo pode
ser devido a um fator e deixar de ser devido a outro, muitas vezes seu semelhante, e tudo coexiste
nessa visao “superficial”.

No seu livro The Object Stares You Back, James Elkins insiste que podemos ter este pensamento
como sendo uma espécie de cegueira de onde o desenho deriva e como a contém, pois, como
lembra o autor, os desenhos “(...) estdo profundamente envolvidos no corpo.”* E, de facto, esta
afirmacdo detém o que realmente “constréi” o desenho e o que é, em parte, o seu processo. O
desenho mostra ao outro e materializa o0 movimento do corpo. Materializa a fusdo entre a mente e
os transmissores que levam a acdo de inscrever. O desenho mostra o percurso do pensamento
guando este atravessa o campo fisico percorrendo o corpo e, depois, 0 meio riscador-suporte. Mas
sera que s6 o desenho apresenta esta qualidade?

Esta ideia da-nos a dualidade entre a corporeidade do suposto objeto, em termos de caracteristicas
fisicas e caracteristicas empiricas e sensoriais que o desenho pode conter, pois os processos de criar
e ver um e outro encontram-se em varios pontos-chave. Mas, por vezes, e como tentarei
aprofundar adiante, caimos em conclusdes e decisGes banhadas por aquilo que retemos do que nos
rodeia e do que é crescer e habitar a sociedade, ndo conseguindo assim alcancar ou obter o estado
de cegueira recetiva de que faldvamos. Se nos tentarmos abstrair deste fator e fracionarmos a
guestdo em termos objetivos, podemos entender os seus efeitos e 0 modo como denominamos
algo como objeto, como corpo, ou como impressao de tal.

> Elkins, J. (1997). The Object Stares You Back. (12 Edicdo). Nova lorque: Harcourt. (p. 233).
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Parece-me Util, nesta fase, tomar como exemplo o trabalho de Pollyanna Freire (Figura 3), onde
podemos ver as suas pseudoesculturas-desenho de metal. Neste caso, como as definiriamos?
Acaba, talvez, por ser um desenho sem suporte para além do espaco envolvente, isso altera e/ou
guestiona a sua categoria relativamente a definicdo do que é? Ou do que percetivamente constroi
no espetador?

Figura 3. Pollyanna Freire, Sem Titulo, 2014. Metal
pintado.*®

Objeto ou representagao, escultura ou desenho? Para José Gil, considerando o tempo, notamos
que:

“(...) a inscrigdo resultara de um “relogismo” (um caso de antemdo fixado) que arranca as
formas a sua génese: as formas dependem doravante unicamente da existéncia do objeto. Esta
existéncia decorre de uma escolha programada, portanto ndo-livre, absolutamente necessdria
porque absolutamente diferente (ao gosto, a retina). Necessidade exterior as formas e as cores que
vem da existéncia pura como existéncia de o que quer que seja.”"’

2

Notamos assim que a escolha, apesar de intransmissivel relativamente a veracidade perante a
mente do individuo, ndo é completamente isolada. Apesar de pessoal, a percecdo e a escolha
criativa, assim como a observacdo do objeto e/ou meio tem dependéncias do objeto ou de uma
aproximacao ao mesmo. Posto isto, poderd o objeto ser uma representacao de algo que n3o existe
fisica ou concretamente? Ou serd a representacdo um objeto n3ao suscetivel de significado
concreto?

Onde pretendo chegar é ao seguinte: a facilidade de identificacdo e de reconhecimento, ou a
inquestiondvel presenca no plano fisico de um objeto-musa, é algo que define os caminhos
percetivos a tomar em termos dimensionais? Nao passarao as formas, por si s6 uma ideia de objeto,
ndo poderdo ser efetivamente um novo objeto?

Creio que o objeto devera, ele mesmo, ter aqui um voto na matéria. Recorrendo de novo a James
Elkins, vemos que do objeto pode permanecer uma marca vincada face ao que extraimos dele. H3
uma fusdo inegavel entre observador e observado, independentemente do que cada um destes
elementos seja. Notamos esta fusdao com a presente citagdo:

'® Obra inserida na exposicio O Pouco ou Muito a Diferenca é Pouca.
Web: https://makingarthappen.com/2014/12/07/0-pouco-ou-muito-a-diferenca-e-pouca/_mg_37290901/
7 Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas Percegdes. (22 Edigdo). Lisboa: Relégio D Agua Editores. (p. 90).
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“Ver é bem mais complexo do que a redu¢do a formula de que existe um sujeito observador e
um objeto observado. Se eu observar com aten¢do suficiente, descubro que as minhas
observagbes estdo presas ao objeto, que o objeto é parte do mundo e, consequentemente,

parte de mim, esse ver é algo que eu faco, mas também algo que me acontece”.*®

Daqui se verifica que a escolha, resultado da observacdo, apesar de conter vestigios da vida
sociocultural, tem como reta final o vacuo experiencial que existe entre os dois componentes da
situacdo visual. Ou seja, acontece algo de inexplicdvel, de intangivel, que ninguém a parte de quem
esta naquele momento conhece, e, por isto, cada impressdo e escolha tém algo de irrepetivel e
repleto de individualidade. Até porque, mesmo que se repita, através de tendéncias na escolha, ou
através de atalhos conceptuais, vai conter sempre algo a ele intrinseco e que ulteriormente se
destaca.

As tendéncias que definem uma escolha estdo, portanto, sempre presentes e, encontram-se
presentes com maior intensidade, enquanto as formas mais simples se revelam -
independentemente da sua denomina¢dao dimensional — de modo mais direto, sem camadas
protetoras ou falaciosas, o que fara com que o comportamento do olho, ao entrar em contato com
estas, siga 0 mesmo rumo de simplicidade e por isso de paralelismo para com o que a imagem é na
realidade. Formas singelas podem acarretar toda a esséncia de um individuo e da sua atividade
psicoldgica, e, assim, transformar e formatar diferentes percecdes e sensacdes percetivas mutaveis
e dindmicas. Pois, com estes fatores presentes, menos preponderantes e dispersivas serdo as
possibilidades percetivas, entrando talvez na area interpretativa que deriva da impressdo e nao
moldando a mesma.

Tomando como exemplo o desenho e, principalmente, o seu processo, desta relagdo situacional,
desta bolha espacio-temporal, é evidente e rica a relagdo entre ser criador e suporte, entre inscricdo
e sensac¢ao, entre pensamento e comunicagao, e entre estas e a exteriorizagao.

Em relacdo a esta matéria, refere Elkins:

“Desenhar é fortemente tdtil, em ambas as formas, no modo como é feito e como é visto. As
linhas de um desenho retém a pressdo do Ildpis que as fez, a velocidade e a idade das

marcas, e a sua impaciéncia, controlo ou ansiedade”.”’

O desvanecimento da linha que separa o desenho da escultura decorre do préprio processo e da
interpretacdo percetiva que o define, pela liberdade que se pode dar ao olho que vé e a escolha
daquele que cria o potencial objeto. O objeto deixa de poder ser claramente classificado, deixa de
encontrar a sua categoria espacial sem esforco, até pelas possibilidades relativamente a questdes
plasticas que o mesmo pode ter ou pode causar em termos percetivos e/ou da e na experiéncia,
guer de criar, quer de observar. Pode formar-se um conflito categdrico entre uma definicdo e outra,
guer pela dualidade dimensional quer pela sua colocacdo no espaco, fatores que questionam
processos percetivos intuitivos e fazem o olho “analisar” a categoria daquilo que vé.

18 Elkins, J. (1997). The Object Stares You Back. (12 Edicdo). Nova lorque: Harcourt. (p. 35).

9 Elkins, J. (1997). The Object Stares You Back. (12 Edigdo). Nova lorque: Harcourt. (pp. 226/227).
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Por exemplo, se algo é um corpo (algo que habita efetivamente o espaco e que tem nele uma
presenca fisica), e ndo se revela apenas uma inscricdo numa superficie, temos a inclina¢do imediata
a toma-lo como objeto tridimensional, no campo artistico, a considera-lo uma escultura. Se algo
aparenta ser apenas uma inscricdo num suporte bidimensional e/ou plano, a tendéncia é
cataloga-lo como desenho. A questao é a ambiguidade ou reticéncia em definir como sendo um ou
outro apenas é possivel se o “algo” em questao for um hibrido destas questdes? - Se for algo que
detém de corpo e de inscricGes no mesmo? - Ou, serd possivel repensar conceitos e definigdes
relativamente a dimensdo ao deixar a percec¢do ser explorada? Ao dar tempo ao olhar, ao pensar o
olhar e enquanto este acontece, torna-se possivel uma maior amplitude de objetos e daquilo que as
suas caracteristicas podem gerar, pois, as caracteristicas dos mesmos ndao sao mutaveis mesmo que
o olhar demore e as estude. A capacidade interpretativa e percetiva (percecao influenciada o
minimo possivel por pré-conceitos) é que abrem possibilidades e novas nocdes.

O desenho pode, ele mesmo, ser um objeto, ser um corpo muito para Ia de algo que se contente
com a concec¢do bidimensional. Mas o oposto também é credivel. Isto é, um objeto pode ter uma
dimensado psiquica longe do campo tridimensional pelo qual ele faz expectar. E, podemos ver o
exemplo do artista plastico Rui Castanho que a propédsito do seu préprio trabalho afirma:

“Apesar de as pegas por vezes serem tridimensionais e ndo estarem reféns a um suporte, ha
sempre uma ligagdo com a pintura. Interessa-me que a linha no meu trabalho esteja ligada a
esse universo por ser aquele que formalmente se monta num suporte bidimensional, espago
ludico, econémico, onde tudo é possivel”.*

Estas questdes mostram mais da experiéncia incontornavel de um artista no ato de fazer e das suas
possibilidades, de criar e em como estas circunstancias se envolvem nos momentos consequentes e
ulteriores. Pode e deve haver assim espaco para a ambiguidade espacial, pois as percecdes sinceras
(compostas apenas pelas impressGes produzidas na experiéncia) podem levar os conceitos muito
mais longe e a fusdo da experiéncia visual, tatil e produtiva podem defini-los independentemente
daquilo que é tido como “certo” na classificacdo espacial e dimensional dos corpos. O “abstrato”
brinca com isto, o informe contém isto.

