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Resumo

Nesta componente escrita podemos encontrar um debrugcar e um discursar
sobre uma série de pinturas que estéo inseridas num ambito de atelier. O ato criativo é
encarado como a parte mais importante dos trabalhos. Outra parte do meu discurso
aborda um lado mais reflexivo e “poético”, mas sempre em contraponto com questdes
mais diretas da pratica artistica. As questdes plasticas sdo remetidas para uma

imagética, um questionar e um construir de um discurso mais proprio.

Abstract

In this thesis we look and analyze a series of paintings made in a studio
environment. The creative act is considered the most important aspect of this work.
Another part of my work considers it's more reflexive and poetical side, which is always
compared with practical aspects of my artistic work. The plastic questions are related

with personal images, a questioning and building of a personal discourse.
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Introducao

Nesta tese vamos centralizar o discurso num projeto constituido por uma série
de pinturas que tenho vindo a desenvolver desde 2011 até entdo. Nelas podemos
observar a criacdo de um léxico pessoal de pintura. As premissas principais para o
desenvolvimento deste criaram-se a volta das proprias questdes da pintura (material,
cor e textura). Estes ndcleos principais foram trabalhados e foram levantando novas
gquestdes, novas formas de concecdo e de pensamento, neste meu debrucar sobre o

campo pictarico.

Esta componente escrita nasceu e desenvolveu-se em campos pictoricos de
buscas e exploracdes, aglomerados praticos e tedricos que se foram enquadrando

nela.

O meu trabalho pratico descende de correntes como: o Expressionismo
Abstrato, pela ligacdo entre o material utilizado e o suporte; depois pelo Informalismo,
onde a matéria € designada para manifestar a individualidade do artista, e no meu
caso o0 oléo é o material chamado para essa interacdo, onde as coisas se
desenvolvem sem guaisquer estudos prévios; podemos remeter
também para o fazer artistico oriental, nomeadamente as composi¢ces que sao

marcadas pelos espacos deixados em branco.

Ja ao longo desta pesquisa e dentro do universo das minhas influéncias e da
minha relacdo com a pintura, a nivel visual, de processo e de pensamento, os artistas
gue me inspiraram para construir este corpo teérico foram: Jean Dubuffet, devido a
ligacdo que este possui e estabelece com a matéria; Wassily Kandinsky, pela maneira
deste compor os elementos da pintura no espaco; Cy Twombly, pela fusdo de
apontamentos de varias espécies na superficie branca; e por Uultimo Noronha da

Costa, pelas suas imagens desfocadas e indefinidas.



J& a nivel teodrico, o primeiro autor utilizado foi Goethe, referindo-me a sua obra
“O Jogo das Nuvens” para construir uma ponte para com o meu trabalho pratico. Uma
vez que Goethe discursa sobre e estuda as nuvens, interessa-me a forma como o
autor as descreve e o facto de ser dada forma ao informe por quem as visualiza. A
partir das ideias e das pinturas apresentadas neste trabalho teérico vou abordar o
conceito de informe de Bataille. Por ultimo e para fundir todas estas noc¢des vou
mencionar “A obra Aberta” de Umberto Eco, j& que quando termino uma pintura ela vai
continuar a construir-se e ser interpretada de forma individual por cada individuo e é
terminada por este.Teoricamente sdo também introduzidas pequenas notas que me

permitiram fundamentar e concluir ideias apresentadas ao longo deste processo.

O primeiro capitulo desta componente escrita incide sobre o meu percurso
artistico. As suas fases, desde 0 seu comego, 0S campos por que este passou e se
desenvolveu, que assentam em acontecimentos que foram surgindo e ocorrendo de
forma espontanea. Um nome: os apontamentos, todas as pinturas foram apontadas.
Algumas foram sujeitas a mais apontamentos e outras a menos. Assim 0S
apontamentos passaram por VArios momentos como por exemplo: pequenos
apontamentos em nota de grafismos, apontamentos em composi¢cdo, apontamentos
sobre um fundo, apontamentos de camadas sobre camadas, apontamentos
atmosféricos e matéricos. Apontamentos esses que passaram por varias formas de os
dizer, varias fases, varias expressdes, acarretando varias abordagens, algumas

visiveis e outras onde a interacdo é gerada num nivel mais processual.