A auséncia da busca de conceito ou da presenca 6bvia e pré-concebida do mesmo mostram a
pureza das formas. O abstrato leva a mente ao desafio das formas nao-representativas do mundo
fisico, faz com que a mimesis?!, caso exista, contenha algo para |4 daquilo que o espelho da. Ha, na
obra de José Gil referida anteriormente, um excerto que resume esta problematica de forma
exemplar:

“Quando abstraimos o conceito da imagem, o objeto deixa de ter um sentido, e o interesse

que o sujeito atribui a sua existéncia deverd também cessar: como se o sentimento de prazer

que acompanha o estado representativo sofresse um processo de abstragcéo”.*

20 Web: https://pousioartecultura.pt/mobile-RUI-CASTANHO.

2 Mimesis é o termo usado em contexto tedrico, para indicar a procura de maximo rigor relativamente a semelhanga da
arte e da poesia com a realidade.
22 Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas Percecbes. (22 Edi¢do). Lisboa: Relégio D’Agua Editores. (p. 263).
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1.2. A Espacialidade do Desenho vs. A Espacialidade da Escultura

A relacdo espacial entre desenho e escultura pode ser mais difusa do que parece. Um desenho pode
revelar-se um objeto, um corpo, assim como uma escultura pode resultar num quase-desenho,
singularmente “corpdreo”.

E possivel decalcar o que significa a nivel sensorial e visual o modelar de um corpo contendo uma
linha a que podemos chamar desenho e vice-versa. Se o desenho tiver saliéncias e vincos, relevos e
modelag¢des estamos entdo a falar de uma escultura? Se uma escultura for plana e singela em forma
enquanto retém inscri¢des estamos perante um desenho? Aqui a espacialidade entra em conflito
podendo considerar tudo o mesmo “resultado do fazer”.

A relacdo suporte-riscador e a solugdo que mais facilmente capta estas questées, ou pelo menos faz
fervilhar o modo como criamos os juizos, do ponto de vista visual. O deteriorar do suporte por meio
do exagero da absorcdo, intencional ou por “descuido” levam-no a questdes temporais e de
atencdo. Une o conceito de desenho bdasico e bidimensional a algo mais abrangente, a algo um
tanto mais escultérico, algo que capta movimentos como meio de direcionar percecdes e
conclusdes de pensamento.

O tridimensional, no desenho, pode surgir através disto mesmo:

Uma “(...) pré-forma que dirige o movimento da desconstrucdo, uma “forma do vazio” que
desarticula e seqgundo a qual se desarticula o espaco. A atmosfera esboga essas pré-formas: por isso
a atengdo tensa do pintor visa apreender os movimentos atmosféricos a fim de neles recolher os
intervalos do vazio que ai se desenham muitas vezes com mais nitidez do que as formas nascentes.
(...) Se o pintor precisa de um “pulso vazio”, é porque precisa de o deixar encher-se por movimentos
que governam o movimento das formas antes ainda de estas serem tra¢adas: o vazio que dirige a
desconstrugdo orienta jd as formas por vir.”*

O processo e a plasticidade que o mesmo contém sdo entdo, consequéncias do construir do suposto
desenho, levando a imagem a uma transformacdo, a um devir. Vamos entdo a caminho de novas
fusdes de significado, nomeadamente derivadas das sensac¢des Oticas aqui presentes, e em como
podemos jogar com as caracteristicas fisicas, conceptuais e visuais da relacdo em causa entre
desenho-escultura e entre objeto-imagem. Por vezes, o distanciamento deixa fluir novas
representacdes semanticas.

O funcionamento processual 6tico é representado por dois componentes essenciais: multiplicidade
e unido. Algo que remonta novamente ao todo e as suas partes constituintes. A contemplacao
“detalhista” divide, portanto, o todo em partes potenciais do mesmo, isto é, cada parte resultante
dessa divisao é rica nos seus elementos que podem continuar a ser divididos em elementos ainda
menores como procura e estudo dos seus componentes, sendo necessario o exercicio constante de
divisdo e juncdo de todos os elementos constituintes com a finalidade de conhecer o todo do
“grupo”. A estruturacdo reaparece naturalmente, através das afericdes resultantes e tentativas para
novas descobertas sensoriais e de foro intelectual.

2 Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas Perce¢des. (22 Edigdo). Lisboa: Relégio D°Agua Editores. (p. 228).
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Assim, é mostrado como a percecdo visual pode ser manipulada. A ilusdo de o6tica e a ilusdo
escultéria encontram-se de certo modo em conflito perante esta questdo. A pintura passa a sugerir
uma ideia de terceira dimensdo que deteriora a nocdo de bidimensionalidade do suporte, a ideia
intransponivel de que este é algo plano, estdtico, transpondo a imagem para algo mais abrangente
do ponto de vista sensorial e de experiéncia perante este. E, por outro lado, a “pré-conhecida”
escultura, pode conter opgdes fisicas e graficas que sugiram a noc¢ao de plano e de auséncia de um
corpo.

As diferentes faculdades podem sofrer uma remistura saudavel. Para Alvaro Lapa, por exemplo,
estas questdes estdo presentes no facto deste autor colocar tanta importancia em perceber porque
pinta e porque escreve, terminando com a distincdo rigida entre um e outro fazer. E possivel ser um
néo-pintor**. Tal como, é possivel entrar em contato com um ndo-objeto.

Desta ambivaléncia de atividades (e de resultados da acdo), a abstracdo criada remete, de certa
forma, para nogdes de contemporaneidade onde, “(...) a repeticdo da abstracdo em abismo
desestrutura progressivamente a forma abstrata, animando-a de uma liberdade cujo movimento
“vivifica a imaginagdo” - é este movimento livre da imaginac¢Go que o olhar apreende “nas figuras
cambiantes do fogo” como a projecdo da sua prépria esquematizacéo (“visbes imagindrias”).”*

Assim, a referida contemporaneidade esta presente pelo efeito mutavel que resulta da abstracao,
guer de pensamento (pensamento subjetivo e virado para as vivéncias pessoais do individuo), quer
do sentido pratico (o ato de fazer algo). Aqui, a interpretacdo e a concretizacdo transformam a
percecdo do objeto e as suas conclusodes.

Podemos assim ter em conta a sucessividade da visdo como caminho para uma visdo como forma
de conhecimento, a apreensdo da figura torna-se ligeiramente mais brusca, o olho destaca a figura
do fundo colocando-lhe imediatamente um cardter de “pura exterioridade”. O observador é um
fator determinante no modo como a imagem se revela, se a imagem é vista por um individuo,
nunca se repetird plena e inteiramente noutro.

A forte posicdo cromatica e amorfismo de modelagdes leva a um didlogo entre dimensdes. O que se
poderia denominar desenho, cai num dualismo perante ao que se poderia denominar escultura, e
vice-versa. E como se fosse uma brincadeira entre espaco e seus conceitos, um desafio de existéncia
de algo que surge no momento de estudo onde se tenta compreender como um ato aparentemente
ludico e espontdneo ndo é tdo simples como se espera. Assim é, porque esse ato acarreta
consequéncias contidas nas experiéncias e memodrias. Entdo, sdo trazidas ao plano material
modelacdes de pensamento e o seu processo, sendo que a sua “ordem” de criar acontecimentos na
acao revelam muito sobre a identidade visual de quem observa e de quem cria. Pelo que, meio,
sujeito e objeto podem partilhar uma espécie de narrativa conceptual e sensitiva.

A cor pode, portanto, ser mais um truque do objeto ou ndo-objeto, para se mostrar como quer ser
visto. Pode ser mais um fator contido no objeto e mais uma forma de catalisar a relacao
observador-observado, carregando com esta relagao a importancia do momento em que se olha.

24 Entrevista e informacdes: Alvaro Lapa [reabertura] | Culturgest.
25 Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas Perce¢des. (22 Edigdo). Lisboa: Relégio D’ Agua Editores. (p. 129).
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https://www.culturgest.pt/pt/programacao/lendo-resolve-se-alvaro-lapa-e-literatura-alvaro-lapa-reabertura/

“O oposto de um olhar é um vislumbre: porque num olhar nés vemos apenas por um
segundo, e num vislumbre, o objeto mostra-nos o que é apenas por um segundo. (...) Talvez
um vislumbre seja o olhar de um objeto, é o modo como o objeto nos olha.”

Elkins, J. (1997). The Object Stares You Back. (12 Edigdo). Nova lorque: Harcourt. (p. 207).
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2. Cor Abstrata e Cor Materializada: Sensag¢oes, Emog¢oes, Memdria.
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- “A possibilidade de que toda a gama de cores possa ser gerada apenas através de umas
poucas cores principais, mostra-nos uma observa¢do bdsica: as cores podem ser
misturadas.

Isto pode parecer dbvio, mas o olho comporta-se de maneira bastante diferente do
ouvido relativamente a este assunto. Dois sons ndo podem ser misturados para criar um
novo e puro som; mas duas cores geram uma terceira cor, onde os seus constituintes néGo

podem ser definidos.”
Gregory, R. (1998). Eye and Brain. (52 Edi¢do). Nova lorque: Oxford. (pp. 123/124)

Revisitando a premissa inicial deste texto: que a percecdo visual pode adquirir muitos formatos e
feitios, gostaria de abordar uma dimensao que, no desenho, considero particularmente importante:
a cor.

A presenca da cor torna possivel, entre outros fatores, alteracées relativamente a forma e presenca
de um objeto. A cor e as suas intensidades, as escolhas efetuadas perante a mesma ou a luz que lhe
incidem criam histdrias quase opostas entre si. E possivel criar, na mente de um individuo, um
objeto tridimensional a partir de sobreposi¢cdes cromaticas numa superficie nitidamente (quando
virgem em relagao a presenga da cor) bidimensional e plana apenas através do seu revestimento e
das consequéncias deste no processamento da mente pelo que o olho viu. E é também possivel
criar o contrario. O ser criador pode moldar o pensamento e as conclusdes do observador podem
manipular o ser discernimento visual e conclusdes sobre o mesmo.

Ndo obstante, a escolha na atividade artistica e a observacdo do objeto de arte pode conter
“mantras” percetivos. As cores tém simbologias baseadas no desenvolvimento das civilizagdes e da
cultura, baseadas nos instintos de sobrevivéncia e nas atividades ludicas e criativas. Signos
impulsionadores e um tanto partilhados. Ha certos atalhos, na psique de cada um, que podem
tingir, até certo ponto, o seu mundo percetivo. Para acompanhar a abordagem destas questdes,
apoio-me novamente no pensamento de José Gil, onde retemos que:

“Compreende-se que as pequenas percecbes garantam a passagem do ndo-verbal ao
linguistico (...): os seus “signos” - intervalos (...) surgem quando uma fusGo

significante-significado se manifesta no meio de um jogo de palavras”.*®

Posto isto, enquanto mais discrepante a paleta de cores se revelar em relacdo a “norma” e ao
comum no meio envolvente e enquanto menos harmoniosas e naturais se revelarem as formas,
mais facil é levar a mente por deambulacGes de impressdes, pois estas deixam de seguir atalhos
pré-existentes, a observacdo leva mais facilmente a uma sensacdo de novidade. Como refere Eva
Heller em Psicologia da Cor: “ldentificam-se as cores sérias discretas com a seriedade e as

26 Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas PercecBes. (22 Edig3o). Lisboa: Reldgio D'Agua Editores. (p. 101).
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chamativas com o imoral” ¥’

, sendo que as cores sérias sdo consideradas as “normais”, aquelas
presentes facilmente no quotidiano e na natureza acessivel ao “homem comum” e, as cores
chamativas, as “artificiais”, sdo associadas ao imoral, trazido através da estranheza, da fuga do

natural, do destacado e do que representa fantasias e repressoes.

Por vezes a presenca de uma cor mais ou menos natural modifica drasticamente o conceito que
formulamos para certo objeto. Cores artificiais, intensas em niveis cromaticos, levam a nossa mente
para um lado, possivelmente, mais perto do sonho e da fantasia, leva-nos meio que de encontro
com certas sensagdes percetivas que experienciamos em tenra idade. Ou, por outro lado, pode
levar-nos a uma sensacdo de estranheza perto da toxicidade.

“(...) had cor pura quando, no lugar da cor, bem definida na estrutura (ou “linguagem”), vem
acrescentar-se a pregndncia percetiva. E por isso que as cores primdrias e as suas
complementares se chamam puras; e é por isso que um amarelo é tanto mais puro quanto
mais for sem mistura (bem definido na estrutura e saturado).”*®

A cor é também conceito restruturado. A cor revela, muitas vezes, intui¢cGes e sensagdes pessoais e
coletivas. O porqué de algumas escolhas e conjugagdes. O dar cor a certas partes da pega ou
assumir a peca como algo monocromatico. Este espaco de didlogo da cor e com a cor estarao
contidas no individuo? O espetro de preferéncias é obtido através do ambiente social e cultural, da
educacdo, ou sera algo pessoal e intransmissivel? Como que uma “imagem de marca”, um cunho do
nosso pensamento?

E como se as cores fossem, como diria José Gil, “cores faladas”, fontes conceptuais e semanticas do
individuo. E, de facto, ja para Cézanne isto fazia sentido, visto que na referida obra de José Gil, mais
uma vez, podemos ler:

“(...) dizia ainda Cézanne: as cores remetem sempre para o interior, ndo so para dentro,
mas para os movimentos das emogoes (...). A alegria das cores representa uma expanséo do
espaco interior: é esse movimento de expansdo, porque adere também aos mais arcaicos
movimentos do espaco indiferenciado das cores da infdncia.””®

Para clarificar esta questdo, vejamos mais um excerto, onde podemos perceber como isto acontece,
como se transforma a mente percetiva. Assim, faz-nos ver que:

“O processo de transformagdo da imagem - na nossa reflexdo e busca por conceitos -
passa, portanto por trés etapas: “esquematismo, abstracdo, analogia. A estas trés etapas
correspondem trés tipos de percegdo: 1. perceciio de conhecimento (atitude cognitiva) - aqui
estdo presentes experiéncias individuais e coletivas -; 2. percecGo “en bougé” por falta de
sentido (atitude pré estética, presenca da auséncia de conceito) - talvez a sensacdo de

% Heller, E. (2022). Psicologia Del Color. (12 Edigdo). Barcelona: Editorial GG. (p.69).
2 Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas Perceg¢des. (22 Edicdo). Lisboa: Relégio D’Agua Editores. (p. 314).
» Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas Percegdes. (22 Edicdo). Lisboa: Reldgio D’Agua Editores. (pp. 316/317).
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desconhecido, e por isso, o uncanny®, a duvida -; 3. perce¢do estética por excesso de sentido
(alargamento do conceito, presenga do conceito indeterminado ausente).”*’

Sera entdo esta escolha uma decisdao pessoal e intransmissivel? Serd esta escolha algo identitario
por conter nela resquicios de experiéncias pessoais que se projetam e reaparecem? O meio dilui-se
no pensamento individual, pelo que cada individuo tem em si conteudo inteligivel e mnemadnico
gue surge pelo coletivo, mas o cozinhar do todo, o resultado destas influéncias exteriores quando
contraido com as vivéncias individuais e com o processo do desenvolvimento de cada um é
auténtico e, por isto, tendéncias na escolha cromatica de quem cria podem conter bastantes tragos
Unicos e com significados que apenas o autor pode conhecer, mesmo que inconscientemente.

As cores podem ser associadas a formas, como especulou em tempos a Bauhaus®?, prova de como
as ligacdes desta com a mente podem ser tumultuosas em relacdo a pré associacdes e atalhos. E
como se 0 pensamento estivesse em camara lenta e seguisse caminhos para os quais a escolha esta
tremida; é preciso muito esfor¢o para realmente ver, enquanto individuo. Para ver enquanto vejo
por ser eu a ver.

O contemporaneo percebe isto mesmo. Ndo é a luz que faz os corpos inertes existirem, eles estdo
I3, com as mesmas caracteristicas fisicas e existéncias mesmo quando se deparam apenas com a
presenca do escuro; a luz ndo os molda ou constréi, a luz apenas lhes da uma nova camada, uma
nova interpretagdo, enquanto o escuro lida apenas com a sua esséncia. E o escuro que contém
todas as cores. E talvez por isto seja recorrente associar cor a um lado infantil e de
autodescobrimento, de possibilidades. O escuro esvazia e enche posteriormente a mente.

A cor pode, sé por si, remeter a estados e vivéncias da infancia, ou, a tendéncias visuais associadas
a este periodo e outros. O escuro pelo qual a cor pode passar fervilha em possibilidades de
impressGes. A cor retém percecdes em constante transformacdo, que acompanham o
desenvolvimento do individuo e que podem ser dominadas por fatores internos e externos. Como
nos faz ver Fernando Poeiras no texto Cor. Artificios da Cor no Design e nas Artes: “A nossa
linguagem testemunha assim que a cor é, de entre as aparéncias, talvez a aparéncia mais fugidia,

transitéria e impura”.*

E a influéncia da industria nesta perce¢dao nao passa despercebida. No texto de Fernando Poeiras,
s3o abordados dois polos opostos das vertentes da cor: “cor-quase inaparente” e “cor-aparecer”?*,
com o intuito de fazer a separagao e destacar o contraste entre cor e cor aparente. O que, mais uma
vez destaca a importancia do contraste e a singularidade da percecdo e como as questdes

“funcionais” do quotidiano podem desprezar, de certo modo, a liberdade da mesma, sendo que a

3 Uncanny significa algo misterioso, mas familiar; o que causa inquietacdo. N3o tem traducio literal em portugués,
devido ao conjunto de sensagdes relacionadas com a estranheza, o que torna dificil a sua conteng¢do numa sé palavra,
ainda mais quando esta foge a sua defini¢do original (idioma).

31 Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas Perceg¢des. (22 Edicdo). Lisboa: Relégio D'Agua Editores. (p. 246).

32 Escola de Artes Alem3 que influenciou a Arte e desenvolveu o Design para o que conhecemos hoje.

3 Fernando Poeiras (s/data). Cor. Artificios da Cor no Design e nas Artes. (p. 33). Data de acesso: 6 de setembro de 2023.

artificios da cor no desing e nas artes FP.pdf
3 Fernando Poeiras (s/data). Cor. Artificios da Cor no Design e nas Artes. (p. 37). Data de acesso: 6 de setembro de 2023.

fficios d I EP.odf
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cor se resume, neste caso, a responder a necessidades sociais de simbolos e orientacdo para a vida
em sociedade.

Por outro lado, é também referido o facto do excesso de projecao de cor e da sua presenga nos
media ser quase epilética® e “des-reguladora de atencdo”. No seu sentido literal e figurativo, ja que
nos sao apresentados casos efetivos de crises epiléticas em reacdo a determinados conteludos de
entretenimento, como nos diz o texto em questdo. A cor sobrecarrega o individuo e “suja” as suas
possibilidades da percecao. Assim, Fernando Poeiras remete a “cor-aparecer” como algo que nos
leva além do que sabemos e somos no mundo; é algo que como diz “(...) a cor-aparecer cujo olhar
adequado é um jogo pensativo do «ver-se a ver»”*®, Revela-se quase uma extensdo da percecio do
individuo.

E tido em conta o exemplo dos coloristas e como estes desenlacam um jogo entre limites da cor
aparente e percecdo. Algo que forma uma espécie de, como nos diz Fernando Poeiras®’, “cor
diferencial”, algo que detém as capacidades para elevar as possibilidades da cor em relagdo a
aparéncias e sensagdes e que torna o jogo para com a mesma e os seus artificios cromaticos em
algo singular e rico para o individuo. E como se a capacidade infantil de fantasiar através da cor ndo
estivesse inacessivel ao adulto, pelo menos de uma forma tdo inata e inconsciente, continuando por
um lado a insinuar estas capacidades.

I”

A cor une, por isto, o paradigma “dimensional/infantil” pela sua diversidade factual. O curioso é que
a palete de cores partilha semelhancas drasticas no processo de inscrever e no de modelar, sendo
gue posso modelar um desenho e inscrever uma escultura, ou posso criar objetos ainda no
processo ambiguo, mas, as formas dispersam-se. Quando se modela nota-se a atividade mais lidica,
formas mais leves e envolventes no pensamento, quando inscrevo, encontro um lado mais tantrico
e estruturador, sendo que ambos os fatores podem ser influenciados pela cor. Estas sdo as grandes
fontes de interrogacdao na minha pesquisa, como é que esta consequéncia se apresenta, o que
ocorre no processo de re-imaginar e construir.

E importante perceber como as criangas veem o mundo visto que, como explica Walter Benjamin,
num famoso fragmento sobre o assunto:

“Para elas, a cor é vista como fluido, o meio de todas as transformag¢des, nGo um
sintoma. (...) A visGo da crianca perante a cor representa o mais alto desenvolvimento da
nog¢do de visGo; é a visGo mais pura, porque é isolada. Mas a criangca também eleva isso a
um nivel espiritual porque elas percebem os objetos de acordo com o seu conteudo
cromdtico e por isso ndo as isolam, em vez disso, usam-nas como formas bdsicas de criar e
interrelacionar na totalidade o mundo da imaginagéo.”*®

% Fernando Poeiras (s/data). Cor. Artificios da Cor no Design e nas Artes. Data de acesso: 6 de setembro de 2023.
rtifici rn ingen rtes FP.pdf

% Fernando Poeiras (s/data). Cor. Artificios da Cor no Design e nas Artes. (p. 47) artificios da cor no desing e nas artes

FP.pdf

37 Fernando Poeiras (s/data). Cor. Artificios da Cor no Design e nas Artes. (p. 49). Data de acesso: 6 de setembro de 2023.

artificios da cor no desing e nas artes FP.pdf

3 Benjamin, W. (fragmento escrito em 1914-1915; n3o publicado durante a vida do autor). Selected Writings (Volume 1).

Londres: Harvard University Press. (pp. 50 - 51).
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Esta visdo e experiéncia do e no mundo estdo ligadas as capacidades plasticas de um individuo,
enquanto é crianca e doravante. A exploracdao plastica sofre da tentativa de compreender e
interpretar questdes como os impulsos infantis que acompanham o individuo, a nivel visual, formal
e de estimulos guiadores da acdo. Porque o uso da cor e o jogo de saturacdo entre riscador-suporte
revelam também uma importancia pratica.
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3. Sobre a Origem das Articulagoes entre Jogo Dimensional e Cor: O Espago
Ludico da Infancia
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“(...) temos todas as razées para admitir que todos estes factos esquecidos da vida
da infdncia tém uma influéncia determinante no desenvolvimento ulterior da pessoa.”