No segundo capitulo desta série, “Apontamentos Pictoricos”, centrei-me na

ideia de 0 meu apontar pictorico, e qual a minha relacdo para com este.

No terceiro capitulo da-se um estudo mais focado e especifico, ja que me vou
centrar em caracteristicas que englobam grande parte das pinturas desta série. O que
acontecia inconscientemente foi teorizado e a partir dai surgiu uma nova fase
centrada nesse estudo, de modo a que o capitulo “O Atmosférico e o Matérico” se

desdobra e é dissecado segundo uma abordagem a varios temas.

Segundo a Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira, a atmosfera «aplica-
se a qualquer camada de fluido livre que envolve determinado corpo.» , ja 0 matérico

. A ~ 2 s ,
€ uma «Substancia de que os corpos sdo formados». O material (6leo) vai formar
assim corpos atmosféricos e matéricos. Outra das abordagens que vai ser referida

neste capitulo convoca a natureza da imagem focada e desfocada.



O capitulo “Tempo na imagem” trata do tempo no espaco da pintura e a

importancia deste no processo de trabalho e na relacdo com as pinturas.

Por dltimo teorizo sobre a ligacdo das pinturas com o espectador, ja que estas

se acabam de completar na mente deste.

—
Grande Enciclopédia, Portuguesa e Brasileira. Lisboa e Rio de Janeiro: Editorial Enciclopédia Limitada,
Eég.633.

Grande Enciclopédia, Portuguesa e Brasileira. Lisboa e Rio de Janeiro: Editorial Enciclopédia Limitada,
Pag.571.



1). A construcdo das varias séries e 0 Seu processo.

Fig 1. Micro Pontos, 2010.

Fig 2. Micro Formas, 2010.

O inicio desta série ocorreu em folhas de papel. Estas eram sujeitas a acéo de

um pequeno pincel que se ia inscrevendo sobre a folha, através da sua cabeca fina

que era alimentada por 6leo. Assim nasciam pequenos grafismos (pontos, manchas,

linhas e formas) que se posicionavam no espaco branco da folha, apresentando um

equilibrio gréafico. Ja o contetdo era de escala reduzida e pedia uma aproximagao do

espectador, criando uma relacdo quase de segredo para com este e do modo como

ele podia observar nestes primeiros trabalhos ( fig.1 e fig. 2).
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Fig 3. Micro e Macro Cosmos (fragmento), 2010.

A certo ponto cheguei a conclusdo que os grafismos estavam a pedir uma outra
escala. Assim, a escala desses grafismos aumentou e a folha comecou a ser habitada
por um vivenciar de micro e de macro cosmos: as formas e os grafismos dentro das

formas formavam pequenos universos composicionais.

Este foi um momento de transicdo, um modo de fazer influenciado pelos
primeiros trabalhos e os indicios dos novos. Assim essas composi¢cdes passaram a
ocupar/vivenciar o espaco da folha de forma mais solitaria, ou seja, viviam em
espécies de composicbes préoprias sem interagir de forma harmoniosa e de
completude com o resto da folha, essas formas criavam os seus préoprios habitats
distantes do resto do universo pictural. Aqui podemos estabelecer um contraponto com
a situacao da fase anterior ja que os grafismos nao se encontravam perdidos, criavam

assim jogos de composi¢cées num convivio permanente.
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Nesta altura recorri a um médium, a fotografia, para que este me ajudasse a
obter uma solucdo. Efetuei uma espécie de viagem aérea desses micros e macro
cosmos e, de seguida, alguns foram escolhidos para serem alvo de um processo de
ampliacdo. Num curto espaco de tempo deparei-me com situagdes distintas: diferentes
escalas provocadas pelo processo de ampliacéo.

A pintura foi depois executada ja com uma ideia base dada pela ampliacdo das

composicdes escolhidas, que se encontravam nos trabalhos anteriores.

Fig 4. Cosmos, 2011.

12



Fig 5. Os ovarios impressionistas do corpo amarelo, 2011. Fig 6. Neblina intemporal, 2011.

Na pintura seguinte, ocorreu uma mudanca significativa que fez com que o
trabalho evoluisse por entre outros campos conceptuais.