Sigmund, F. (1969). Psicopatologia da Vida Quotidiana. Lisboa: Editorial Esttidios Cor. (p.58).

Na sequéncia do que foi anteriormente exposto, retomo a questdo de como a mente infantil retém
e vé a cor de uma outra forma. Ela vé e sente. Cria nela no¢Oes e emocgdes instantaneas, ou seja,
coloca-lhe um peso emotivo, lidico e da ordem do imaginario. A cor é uma pandplia de
possibilidades e esta enraizada no seu desenvolvimento artistico; os desenhos que a crianca executa
tendem a escolhas cromaticas de cores fortes e “artificiais”, pois estas ddo-lhes a liberdade de
tentarem expressar o que sentem, as possibilidades do criar enquanto pessoa que experiencia o
momento de criagdo como um autoconhecimento (inconsciente, pois a crianga ndo estd ciente do
seu devir) e ligagdo com o mundo.

O mundo da mente infantil é propenso a esta escolha de cor, como Gauguin, entre outros artistas,
bem o compreendeu (Figura 4). A cor antinatural causa interesse e curiosidade, da vontade de
sonhar e abre as asas a imaginacao, a interrogacdo e a possibilidade.

Figura 4. Paul Gaugui. Day of God, 1984. Tinta a ¢4leo.
Dimensdes 68 x 92 cm.*®
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Retomando o excerto de Walter Benjamin, atrds citado*, constatamos o quanto na mente infantil se
verifica a presenca de um lado ludico que estd constantemente presente na construcdo e no uso
dos objetos. Todos ndés manifestdmos comportamentos essencialmente lddicos antes da
implementacdo extensiva dos procedimentos associados a aculturacdo e as linguagens e destes se
tornarem predominantes: inicidmo-nos a dangar antes de caminhar, a cantar antes de falar e a
desenhar antes de escrever. O desenho infantil retém essa liberdade, pois os critérios associados ao
“gosto”, providenciados pela sociedade, ndo estdo ainda enraizados. A crianga nao foi, portanto,
influenciada pelo exterior nas suas decisdes, ainda é fiel aos seus préprios juizos. E neste sentido
gue o desenho infantil procura sempre cores vibrantes e luminosas, procura possibilidades formais
e cria esses corpos desenhados a coexistirem hipoteticamente.

O desenho convida a crianca a exploracdo e a experimentacdo, a amassar, modelar, construir; uma
vez em contacto com esta dimensdo alargada do uso do desenho, a crianca nunca mais se ira
restringir a classica folha de papel com riscos coloridos. A experiéncia tatil estd em expansdo. Os
objetos mais informes e desconexos aparecem nem que seja através do modelar do miolo do pao
qgue levam para o lanche. O desenho da vida a criaturas perdidas e deambulantes da mente infantil.
A expressdo livre e fiel ao seu interior é essencial para se comecar a conhecer e para se fazer
conhecer. A crianca escreve porque é ensinada e incentivada a isso, mas, quando nos viramos para
o desenho, mesmo que incentivada, inicialmente surge de uma necessidade pessoal, a crianga
executa a atividade com paixdo e como “desabafo”. E a sua forma mais fiel de expressdo do que
sente, viu e viveu antes de conseguir falar.*?

Nos primeiros anos de vida pratica, quando a crian¢ca comeca a pegar no riscador (material com o
qual desenha no suporte) e a experimentar as suas possibilidades, o desenho surge como tarefa
ludica e diddtica com importancia redobrada no que o ato em si implica, ou seja, o tema que
designa o resultado final ou o nome dado ao desenho ficam em segundo plano; mais tarde, quando
a crianca comeca a construir a sua linguagem pldstica e expressiva, o assunto/tema e referido
previamente, sendo a construcdo do desenho pensada em prol do mesmo e torna-se mais
metddica. Aqui, a mado sofre ja com tendéncias alheias e com estimulos do meio, a mdo comeca por
ser educada e influenciada, assim como a busca pela afirmacdo do que se pretende transmitir e
levada mais a sério. Mas sera possivel reviver este estado e o seu estado anterior?

E neste sentido que Joan Miré refere que o homem quanto mais envelhece mais perto se encontra
da mente infantil, ¢ como que um retorno.”

0 Benjamin, W. (fragmento escrito em 1914-1915; n3o publicado durante a vida do autor). Selected Writings (Volume I).
Londres: Harvard University Press. (pp. 50-51).

1 “Para elas (para as criangas), a cor é vista como fluido, o meio de todas as transformagcdes, ndo um sintoma. (...) A
visdo da crianga perante a cor representa o mais alto desenvolvimento da nog¢do de visGo; é a visGo mais pura, porque é
isolada. Mas a crianga também eleva isso a um nivel espiritual porque elas percebem os objetos de acordo com o seu
conteudo cromadtico e por isso ndo as isolam, em vez disso, usam-nas como formas bdsicas de criar e interrelacionar na
totalidade o mundo da imagina¢do.” Benjamin, W. (fragmento escrito em 1914-1915; ndo publicado durante a vida do
autor). Selected Writings (Volume I). Londres: Harvard University Press. (pp. 50-51). (Citacdo repetida para facilitar
consulta.)

%2 \lygotsky, L. (2009). A Imaginagdo e a Arte na Inféncia. Lisboa: Reldgio D’Agua Editores.

3 Bozena Supsakova (2011-01-18/19). Children’s Drawing as an Art Scheme for Modern Art. International Conference on
Education of Social Sciences, Volume 8. (pp. 851-860).
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Como vemos no texto, Miré “(...) recorda: Enquanto mais velho estou, e enquanto melhor eu
domino a criagdo, mais eu volto para a minha experiéncia, desde da minha infdncia. Creio que no
final da minha vida vou restaurando a forca da minha inféncia”*.

Talvez a fusdo das cores e a possibilidade de criar corpos seja um ato rejuvenescedor, pois esteve
sempre presente na experimentacdo do inicio da vida tatil e cognitiva do ser humano. Como j3
vimos, a crianga vé cor e material e é preciso permitir esta liberdade, este uso e este a-vontade
experimental. O brincar sujo, o instinto de remexer fluidos e matérias pouco sugestivas ao adulto
estiveram e podem estar la. Lidar com proximidades a abjecdo®, pela textura e/ou plasticidade de
certos materiais que procuram a tactilidade infantil, é algo facilmente “auto recriminatério”, que
aquelas expressdes de reprovagdo que ouvimos tantas vezes relacionadas com a infancia: “nao
mexas ai”, ou “isso e horrivel”, bem caracterizam. Estes reparos n3o deixam de integrar o processo
educativo, mas a verdade é que se presentes em excesso elas podem produzir traumas e,
sobretudo, resultar em percec¢des adaptadas a uma conformidade especificamente social. Ou seja, a
educacdo e a adaptacdo social que envolvem o desenvolvimento acarretam ideias incutidas,
apresentam certas linhas de comportamento a seguir que rivalizam com a percec¢ao pds-estimulo ou
como pos-experiéncia do seguimento de um instinto. A crianga fica privada de uma escolha de
juizos e agbes que dependem apenas desta e pode reprimir a esséncia do seu lado intuitivo e de
descoberta. No entanto, atividades concretas e lidicas como o “amassar”, (o construir de algo novo
através do modelar) podem atenuar estas consequéncias e “reacender” a confianca na intuicdo.

Este processo de aprender e de vivenciar experiéncias recentes, de sentir a sua prépria intuicdo
(sentir que a experiéncia é apenas sua e que as suas conclusdes derivam da sua execucdo, e ndo de
ideias colocadas anterior e exteriormente na sua mente) mostra que crianca quer sentir-se
envolvida pelo e no mundo, pela experiéncia, enquanto tudo o que esta pode ser. Creio que o
adulto continua a querer isso mesmo, pelo que rebusca essa necessidade de envolvéncia, com as
referidas atividades que contém caracteristicas ludicas e intuitivas, acdes simples de quem sente e
vive o momento fisica e sensitivamente. E assim que olhamos o mundo e as suas imagens.
Recorrendo novamente a James Elkins, ndo olhamos apenas a imagem, queremos sé-la, ndo apenas
habita-las ou observa-las.”® A criacdo infantil segue estas premissas. E uma criagdo um tanto
egocéntrica e centrifuga. A crianca repete e experimenta a novidade conforme constréi uma espécie
de identidade e intercomunicador com o mundo. A crianca cria “mundos emocionais” que a
acompanham no seu devir.

E, finalmente, ha ainda a questdo do brinquedo. O brinquedo é talvez a primeira relacdo de
subordinagdo que a crianga sente em relagdo a um outro corpo exterior e o elo primeiro e
instantaneo desta com o mundo enquanto ser que nele participa. Walter Benjamin refere-se ao
mesmo”?’ através do seu carater evolutivo do ponto de vista industrial e como esta variante
acarretou transformacdes no desenvolvimento infantil e na posicdo da crianca enquanto elemento
da sociedade.

% Bozena Supsakova (2011-01-18/19). Children’s Drawing as an Art Scheme for Modern Art. International Conference
on Education of Social Sciences, Volume 8. (p. 856).

* Kristeva, J. (1941). Powers of Horror. Nova lorque: Columbia University Press.

* Elkins, J. (1997). The Object Stares You Back. (12 Edi¢do). Nova lorque: Harcourt.

7 Benjamin, W (2009). Reflexdes Sobre a Crianca, o Brinquedo e a Educacéo. (22 Edigdo; 32 Reimpress3o - 2017). Sdo
Paulo: Editora 34.
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O brinquedo modifica-se pela sua concecdo e posicdo no “mercado”. Passa de uma espécie de
“batata-quente” a vaguear pelas diferentes areas da industria, até se impor e fazer parte de uma,
efetivamente. O uso de materiais menos* nobres e da simplicidade técnica, em contraste com a
imitacdo formal de objetos de uso quotidiano do adulto parecem moldar mais a crianca do que a
sua propria mente moldar o brinquedo. O imitar formal que o adulto oferece a crianga, retira-lhe
liberdade imaginativa e apresenta-lhe mais um objeto de culto que um objeto para a sua
autodescoberta. O imitar é, como nos faz ver Walter Benjamin quando se refere ao pensamento de
Grober® no texto Reflexdes sobre a Crianga, o Brinquedo e a Educagdo, “familiar ao jogo e ndo ao
brinquedo”. A medida que o brinquedo se afasta da mimesis®® e ganha corpo (ou seja, adquire uma
existéncia efetiva, quer do ponto de vista de escala, quer pela sua posicdo na industria), a crianca
tem oportunidade de se afastar dos pais e dos seus modelos e de explorar as possibilidades
imaginativas e fantasticas do objeto criando assim parte da sua identidade enquanto ser pensante e
em desenvolvimento.

Deste modo, a modelacdo e a criacdo de objetos altera as prioridades nas atividades da crianca, a
imaginacao procura satisfacdo no construir e ja ndo se contenta com as possibilidades do que ja
possui e do que conheceu apenas e s6 sob determinada forma produzida de antemao e sem a sua
influéncia. Walter Benjamin refere este procedimento como “emancipa¢do do brinquedo”?,
correspondendo isto, precisamente, a uma emancipa¢dao da crianga perante o controlo da sua
familia e as tentativas do adulto para interpretar a sensibilidade infantil e consequentemente, a
modelacdo da sua capacidade imaginativa e criadora. A simplicidade tende a ser a resposta para
este caminho. Qualquer material ou objeto pode ser um brinquedo se a mente infantil o levar nessa
direcdo. O brincar pode, neste sentido, assemelhar-se ao jogo através do seu carater de repeticdo e
busca pelo retorno, pelo esmiucar da identidade, assim como pela sua tendéncia por ritmos

primordiais, onde a simplicidade estd bem patente.

A atividade ludica é, mais uma vez, a base da propria existéncia até porque o individuo exerce desta
quando todas as suas necessidades basicas e de seguranca estdo garantidas®® (por isso se verifica
ser mais recorrente e frequente numa infancia considerada “normal”). Através desta filtramos o
mundo e moldamos o mesmo perante a nossa identidade pessoal; a interpretacdo faz o
pensamento. Os ingredientes podem ser semelhantes e relacionais entre sujeito e meio, mas a
maneira como se remisturam e rearrumam transformam o “idéntico” em diferentes pecas de
puzzle.

O jogo é importante pois fortalece e tonifica o pensamento, enquanto retém a aprendizagem
passada por terceiros. O projeto artistico Children’s Games>, de Francis Alys faz-nos ver isso
mesmo, no seu intenso estudo e observacdao perante a atividade das criancas e os seus jogos em

* Benjamin, W (2009). Reflexdes Sobre a Crianga, o Brinquedo e a Educagdo. (22 Edi¢do; 32 Reimpressdo - 2017). Sdo
Paulo: Editora 34.

“Ibidem. (pp.92/93).

0 Mimesis é o termo usado, em contexto tedrico, para indicar a procura de maximo rigor relativamente a semelhanca
da arte e da poesia com a realidade.

1 Benjamin, W (2009). Reflexdes Sobre a Crianca, o Brinquedo e a Educacdo. (22 Edigdo; 32 Reimpress3o - 2017). S3o
Paulo: Editora 34.

2 Espafiol, S. & Pérez, D. (2015, Primavera). Los Juegos, los Contrastes y las Artes. Boletin de Estética (n2 33), pp. 5-40.

>3 Alys, F. (2019). Children’s Games. Paises Baixos: Eye Filmmusuem.
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diferentes cantos do mundo, ressalta que os jogos possuem elementos idénticos, interculturais e
raciais. O que justifica, por vezes, as associacGes percetivas “pré-feitas” e a busca por catalogar. Isto
porque, parecendo que ndo, atualmente a globalizacdo leva niveis astrondmicos de fusdes culturais,
o rebuscar referencial, mesmo que inconscientemente, tem cada vez mais pontos em comum neste
todo que é o planeta habitado por humanos e como estes vivem e pensam. Isto justifica certas
tendéncias que ndo compreendemos, tendéncias a todos os niveis.

Numa relagdo estreita com esta problematica é de referir, no texto Six Drawing Lessons do artista
pldstico William Kentridge, o seguinte fragmento:

“Existe uma grande diferenca entre conhecimento e reconhecimento. (...) Algo que
ndo sabemos que sabemos. Por vezes conseguimos reconhecer sem conhecer”>* - O que
mostra como a contaminagdo exterior se torna individual a um nivel em que ja nem o
individuo se apercebe e do qual pensa ndo haver justificacdo prévia. Por vezes parece refletir
nuances de dejd vu. “(...) quando uma atividade pode ser considerada jogo é sempre objeto

de reflexdo (...)””>.

Este processo pode ocorrer precisamente porque ha uma transferéncia de momentos e
pensamentos para 0 jogo, assim como representagdes situacionais presenciadas na primeira pessoa
ou através de relatos de terceiros, pois: “a chave da imaginagdo é trazer ao aqui e agora o que néo
estd.”*® Os procedimentos geralmente associados ao processo educativo assentam sobre decisdes
pouco racionais; isto é, procuram guiar e direcionar instintos e vontades inconscientes. Por
consequéncia disto, a atencdo estd mais propensa a uma quebra brusca, pela falta de novidade,
pelo repetir constante até desenvolver uma espécie de atalho em estado de transe, ou até, pela
fatiga na obrigacao e orientacgdo restrita do ato do fazer. A concentracao, e o esfor¢co que por vezes
esta implica, constitui um dos caminhos para este estudo. Todo o adulto ja foi outrora uma criancga.
Mas ele nunca deixard realmente de o ser — retendo em si mesmo as origens do seu
desenvolvimento. Podemos vé-lo, por exemplo, ao fazer um exercicio de caligrafia que, muito
provavelmente, volta a ser hoje a mesma batalha de ha tantos anos atras, quando este era uma
obrigacado escolar.

E neste fazer “a brincar”, ndo assumindo aqui a expressdo com conotacdo de desleixo ou falta de
interesse, mas com todo o “largar” da carga de ter um objetivo inflexivel, que conhecemos melhor
aquilo que alguns chamam de instinto quando fazemos algo perto do que nos e nato.

A arte pode ser vista como uma brincadeira, mas também o seu contrario, ja que reflete uma
determinada interacdo com o real e com as suas possibilidades. A arte é vista como a primeira
realizacdo da crianga. E como o seu primeiro contato com a arte é uma derivagao dessa brincadeira
e em como esta aceita e interpreta o real. Criar um objeto com possibilidades [udicas pode, e é em
grande parte, uma atividade influenciada e influenciadora. Isto é, a atividade criadora partilha de
dois grandes combos impulsos: reprodutor/reprodutivo e criador/combinatério. Esta etapa pode

** Kentridge, W. (2014). Six Drawing Lessons. (32 Edi¢cdo). Londres: Harvard University Press. (p.18)

> Espafiol, S. & Pérez, D. (2015, Primavera). Los Juegos, los Contrastes y las Artes. Boletin de Estética (n? 33), pp. 5-40.
(p.8).

%% Espafiol, S. & Pérez, D. (2015, Primavera). Los Juegos, los Contrastes y las Artes. Boletin de Estética (n2 33), pp. 5-40.
(p.36).
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ser um possivel encontro entre estados do ser. Pode misturar situagées temporais e molda-las de
outra forma.

Revisitar a sensagdo do que foi crescer e o reter da inocéncia infantil a dimensao sensorial da
experiéncia, € um trabalho que pode ser recompensado pelo acesso, consciente, aquilo que o
inconsciente dessa acdo pode conter. Como bem pergunta Edward de Bono, sera a criatividade “(...)
um talento misterioso que apenas poucas pessoas possuem? O pensamento criativo é parte da
capacidade de pensar ou uma capacidade que pode ser aprendida e desenvolvida? (...) Art: A
palavra “criativo” é muito usada e cobre a arte porque na arte novas coisas sdo produzidas. A arte
inclui poderes de expresséo, ressondncias emocionais e muitas outras coisas.”®’

%7 Bono, Edward de (1993). Teach Your Child How to Think. (22 Edi¢30). Inglaterra: Penguin Books Ltd. (p.185).
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4. O Fazer da Arte e o Problema das Escolhas: Entre a Memadria da Experiéncia
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7

“(...) é um facto que o “inconsciente”, se bem que admita “afetos”, “emocgoes”,
“pensamentos”, ndo comporta uma “experiéncia”. E que a experiéncia é a vida
mesma da consciéncia, o que faz da “experiéncia inconsciente” uma aberra¢do
maior.”

José Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas Perce¢des. (22 Edi¢do). Lisboa:
Reldgio D’Agua Editores. (p. 13).

Tenta-se adiante responder as problematicas que figuram no titulo deste capitulo e que contém o
momento criativo relativamente a escolha de elementos visuais e sua construgdao. Ha um constante
reencontro com os primeiros anos de vida da pratica, do fazer, pois certas atividades e escolhas
baseadas nos primdrdios da existéncia sdo recorrentes.

Cada um de nos; e, principalmente, os artistas, como nos faz ver Didi Huberman em O Grande
Brinquedo Mortal, “é um jé morto e um sempre menino”®. Isto acontece devido a forma como é
materializado o mundo emocional e criativo. A crianga ndo se reprime de fazer questdes intensas e
desconfortdveis sobre “assuntos sérios”, pois quer puramente compreender o mundo que lhe é
novo; e, o artista é um jd morto devido a este mesmo a-vontade em tocar em temas fraturantes ou
desaconselhados, ou até temas considerados pouco interessantes quando ndo aprofundados. O
artista, tal como um menino, quer explorar, interpretar e conhecer, quer exprimir-se para si e para o
mundo.

III

Aquilo que podemos chamar de “jogo dimensional” é possivel na percecao dos objetos através da
cor que lhes é atribuida, através da presenca das mesmas em “capsulas”’/manchas de pigmento.
Estas manchas de cor representam potencialidades criativas, presentes previamente e como
referido. H4, portanto, um tridangulo conceptual que se justifica e reconstrdi. A cor justifica a
ambiguidade espacial e a presenga da infancia. O informe relembra as primeiras tentativas na

invencao de manifestacdes expressivas.

A chave estd também na atenc¢do e na pureza da experiéncia, quando o nosso olhar ndo se prende
apenas em catalogar simplesmente e apenas focados na légica social. A dimensdo é afetada pelos
aspetos integrais do objeto e, o objeto torna-se nele através destas carateristicas e da fusdo das
mesmas com o campo percetivo e intelectual do individuo. Por vezes temos de nos distanciar e
regressar ao ponto de partida para clarificar o resto do caminho, ou até, o caminho que ja
percorremos e/ou que continuamos a percorrer.