Uma mudanca de instrumento de trabalho que trouxe agarrada novas questdes
e um desenrolar de outros campos expressivos: pintar com as maos originou um fazer
diferenciado, mais liberto e solto, num dizer de formas e de tratamento das questdes

gue estas ja englobavam.
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Fig 7. Combusformas Espontaneacdr, 2011.

O inicio de uma nova pintura que se seguiu a esta envolveu novas mateérias. O
suporte utilizado anteriormente (folhas de papel) desapareceu e deu lugar ao pano-
cru.

“Combusformas Espontaneacor” remete visualmente para uma explosdo de
cores e de formas que vdo ocupando a superficie da pintura. Esta possui um lado
selvagem e um toque impetuoso mas, por outro lado, também contém um tratamento
mais minucioso e delicado das questdes sobre as quais trabalhei (cor, formas, linhas,

manchas, composicdo e por Ultimo a matéria.)

~ i3 ~ ~

Podemos falar de um compor “ndo melddico” porque os elementos ndo estdo
representados de uma forma harmoniosa. Pretendo obter um acendimento de
gquestdes que nascam, crescam e evoluam de forma espontédnea, ou seja, abstrai

voluntariamente de todas as preocupacfes sobre a composicdo da pintura.

3
Nota de autor: A ligagédo da pintura com a musica, remete-nos para Kandinsky que procurava uma
conexao de linguagem (pictdrica e interior) com a musica.

14



Fig 8. Erupcao, 2011.

No trabalho “Erupgé@o” podemos observar que o fundo branco toma um outro
carater, ganha um maior destaque e importancia (que o fundo da “Combusformas
Espontanéacor”). Este faz parte integrante da pintura, mais precisamente da sua
composicdo, fazendo com que os elementos presentes adquiram um carater de
anotacdes na superficie branca. Estes nucleos povoam o branco que inala os
apontamentos e aspira-0s, ou seja, acolhe-os e da-lhes espaco para estes

vivenciarem e trocarem fluxos de respiragfes em si mesmo e com outros seres.

As formas como podemos observar na Fig.8, compdem-se de maneira quase
organizada no espaco. Isto é algo a que prestei atencdo durante a parte processual
para que pudesse existir um equilibrio a nivel dos elementos trabalhados. Pequenas
anotacdes que se compdem e que possuem nucleos préprios, elementos de varias

espécies, varias formas sao reveladas a nivel pictorico.
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Fig 9. Correcao, 2012.

No trabalho “Corre¢do” as questdes que mais ressaltam e se diferenciam das
anteriores € um maior tratamento dado a textura (em vez da linha, como tinha ocorrido
em “Erupcao”). Os jogos texturais entdo criados pela matéria sdo um assunto que vou

comecar a explorar depois de forma mais intrinseca, regular.

A pintura, “Correcdo”, num determinado momento do seu processo, possuia
uma grande confusdo visual. A solugdo encontrada foi usar a tinta branca para retirar
em vez de acrescentar e foi por isso que recorri a esta para cobrir certas partes que
nao queria que tomassem tanto destaque. No fim deste processo de “apagamento” a
pintura ficou coberta por varios tipos de branco, que se instalavam de cima do que ja

havia sido inscrito.
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Fig 10. Corpdleo, 2012.

Num certo momento do meu processo de producdo a superficie pictérica
tornou-se numa espécie de palco, como ocorreu na pintura acima (Fig.10). O meu
corpo colocava-se de cima da superficie da pintura e procedia a sua inauguracao
pictorica através dos pés que contactavam com a tinta. O ato criativo toma assim um

lado mais performativo.

Uma danga onde os meus pés fogem por entre o plano e comegam a pintar, a
borrar formas sujas. Concluindo e prosseguindo esta fase a tela é colocada
verticalmente, ganhando assim uma outra percecdo e visdo do trabalho. Jackson
Pollock entre outros pintores colocaram a tela no chdo, o ato de pintar ganhou o seu

préprio destaque, onde o processo ganhou uma maior importancia.
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Fig 11. Tempestade Arqueolégica, 2012.