A atividade criadora flui perante estes principios e o olho deve ser educado em conformidade. Mas
devera ser um educar que nao prenda, que nao reprima a novidade. Tem de ser um exercicio que
ajude o olho e a mente a ser flexivel e maleavel. Ver e perceber é como beber um copo de 4gua, e
com isto recordo uma aula a que assisti, do professor Fernando Poeiras, em que percebemos,

*8Citacdo completa: “O artista é um jé morto e um sempre menino”.
Didi-Huberman, G. (2019). Remontagens do Tempo Sofrido. Lisboa: KKYM. (p.181).
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aplicando o exercicio de atencdo proposto pela artista Marina Abramovic®, a infinidade de
possibilidades que existem no aparentemente simples ato de beber dgua e em como estas nos
fazem sentir uma noc¢do de conexdao e compreensdo para o que realmente este é e pode ser. Ainda
que obtendo resultados semelhantes, e visivel o momento em que a concentracio foi
comprometida ou onde o ato se tornou tao familiar e auténtico que se perdeu pelo encontro com
atos mnemaonicos anteriores ou com uma vivéncia fugaz.

Num ato repetido e quotidiano que seja inscrito num suporte ou ganhe corpo fisico pela
modelagao, conseguimos diferenciar fragdes e sec¢des dentro do corpo comum ou do campo visual
construido. Este ato resulta, na sua maioria, de exercicios auto e pré-sugeridos onde a procura pelo
erro e essencial. Aqui vemos uma das possiveis fases de educacio do olho. Pois é possivel
interpretar tanto erro como repeti¢ao, atengao e modos de ver.

“(...) por detrds de cada erro, hd qualquer coisa de recalcado ou, mais exatamente, uma

auséncia de sinceridade, uma deformag¢do assente em coisas recalcadas.”®

E interessante o que nos leva a adotar um estimulo e n3o outro, a falhar aqui e n3o ali, o que nos
faz responder a um instinto e privar-nos outro. Bem como a luta de ideais e intencbes que se criam
no ato do fazer durante as diferentes etapas da vida humana.

O ser humano responde ao mundo através de padrdes, sendo estes criados por via individual a
partir do que a experiéncia sensivel do mundo se revela para esse individuo. E o ser humano
responde através de signos. O porqué de procurar sempre a mesma métrica de signos explica
bastante sobre quem a constrdi. As vontades e os instintos sdo intrinsecos a presenga desses signos
e no modo como 0s mesmos se inscrevem na amalgama de tempos - passado, presente e futuro -,
hipoteticamente ou nado, entram num dialeto de factos e nuances a questionar. Pois, como nos diz
Edward de Bono em Teach Your Children How to Think: “A arte inclui poderes de expressdo,
ressondncias emocionais e muitas outras coisas.”®’; quer para quem a vé como para quem a cria,
pois trata-se da experiéncia artistica e do que esta envolve - e do que esta remonta a nivel
associativo perante a existéncia individual.

A minha presenga no passado que recordo “agora” quis e idealizou formas, objetos e sensac¢des
cromaticas para as quais ndo tinha capacidade efetiva de desenvolver. No futuro desse passado, o
suposto “presente” em que vivo, rebusca esses factos e possibilidades. Serd esta uma atitude
revivalista, egoista? Ou serd a procura pelo autoconhecimento vidvel a partir de sinais e escolhas
visuais? Serei eu capaz de me manipular e falaciar na exploracdo do embrenhado que é o meu
confortavel, desconfortdvel e questionamento? Comeco a pensar que o processo faz o processo. E

%9 Video para consulta - Link:

CP Sigmund, F. (1969). Psicopatologia da Vida Quotidiana. Lisboa: Editorial Estudios Cor. (p.249).
1 Bono, E. (1993). Teach Your Child How to Think. (22 Edi¢30). Inglaterra: Penguin Books Ltd. (p.185).
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https://www.google.com/search?q=exercicio+do+copo+de+agua+marina+abramovic&rlz=1C1FCXM_pt-PTPT979PT979&oq=exercicio+do+copo+de+agua+marina+ab&gs_lcrp=EgZjaHJvbWUqBwgBECEYoAEyBggAEEUYOTIHCAEQIRigATIHCAIQIRigAdIBCTEwMjc1ajBqN6gCALACAA&sourceid=chrome&ie=UTF-8#fpstate=ive&vld=cid:a46bf4c3,vid:3MI9b4bC7Mk,st:0
https://www.google.com/search?q=exercicio+do+copo+de+agua+marina+abramovic&rlz=1C1FCXM_pt-PTPT979PT979&oq=exercicio+do+copo+de+agua+marina+ab&gs_lcrp=EgZjaHJvbWUqBwgBECEYoAEyBggAEEUYOTIHCAEQIRigATIHCAIQIRigAdIBCTEwMjc1ajBqN6gCALACAA&sourceid=chrome&ie=UTF-8#fpstate=ive&vld=cid:a46bf4c3,vid:3MI9b4bC7Mk,st:0
https://www.google.com/search?q=exercicio+do+copo+de+agua+marina+abramovic&rlz=1C1FCXM_pt-PTPT979PT979&oq=exercicio+do+copo+de+agua+marina+ab&gs_lcrp=EgZjaHJvbWUqBwgBECEYoAEyBggAEEUYOTIHCAEQIRigATIHCAIQIRigAdIBCTEwMjc1ajBqN6gCALACAA&sourceid=chrome&ie=UTF-8#fpstate=ive&vld=cid:a46bf4c3,vid:3MI9b4bC7Mk,st:0
https://www.google.com/search?q=exercicio+do+copo+de+agua+marina+abramovic&rlz=1C1FCXM_pt-PTPT979PT979&oq=exercicio+do+copo+de+agua+marina+ab&gs_lcrp=EgZjaHJvbWUqBwgBECEYoAEyBggAEEUYOTIHCAEQIRigATIHCAIQIRigAdIBCTEwMjc1ajBqN6gCALACAA&sourceid=chrome&ie=UTF-8#fpstate=ive&vld=cid:a46bf4c3,vid:3MI9b4bC7Mk,st:0

erroneo dizer que pelo cansagco conheco o fundo dos problemas, pois o cansaco e a insisténcia
determinam mais e mais problemas e questdes que nem nos pareciam presentes.

Considero que é de facto possivel o meu “eu” atual dialogar com o “eu” da minha infancia através
da construcdo de objetos que poderiam ter sido potenciais brinquedos, potenciais companhias. E o
fato de estes resultarem de fracdes desse estado e desse espaco de tempo, constituem uma
motivacdo para explorar esta ideia. Vejo o espaco e o tempo como algo que pode fugir do
tradicionalmente linear. Ndo procuro uma justificacdo imaginaria em que tudo vale, procuro diluir
em certa parte certas ideias pré impostas e tangéncias entre conceitos que possam ajudar e
clarificar o meu pensamento e o meu tempo em atelier. Esta linha de pensamento remeteu-me para
as formas recorrentes no meu trabalho.

Sobre este assunto as palavras de José Gil sobre o trabalho de Joseph Beuys, particularmente no
gue respeita a presenca especial do mesmo enquanto material artistico: “Beuys provoca o
inconsciente das pessoas. Interpela diretamente as suas forgas (ou “pulsées”) inconscientes, mas de
uma maneira particular: ndo suscitando “representa¢des recalcadas”, mas visando os “buracos” do
inconsciente, o que nele ndo estd inscrito (a ndo ser como vazio e contorno de auséncia).”®

7”63

Terd isto a ver com aquilo que chamei a minha “acdo encomendada”® no fazer, sendo que o

espetador ndo vé o fazer ou a “encomenda”?

“A contra-imagem é inconsciente; e o inconsciente ndo é uma instdncia psiquica individual
(uma vez que hd um inconsciente da historia), liga-se a Imagem-Nua e a agdo. Beuys
esforca-se por promover uma outra ideia do inconsciente: o inconsciente é uma forca, e a
arte, quer dizer, a “escultura social” deverd fazer comunicar o inconsciente do autor com o
inconsciente do espetador através da Acdo.””

Eu tento explorar o modo como o erro encontra a acdo repetida (através de diferencas substanciais
de forma entre processos semelhantes de inscricdo ou modelacdo) de maneira a explorar a atencado
e a sua quebra. A experiéncia do adulto torna-se falaciosa quando o mesmo pensa reter todo o
essencial a mesma apenas e sé no que pensa que ja experienciou. O erro e a aceitacdo do mesmo
enquanto ingrediente fulcral do devir leva ao caminho pela busca da realidade e frutos da
experiéncia enquanto individuo. E importante a tentativa de construcdo de objetos ludicos com
recurso a antigas ou recentes associacGes entre estimulos e possibilidades de brinquedo que
imaginei e ndo tive, ou aos quais faria sentido remexer e reconstruir, como uma redescoberta.

A criagdo de objetos e respostas fisicas a necessidades basicas e de fonte ludica enriquecem a nossa
experiéncia de vida, assim como as suas reinterpretacdes e falhas do processo.®> Como refere C.
Pépin, em As Virtudes do Fracasso:

62 Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas Perceg¢des. (22 Edicdo). Lisboa: Relégio D'Agua Editores. (p. 210).

 Com “ag¢do encomendada” refiro-me ao facto de projetar determinada a¢do com elementos repetitivos ou
ressonantes de atos presentes na infancia, ou noutros espacos temporais da minha experiéncia, relativamente ao
processo de criar e depois executa-la fisicamente, procurando um distanciamento entre essa intengdo e o momento
processual da mesma.

8 Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas Perceg¢des. (22 Edicdo). Lisboa: Reldgio D'Agua Editores. (p. 210).

8 Pois como diz Pépin :“Falhar mais vezes é em sintese existir mais.” - Pépin, C. (2018). As Virtudes do Fracasso. (12
Edicdo). Lisboa: Gradiva. (p.76).
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“O ato falhado (...) é o inconsciente que se consegue exprimir. No lapso, que é um ato falhado
de linguagem, ndo conseguimos formular aquilo que queriamos exprimir, ao passo que o0 nNosso
inconsciente se manifesta com sucesso. Com a mesma Idgica, podemos suspeitar de que a forga dos
nossos desejos secretos estd por trds dos nossos atos tal como estes por trds das palavras. E, por

trds das nossas falhas, a eficdcia de uma estratégia inconsciente”.®®

Os “exercicios” auto e pré-propostos®’ procuram este inconsciente para o desenvolver prético e
plastico podem tomar variacdes entre materiais e jogos dimensionais e, assim, confundir mais a
tangéncia de significacdes. Assim, a exploracdo do objeto ou n3o-objeto com potenciais artisticos
surge focando pontos como o cromatismo e a intensidade da satura¢do no ato repetido, recorrendo
a formas como constante, formas estas que sdo o rebuscar das tendéncias acima referidas; o ato de
repetir e a sua construgdo tenta criar uma nogao de um possivel objeto ludico que pode recorrer a
fatores mnemanicos, onde o construir tenta ndo acarretar demasiadas obrigaces pré-definidas no
seu sentido formal, mas sim, mais uma vez, psiquico. A atividade é vista assim como algo que
comporta uma natureza préxima do estado febril e algo que foge a conceitos pesados, que
comprometeriam a tdo imprescindivel liberdade de movimento. A experiéncia e a atividade
desenvolvem um dualismo entre corpos criados. Revela um trampolim entre o que
convencionalmente é desenho e/ou escultura.

O material aparentemente “auto-fabricado” - pela sua estranheza visual que faz a percecdo
deambular até chegar a uma definicdo clara do material que vé (através de misturas e juncdes entre
0s mesmos) contrasta com os materiais oferecidos pelo mercado e/ou encontrados na natureza, e
agrava ainda mais a plasticidade que permite os fatores referidos acima, enquanto menos natural se
revelar a aparéncia do material escolhido para a criacdo, mais a percecdo se tolda e se remistura
entre corpo tridimensional e bidimensional.

Na Figura 5, podemos observar uma peca da minha autoria que explora estes mesmos assuntos
através da plasticidade que apresenta cromatica e materialmente. No entanto, aborda também a
tangéncia entre desenho e escultura, pois é um desenho no espaco materializado, sendo que o que
a contém é uma espécie de linha que se auto envolve, uma linha que ganha um corpo.

Figura 5. Fatima Andrea. Déi-me a Barriga, 2023. Metal,
cola, pasta de porcelana, acrilico e guache. Dimensdes
varidveis.

A relacdo suporte-riscador é a solucdo que mais facilmente capta estas questées sensoriais do ato
do fazer, do ponto de vista visual. O deteriorar do suporte devido ao exagero na quantidade de

% pépin, C. (2018). As Virtudes do Fracasso. (12 Edi¢3o). Lisboa: Gradiva. (p.80).
57 As tais “acBes encomendadas” previamente referidas.
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pigmento, intencional ou por “descuido” levam-no a questdes temporais e de atengao, assim como
duvidas perante acabamentos que por si desmontam barreiras dimensionais.

Figura 6. Fatima Andrea. Dorminhoco-Dormitdrio, 2022. Papel
manteiga, marcador e lapis de cera. Dimensdes 21 x 17 cm.

S3o precisamente estes fatores o que podemos ver na Figura 6, onde o suporte estd nitidamente
deteriorado pelo meio riscador. O tempo estad entdo presente no objeto, pois a absorcdo e a sua
guantidade definem o tempo de contato entre marcador e folha; a acdo torna-se meio e fim em
relacdo ao resultado final devido ao facto de esta ser executada tendo em atencdo como o tempo
demarca e se impd&e na criacdo e como as consequéncias podem ser enunciado e resposta.

A demora do tempo deixa a mente deambular, imaginar e encontrar pensamentos ha muito
escondidos. A chave no uso da imaginacdo é, precisamente, materializar. Trazer ao aqui e agora o
gue ndo estd efetivamente presente, o que nao se torna dbvio apenas habitando o espaco. Mais
uma vez a presenca do contraste revela-se evidente. Na arte isto estd presente na ambiguidade da
relacdo entre tempo real e tempo narrativo. As perce¢des do artista irdo sempre e em muito diferir
das do espetador perante o mesmo objeto, o que fard das viagens temporais contidas na
experiéncia uma constante que varia.

A dissociagdo e posterior associacao de elementos e referéncias podem ser respostas a diferentes
problematicas. Assim, a necessidade de criar vem do “querer mais e mais”, vem deste exagero
voluntdrio ou ndo. Esta necessidade carrega tracos identitarios e desnuda problematicas, desnuda
campos erraticos que por vezes nem se sabiam associados.
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Conclusdes: Inventar Imagens Coloridas
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Figura 7. Fatima Andrea. Série Choque (2/2). Papel de aguarela, lapis de cera, marcador e lapis de cor. Dimens&es 10 x
20 cm.

Uma vez percorrido este caminho que acabou por fixar as linhas desta minha investigacdao no
ambito do mestrado em Artes Plasticas, torna-se mais claro, para mim, o quanto este trabalho
insistiu sempre sobre algumas questdes e em como a presen¢a quase constante das mesmas
definem o meu labor artistico. Neste sentido, pode dizer-se que andei a volta de perguntas sobre as
metodologias que poderao caracterizar o meu préprio trabalho.

Mas como podemos classificar metodologias? Serao estas a definicdo do trabalho plastico ou do seu
caminho até encontrar o objeto resultante?

Creio que tudo, relativamente ao que posso considerar a “minha metodologia”, se centra,
essencialmente num triangulo conceptual entre dimensionalidade, cor e infancia. O assunto em

destaque e que leva a esta espécie de “triangulo amoroso” é a tridimensionalidade e como a sua
presenca afeta o meio envolvente em termos visuais.

Quando penso no meu trabalho pratico e no seu desenvolvimento, no ato que faz dele um objeto,
sinto que o atelier se funde numa flora destas questdes.

Tudo o que posso fazer é tatear na superficie que a minha experiéncia permitiu ver (e antever).
Apresento adiante, por essa razdo, algumas observa¢des numeradas, mais ou menos fragmentarias
e com algumas palavras-chave sobre o meu modo de trabalhar.
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1. Potencialidade Ludica

Como vemos na Figura 8, ha uma possivel potencialidade lidica que pode estar associada a
memodrias e transicdes do desenvolvimento, fundindo estes fatores ao caminho para a construcao
do “agora”®® - juntando um objeto ja existente e “acabado” com um novo corpo que surge e é criado
através da atividade criativa. Assim, (e como refere a legenda da Figura 8) a ideia de Ready-made®
esta presente no meu labor pela repeticao e jungdo de objetos ja existentes ao objeto que crio.

- “O tempo especifico do ready-made seria, pois, o instante, o do “encontro”, do encontro
entre a série do tempo que culmina na data e no minuto fixados (e que ndo constitui sequer uma
série), e o gesto da escolha indiferente que se dd nesse momento. Somente, este “instante” de acaso
puro torna-se um “acaso de conserva” uma vez que é materializado, “fixado” num objeto.””®

Figura 8. Fatima Andrea, Ai, 2022. Técnica mista. "Ready-made”, pasta
de porcelana, acrilico e cola. Dimensdes indefinidas.”

2. Memoria e Tempo

E curioso, mas quando crio sinto que estou a ser levada por memdrias (como comprova o ponto
anterior em que se reutiliza um objeto para a criagcdo de outro) e pelo seu potencial produtivo e
criativo. Sinto que através delas, e muitas vezes de forma inconsciente, trago para o campo fisico
possiveis objetos com qualidades Iudicas que o meu eu dos primeiros anos de vida aprovaria e com
os quais, de certa forma, sonhou. Como se compensasse de certa forma aspetos que hoje resolvi e
com os quais antes ambicionava, ndo no sentido pratico, mas no lado afetuoso de certa forma. E um

% Neste caso, o “agora” é visto como o “futuro” referido no paragrafo anterior.

% Ready-Made é um termo que remonta ao fazer artistico de Marcel Duchamp, em que uma situagio ou objeto “n3o
artistico” é transposto para o plano da arte.

 Gil, J. (2005). A Imagem-Nua e as Pequenas Perce¢Bes. (22 Edicdo). Lisboa: Relégio D’Agua Editores. (p. 90).

"1 Nesta imagem (Figura 8) vemos uma peca da minha autoria, que relne as possibilidades lidicas a uma memoria.
Apesar de ser composta por uma parte de um brinquedo do meu cdo, o que deveria representar felicidade, contém a
parte do brinquedo que quase o levou a morte por ingestdo do mesmo. O que remonta entdo, ao conjunto temporal e
situacional do individuo que cria o objeto (o eu) e valor afetivo para com o mesmo.
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habitar comum das diferentes etapas do meu devir e a constante confraternizagcdo entre as mesmas
em prol do movimento para o futuro.

3.0Eu

Com o ponto anterior relembro o pensamento de S. Freud em relacdo a presenca dos diferentes
estados e identidades destes eu. Como clarifica Charles Pépin’?, relativamente ao pensamento de
Freud, podemos clarificar e compreender a presenca da memoria na producdo e como se constitui a
vida psiquica de um sujeito, que detém trés partes:

“(...) o “Ego”, o “Id” e o “Superego”. O “Ego” ndo é senhor da sua prdpria casa (...). A
soberania do “Ego” consciente é, com efeito, duplamente ameagada, por “baixo” e por “cima”. Por
baixo: pela energia psiquica inconsciente do “Id”, por todas as pulsées que foram reprimidas desde a
inféncia e que procuram regressar. Por cima: pelas injungdes tirdnicas do “Superego”, que é um ideal
social e moral do “Ego”, também ele, em grande parte inconsciente. O inconsciente é, portanto, uma
energia cativa, dindmica, que se procura manifestar e se aproveita do ato falhado, se isso for
necessdrio, para o fazer.””

4. Erro

Aqui, aproveito também para revisitar a questdo da falha, do erro. Para Freud e para Charles
Pépin’®, a falha na ac3o contém vestigios destes elementos da psique, revelam o que esta submerso
e procura ser resolvido.

O lapso é uma das paixdes de Freud. Na sua obra Psicopatologia da Vida Quotidiana”, percebemos
como o lapso contém respostas identitarias e de origem repressiva e/ou relacionadas com temas
que nos perturbam ou que nesse momento se recalcam constantemente no nosso pensamento e
das quais ndao queremos falar com facilidade.

5. Repeticao

No construir do meu trabalho e na sua exploracao formal e estrutural sinto que faz sentido usar a
repeticdo (de formas ou de acdes) através de enunciados pré e auto sugeridos, indo de acordo ao
gue eram, por exemplo, os ja referidos exercicios de caligrafia de tenra idade, e, como sdo uma
causa efetiva de testa a atencdo e quebra da mesma (fator que detém o meu interesse perante os
mesmos), o lugar em que surge o erro visual e de fun¢do, e compreender como isso desprendeu o
meu pensamento. Muitas vezes, a¢des repetidas revelam como a circunstancia e estado do

2 pépin, C. (2018). As Virtudes do Fracasso. (12 Edi¢30). Lisboa: Gradiva. (p.76).

Charles retiine um breve resumo de teorias de Freud contidas em muitas das suas obras e reflexdes, com o objetivo de
clarificar e resumir o pensamento do mesmo ao autor, para este compreender o ponto de vista em questdo e com ele
abordar assuntos.

3 pépin, C. (2018). As Virtudes do Fracasso. (12 Edi¢3o). Lisboa: Gradiva. (p.80).

"*Segundo a leitura de Pépin, C. (2018). As Virtudes do Fracasso. (12 Edi¢3o). Lisboa: Gradiva.

> Sigmund, F. (1969). Psicopatologia da Vida Quotidiana. Lisboa: Editorial Estudios Cor.
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pensamento e do modo como empregamos emocionalmente o labor pode encontrar etapas
passadas da nossa experiéncia enquanto seres pensantes.