Em consequéncia, deu-se um expandir do tratamento da matéria como
podemos visualizar na pintura da figura 11. Uma exploracdo da matéria, uma
construcdo e desconstrucdo das camadas de tinta, onde o processo ganha um lugar
de destaque. Uma fase de exploracao da matéria, da cor e da linguagem das formas.
«Assim se analisa a forca dos corpos, desarticulando-os como as criancas
desmembram bonecas, desnorteando o espaco, animando de vida cada parte, criando
multiplos de membros e de espaco, como se quisessem aprofundar o mistério das

imagens» *_ 0 autor José Gil aqui remete para a logica da pintura, dos planos das
imagens de José de Guimardes numa comparagao a “agéo” de uma crianga com as
suas bonecas. Tal como o0 uso de objetos em criancas pode levar a um lado mais
desconstrutivo dando novos ambitos e vidas a um objeto, no caso desta pintura isso

também ocorreu.

A matéria foi alvo de diversas intersecdes quer falemos a nivel de gestos, do

retirar , do raspar, do acumular, das trocas constantes de matéria por matéria.

2 .
GIL, José - Sem Titulo: Escritos sobre Arte e Artistas. Reldgio d'Agua,2005, Pag.241.
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Fig 12. Jean Dubuffet, Paysage aux Arbustes, 1949.

Nesta fase, o estudo da pintura do artista francés Jean Dubuffet permitiu-me
problematizar alguns dos assuntos que me interessam e que explorei no seguimento
da série. Com um universo poético bastante proprio, a fase do artista que mais me
interessa vai desde dos anos 40 até aos 60 pois é quando este explora uma
linguagem num caminho mais individual, onde a matéria atua como protagonista

principal nessa busca e na sua forma de expressao.

Um dos aspetos importantes na pintura de Dubuffet é a questao do retirar. Com
esse gesto a matéria que ja povou a superficie vai deixar de pertencer a esta, o que
vai provocar uma série de jogos de grafismos e de texturas. Os espacos sdo assim
demarcados e geram uma espécie de mapa que contém varios desenhos
“arqueologicos” sobre as camadas de tinta. Esse ato que é exercido sobre a tela e
ataca intimamente a imagem é importante para mim. Algo que tem a ver com o0
investigar das camadas do solo, da matéria, e da cor, o desfolhar das camadas e o

vestigio, a descoberta a volta do que a matéria tem e pode possibilitar.
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http://pt.museuberardo.pt/colecao/artistas/169

Fig 13. Remoinhos apagados no tempo da matéria, 2013.

Fig 14. A linha inacabada de uma pintura, 2013.

Numa situagdo seguinte deu-se uma abertura a indicios de figuras através da
acumulagcdo de matéria. J& o espaco foi trabalhado de maneira rarefeita, reduzindo a
densidade de gesto e do material.

O branco vai aparecer e vai dar uma maior fluidez a imagem no global,
existindo uma maior unificacdo e harmonizacdo entre todos os elementos, parte
matéricas em contraponto com outras que se apresentam mais subtiimente e
desfocadas. Ocorre portanto uma abertura de movimentos que saem para fora do
objeto da tela, dando a ideia de algo que abre para além da sua estrutura.

20



Fig 15. Paisagem Rasurada, 2013.

Conseguimos arranjar uma metafora para este ciclo composto por trés pinturas:
0 aquario, onde mergulham peixes, estrelas-do-mar, plantas, corais de diversas
espécies e vindos de varios locais. Apesar disso eles ocupam 0 mesmo espaco ja que
este possui caracteristicas ambientais propicias para as varias espécies. Quero com
isto dizer que a superficie pictérica possui varias “espécies pictéricas” (volume,

fisicalidade, contorno...) e estas estéo inseridas num meio-ambiente que as inunda.

Esse elemento inunda a superficie pictérica e nele ndo conseguimos encontrar
nenhuma linha narrativa. Ndo ha nenhum principio, meio ou um fim. O nosso olhar
submerge e perde-se por falta de pontos de orientacdo, devaneia pelo caos que

absorve todo o conjunto e que n&o deixa a pintura respirar.
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Sintetizando, em cada uma destas pinturas ha uma superficie que contém
véarias a¢des, um conjunto de histéricos de camadas de pintura. «<Mas estes quadros
dizem mais: que um ponto no passado é constituido por uma infinidade de planos;

portanto que o vestigio inscreve uma série infinita de intervalos diferenciais. Nao é um,

. : . 5 . .
mas mil tempos que corroem e constituem a imagem.» ou seja o0 plano da imagem
final possui varias camadas, varios tempos no espaco. A no¢ao de simultaneidade de

imagem sobre imagem esta presente.