Vemos, na Figura 9, como o desenho detém de pequenas ac¢des idénticas - o riscar, a presenca do
risco por meio de semelhancas na acdo - e como os resultados sdo tdo distintos. Cada pequeno risco
é semelhante aos restantes, mas diferencia-se pelo momento em que foi executado, com a
intensidade e forca, com a circunstancia.

Figura 9. Fatima Andrea. Compasso de Espera, 2022. Papel manteiga e
marcador. Dimensodes 18,5 x 17 cm.

6. Jogo

Assim como a atencgdo a realizar uma tarefa, a brincadeira infantil é mutavel neste sentido, apesar
de os jogos de criangas terem muito em comum e conterem, inicialmente, regras bastante
semelhantes’®, presentes e repetitivas, acabam por se modelar de acordo com aquele grupo de
criancas (grupo que pode também ser composto apenas por uma crianga e seus desejos e/ou
experiéncias) e o lugar espacio-temporal em que naquele momento se encontram.

Sinto uma certa aproximacdo com Francis Alys quando, nos diz acerca de como os jogos infantis
estdo presentes no seu trabalho:

“Eu apercebi-me da importdncia que os jogos infantis tinham como inspiragdo, ndo tanto
pelos guides mas pela mecdnica do meu trabalho: a Iégica abstrata de regras muito claras
que ndo fazem muito sentido nelas mesmas. (...) Por vezes as regras nGo sdo muito bem
definidas, mas hd um limite claro entre estar dentro ou fora do jogo.””’

E, particularmente, este limite que Alys destaca é em si mutavel e, contrariamente estatico em
simultaneo, pois a acdo encomendada revela novas solucdes e, muitas vezes através da presenca do
lapso, seja este resultado fisico ou mental, mas, por outro lado, é sempre algo que no qual
controlamos o inicio e o fim, é sempre algo que se desenvolve conforme critérios constantes
levados a cabo na agao e na analise do resultado pratico da mesma.

78 |sto remete ao ponto anterior, pelo facto de terem regras. Torna-se um paralelismo ao “enunciado criado” e remete
novamente para a maneira de ver o jogo infantil de Francis Alys.
7 Alys, F. (2019). Children’s Games. Paises Baixos: Eye Filmmusuem. (p.15)
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Nestes “limites” faz também sentido, retomando o inicio deste ensaio, a pressao dimensional entre
“escultura” e “desenho”.

Com o construir escultdrico como corpo derivante destas questdes mostra que o brincar ndo tem de
ser meramente infantil, o brincar € um exercicio emocional e cognitivo, e um exercicio que estimula
o imaginario e o racional. Aqui, entra novamente a danca temporal da identidade e do que pode ser
agora em relagao com o que poderia ter sido.

A exploracdo plastica sofre da tentativa de compreender e interpretar questdes como os impulsos
infantis que acompanham o individuo, a nivel visual, formal e de estimulos guiadores da acao.

7. Enunciado

Um dos mais recorrentes enunciados a que me propus trabalhar consiste na tentativa de reencontro
com o fazer ludico e singelo, aquele que surge antes de nos “educarem” o gosto, antes que os
nossos impulsos de atencdo e preferéncia visual sejam tocados. Obviamente, € uma tarefa
impossivel, ou pelo menos impossivel de ser realizada apenas e s6 com base na sinceridade
executiva e de planeamento, mas a tentativa de compreender os seus “restos” e consequéncias no
gue sou agora e em como crio agora nao o é. Temos um exemplo disto na Figura 10, em que o
modelar leva a figuras que podem remeter parques infantis, a inocéncia da lingua viscosa, o colocar

de uma bandeira, entre outros.

Figura 10. Fatima Andrea. Tobogdn, 2023. Pasta de
porcelana-fria, cola, acrilico, Fimo. Dimensdes 15 x 17
cm.

O erro reaparece neste ponto, pois mostra estas distingdes. O erro torna-se importante por si s6,
torna-se o proprio fim da acdo, quer em termos temporais, quer em questdes objetivas. Nem que
seja no sentido em que com as tentativas de compreensdo das questdes referidas, falhar e errar
constantemente. Corro o risco de n3o perceber falsas memorias’® e com elas errar todo o processo
e objetivos primeiros da acdo.

78 Sigmund, F. (1969). Psicopatologia da Vida Quotidiana. Lisboa: Editorial Estudios Cor.
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8. Cor

Como vemos na Figura 11, uma imagem aparentemente abstrata e composta apenas por manchas
de cor, pode ter dimensdes psiquicas e recuperacdo de micro memdrias que guem executa nado
sabia que 13 estavam e que quem vé ndao compreende em primeira instancia, mas, todas as
associacOes possiveis estao ligadas as experiéncias, ao conhecimento adquirido e que se adquire no
momento, abre possibilidades para a descoberta e remistura saberes.

Figura 11. Fatima Andrea. Casa-Mde, 2023. Papel de
aguarela, lapis de cera, marcador. Dimensdes 15 x 21 cm.

Conhecimento Tacito, Conhecimento Pritico e Conhecimento Tacito-Pratico” (como reflete
Fernando Poeiras) estdo sempre contidos numa “acdo encomendada”, pelo que estes enunciados
parecem prever certas questdes na construcdo das tais Imagens Coloridas, e tais questdes acabam
por justificar os pontos anteriores relativamente ao processo do fazer e a presenca de enunciados e
resgate de memorias e possibilidades.

J4& Francis Alys nos faz pensar nestes tipos de conhecimento contidos no processo de fazer uma
tarefa. Para ele, ndo é importante o guido do jogo por si s6*°, mas a mecanica dos mesmos e como a
sua légica pode ser um tanto abstrata, mas, ao mesmo tempo, certa do que procura e de quando o
encontra. A relagdo meio-fim acaba por ser o objeto final. As imagens constroem-se saindo delas
préprias, isto é, procuram o mesmo, mas € na sua pequena variacdo que se conhecem. Aqui, estdo
presentes as escolhas de cor para a constru¢dao de uma nova imagem.

9. Reinventar

A fadiga e sentido de dever no repetir de uma acdo educada e reeducada estdo presentes no
construir criativo. A fuga de si através da projecao de um duplo, mas, ao mesmo tempo, a aceitacao
através da expulsdo consciente e falaciosa do que esta reprimido no individuo, levam a questdes
guase existenciais. A interpretacdo de uma acao que nada contém de puramente nato, mas, que ao
mesmo tempo, relembra o contato com tempos em que a¢des natas ocupavam porg¢des maiores do
dia e onde eram, de certa forma, atividades crediveis. O ndo querer desistir da tarefa, sé por si,

” Fernando Poeiras (s/data). Cor. Artificios da Cor no Design e nas Artes. (p. 33) artificios da cor no design e nas artes
EP.pdf.

8 Alys, F. (2019). Children’s Games. Paises Baixos: Eye Filmmusuem.
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carrega opressdo. Mais uma vez, parece que encontro uma amalgama de identidades temporais e
gue ja foram.

O estimulo e o lado impulsivo da a¢do podem desenvolver fatores que remontam a estados
primitivos da mente e ulteriores ao momento em que os mesmos se dao, estados que tendem a ser
rejeitados e camuflados e, que contém caracteristicas plasticas que interessa explorar. E um
percurso de constante refazer e reinterpretar, ndo sé enquanto trabalho, mas enquanto devir da
linguagem plastica em fusao com o desenvolvimento cognitivo e de experiéncia.

A busca da “liberdade” e o rompimento das questdes acima referidas relembra-me, novamente, o
desenvolvimento cognitivo infantil e a autodescoberta. A sensacdo de nunca estar pleno e procurar
sempre mais, como se nenhum porqué tivesse uma resposta aceitavel. O “ir contra”, quase como
teste de posicao e de limites ultrapassaveis, como se, curiosamente, a nocdao de que todos sdo
ultrapassaveis e transitivos estivesse difusa, mas a espreitar. A explicacao do universo envolvente do
artista e a sua justificacdo estdo em evidéncia. E importante a razdo para o aparecimento de
determinada consequéncia — formal ou plastica, visual e figurativa.

No seu processo criativo, era recorrente para Alvaro Lapa o “reutilizar” de imagens da sua autoria,
em que partes eram escolhidas para interpelarem um todo, todo, este, de grande dimensao, mas de
pequena escala®!. Ora, aqui revejo-me quando reutilizo parte de pecas pelas quais senti uma certa
necessidade de revisita. Como se fosse descoberta uma nova possivel brincadeira com um
brinquedo desgasto.

Faz cada vez mais sentido adotar uma aproximacdo ao “reinventar” tal como a palavra representa,
literalmente, inventar de novo, do desenho para a escultura e vice-versa, assim como da escultura
de volta para a mesma e do desenho de volta para o desenho. Na Figura 12, vemos como a linha
pode ganhar um corpo, como um desenho pode ser um objeto pela dualidade da clareza
dimensional; como se houvesse uma dimensao concreta e outra aparente.

Figura 12. Fatima Andrea. No Limbo da Ldgica, 2023. Metal,
pasta de porcelana-fria, acrilico, cola e guache. Dimensdes
indefinidas.

8 Alvaro Lapa [reabertura] | Culturgest
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Sinto mais o significado do que tenho em mados e do que estes criaram. Como se conhecesse
realmente as imagens pensando-as como novas possibilidades.

7

Onde a problemdtica é comparar estados do ser em diferentes espacos temporais com a sua
performance pratica no presente e construir novos campos semanticos e possibilidades
dimensionais e identitarias de possiveis objetos ou nao-objetos, percebendo como isso pode
remontar para o futuro, é o Tempo e onde este esta em nds que se torna a “grande questao”. No
fundo o tempo é isto, a reagcdo com o tempo € isto: o devir e o retorno que a repeticdo materializa.

A Figura 13 um Uultimo exemplo da repeticdo de formas e movimentos presente no meu labor,
estando aqui presente no pintar e desenhar mostrando tanto fluidez como tensao - o que contém a
nossa linha de pensamento no ato de fazer algo.

Figura 13. Fatima Andrea. Espera que eu vou, 2022.
Papel de aguarela, lapis de cor, pastel de dleo, lapis
de cera. Dimensdes 16 x 30 cm.

“Em algum vestibulo silencioso e invisivel do cérebro, a imagem é captada,
apreendida, interrogada, e enviada para a extensdo da retina, uma demonstracdo
emblemdtica do que sabemos e ndo podemos ver. A nossa proje¢@o, 0 nosso movimento em

direcdo a imagem, é uma parte essencial do que é ver, estar no mundo com os olhos
abertos.”

Kentridge, W. (2014). Six Drawing Lessons. (32 Edi¢do). Londres: Harvard University Press. (p.19).
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