Posto estas questdes, o conceito de palimpsesto pode ser aplicado no contexto
do meu processo de trabalho:

O palimpsesto, um pergaminho que era usado na idade média, era um suporte
de escrita reutilizavel através da lavagem e do apagamento de um texto escrito numa
pele de animal, o que permitia o fazer de vérios textos num mesmo suporte. Nesta
fase do meu trabalho 0 mesmo suporte também € alvo de varias camadas, mas ao
contrario do palimpsesto estas permanecem, varias folhas que no final se reciclam

umas as outras.

5 :
GIL, José - Sem Titulo Escritos sobre Arte e Artistas. Reldgio d'Agua,2005, P4g.255.
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Fig 16. Cy Twombly. Fifty Days At Lliam: Achaeans in Battle, 1978.

Cy Twombly, um pintor americano. Porqué o meu interesse por Cy Twombly?
Primeiro devido a sua escrita pessoal, maestro de uma orquestra pictérica que contém
varias sonoridades, ritmos que nos levam para uma fusao de varios instrumentos que
séo traduzidos em elementos pictoéricos, gréaficos e caligraficos (manchas, cor, linhas,
rabiscos, escrita...). Em termos de composicao o que nos diferencia € o uso que este
faz dos varios sinais que possuem varias linguagens e por consequente diferentes

gestos. Para Cy Twombly, a pintura “[...]é mais de fusédo - fusao de ideias, de fusédo de

: . , 6 - ,
sentimentos, fundindo projetada na atmosfera.”™ Com esta descricdo conseguimos

percorrer os planos das pinturas do artista.

—

TWOMBLY,Cy- Entrevista com David Sylvester: Art in America, 2000, Disponivel em:
http://www.cytwombly.info/twombly_writings2.htm [Consultado em 28 de Maio de 2014], Traducéo feita
pela autora, original “[...] is more fusing-fusing of ideas, fusing of feelings, fusing projected on
atmosphere.”»
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http://www.cytwombly.info/twombly_writings2.htm%20%5bConsultado

Nas obras de Cy Twombly sdo usados varios materiais mas, no meu caso 0
material € o 6leo. A parte que mais me fascina nas pinturas do artista é esse lado de
beleza e simplicidade das superficies que contém seres imprevisiveis e que se
diferenciam pela sua personalidade mas todos vivenciam numa superficie branca.

Outro dos pontos que também podemos referir € o seu lado de fazer
espontaneo, (uma experiéncia que para mim tem de existir no ato criativo).
Observamos nas suas pinturas um toque impetuoso, nervoso, uma maneira de fazer
rapida. Quanto a esta questdo, na entrevista que Cy Twombly concedeu a David
Sylvester, este afirma que tudo ocorre de forma espontanea, um lado inconsciente que
Twombly defende e que acontece no seu processo de trabalho, «’Eu sou um pintor e
todo o meu saldo ndo é ter que pensar sobre as coisas. Entdo, tudo o que eu penso é

a pintura. E o instinto para a colocagéo onde tudo acontece [...] Entdo, tudo o que eu

. . R n 7 , A
consigo é pensar a pressa.”» Segundo David Sylvester essa composicdo é de
desconstrucdo ou seja é como uma composi¢cao que se desorganiza e as suas partes

vao ficar fragmentadas de forma inconstante na superficie.

TOMBLY, Cy- Entrevista com David Sylvester: Art in America, 2000, Disponivel em:
http://www.cytwombly.info/twombly_writings2.htm [consultado em 6 de Maio de 2014], Traducgéo feita pela
autora , original :«” I'm a painter and my whole balance is not having to think about things. So all | think
about is painting. It’s the instinct for the placement where all that happens. | don’t have to think about it.
So all | could think is the rush.”»
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Fig 17. O anjo e a harpa assassina, 2014.

Fig 18. O ser subiu, 2014.
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Surgiu no decorrer do processo um novo momento. Um momento de parar,
olhar e refletir sobre 0 que até entdo ja tinha criado, para assim conseguir perceber o
gue realmente me interessava e no que me queria realmente focar perante todas as

guestdes que estavam patentes em todas as pinturas.

Para explicar melhor a mudanca que se deu desde das Ultimas pinturas, para
aquelas que se enquadram em modo de “Apontamentos Atmosféricos e Matéricos”,
um novo ponto para qual as pinturas se avizinhavam, vamos recorrer a uma situacao

ficticia mas que faz sentido a nivel visual.

O meu olhar transformou-se numa maquina de filmar que fez zoom e incidiu
sobre certos pormenores das pinturas. Por fim agarrei na memoéria que essa “viagem”
me deu a ver e traduzi pequenas partes de apontamentos que foram retirados de uma
atmosfera sobrecarregada para passarem a morar numa superficie sem atmosfera,
que continha pequenos momentos de pintura. Podemos falar de um
desencarceramento de apontamentos, as anotagcdes voaram e ocuparam certas

partes do branco.

Ao contrario do que se tinha sucedido na série anterior, em que o olhar se
perdia, nestas pinturas isso ndo ocorre conseguimos obter uma certa orientagdo de
lugar e de olhar. Sabemos onde nos encontramos e vamos agarrando e percorrendo

0S apontamentos que se encontram numa superficie branca.

Outras das mudancas inerentes a esta série ocorreu no seu processo. A tela foi
rodada varias vezes. O gesto de virar a pintura proporcionou-me assim distintas
leituras e novas interpretacdes, num curto espaco de tempo o objeto ganhou uma
nova dindmica, novas constru¢des que me interpelam. Com essas constantes “novas
pinturas” ndo caimos numa especifica e determinada organizacéo, a decisdo de como
a pintura podera existir no espaco s6 € fechado quando a pintura também se fecha
(termina). Concluindo, este processo possibilita-nos o intensificar de uma néo

domesticacéo, que se liga com uma necessidade de perda de controlo sobre esta.
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Como construo uma pintura? A pintura € construida sem estudos prévios.
“Inundada” pelo que o processo “reserva”’, no que este vai “revelando” e o que vai
“‘pedindo”, todas as surpresas, novas descobertas e questdes que se abrem pelos
portais dos reinos das imagens . Assim vou-me alimentando dessas varias
experimentacdes. «O artista volta incessantemente a esta massa primitiva. E o seu

reservatorio de experiéncia, de onde tira a for¢a virgem das suas formas; ao mesmo

., . . 8
tempo, refaz um mundo ja mais ou menos moldado pela linguagem.» De um modo
pessoal esta afirmacdo faz sentido jA que o meu fazer e 0 meu Iéxico séo
influenciados por um reservatério que se vai gerando e construindo ao longo das

pinturas gavetas conscientes e insconscientes que guardam e se abrem.

O processo € maioritariamente guiado por uma parte intuitiva mergulhada na
soliddo, porém quando me “desentranho” do ato de pintar, do meu fazer perante a
pintura, e me afasto da tela, ocorre um processo de racionalizacdo: o pensar e o olhar

sobre a pintura.

N&o pretendo domar a pintura e na minha opinido a esséncia da pintura tem de
ditar e de se manter selvagem. Algo que me controle durante o processo criativo,
como se esta me ditasse o0 que ela necessita. O processo acaba quando a imagem se
revela e me consegue transmitir algo que nao é descritivel em palavras, que esta

intrinseco na prépria imagem, ja que esta se autonomiza.

O processo é um experienciar e um habitar de experiéncias, de auto
descobertas. Fulcral, jA que todas as trocas estabelecidas com a pintura vao sendo
acumuladas. Apesar disso ha uma consciencializacao daquilo que eu vou dar a ver ao
espectador, a imagem final. Identifico-me com o que Pollock afirmou «N&o tenho
medo de fazer mudancas, de destruir a imagem, etc., porque a pintura tem vida
prépria. Tento deixa-la revelar-se. E somente quando perco o conctato com a pintura
que o resultado é uma confusdo. Caso contrario, ha pura harmonia, um dar e receber

facil, e a pintura sai bem.» °

8 .
GIL, José, Sem Titulo — Escritos sobre Arte e Artistas, Reldgio d'Agua, 2005, Pag.23.
o HESS, Barbara- Expressionismo Abstracto. Tashen, 2005, Pag.36.
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2). Apontamentos Pictoricos

As pinturas contém uma construgdo de apontamentos, ndo no sentido estrito
da palavra, que nos dita algo com um cunho de esbogo e que é realizado num curto
espaco de tempo. Podemos falar antes de uma relagdo de didlogo e de expressao
através dos apontamentos. Uma forma de materializacdo que provoca o compor de
algo, o transmitir de uma mensagem por meio de elementos pictéricos que se
apresentam no espaco da tela. Quando a mensagem dentro desse plano é dada, dou
por terminada a tela, ja que os indicios para o seu desenrolar ja estao inscritos. Estes
séo deixados em aberto no espago da pintura e acabam por se completar na mente do
espetador, ou seja, ha um processo que chega ao fim, o espaco da pintura fecha-se,

abrindo-se para os campos da percegéo do observador.

Os elementos que se apresentam nas pinturas e que contém uma superficie
branca remetem-nos para a ideia de colagens. Esta situagéo deve-se a existéncia de
um grande plano ndo pictorico, que contém situacdes atmosféricas e matéricas.
Reinos diferentes que contém "mundos” de linguagens diversificadas. Como algo que
ndo faz sentido existir naquele espaco nem faz parte dele, apontamentos que foram
retirados do seu habitat natural (outras pinturas) e transformaram-se em fragmentos

gue se organizam em novas concecdes e composicoes.

A questdo e a distingdo de figura/fundo (apontamentos/superficie) fez parte de
uma visdo empirica explorada pelos modernistas, como por exemplo na técnica das
colagens. «Assim a figura versus fundo em que [...] a visdo produz-se precisamente,

na dimensdo da diferenca, da separacéo, de objetos ligados que se destacam, que

JorT 10
contrastam com o médio e o fundo em que apareceram.»

—

KRAUSSS, Rosalind - El inconsciente Optico: Metropolis:Alianza Editorial, 22 edicion, 2013,Pag 28.
Tradugdo feita pela autora, original «Per ende, figura versus fondo]...] la visién se produce, precisamente ,
en la dimension de la diferencia, de la separacién, de los objetos ligados que se destacam, que contrastan
con ele medio o el fondo en el que aparecen.»
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Figura 19. Wassily Kandinsky.Blue Segment, Oil on canvas,1921.

Para abordar a relacdo dos elementos pictéricos com o espago da pintura
vamos inserir no discurso o artista Wassily Kandinsky. Este procurou uma nova forma
para se expresssar através da pintura sendo o principal responsavel pelo nascimento
da arte abstrata. Vou referi-lo devido a uma ligacdo visual para com o meu trabalho
pratico. O artista compde, joga e liga os elementos pictoricos no espacgo da tela com
grande subtileza e beleza plastica. Interessa-me a maneira de como o artista organiza
os elementos na superficie, as relagbes das formas, das linhas e da cores e a

harmonia que habita no espaco pictorico.

Para além de obras, Wassily Kandinsky deixou um grande legado de teorias
sobre a pintura. O tema que toma mais destaque € o lado interior dos elementos
pictoricos, essa manifestagdo de objetos que contém uma experiéncia interior ndo se
relaciona com o meu trabalho e afasta-me de Kandinsky, jA que este procede a
estudos e analises dos elementos pictoricos que, segundo este, possuiam vida
propria. Assim o artista categoriza'® esses elementos (as linhas, as formas, a
composicao e a cor) e atribui-lhes determinadas caracteristicas, que foi formulando ao

longo do seu percurso artistico.

" KANDINSKY, Wassily. Do Espiritual na Arte. Publicagdes Dom Quixote, 1999, Pag.63-95.
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Na minha opinido ndo podemos moldar nem podem existir regras tedricas
impostas aos elementos da pintura, jA& que estas vao condicionar totalmente o
processo da pintura e o seu resultado final. Assim 0 que me interessa € apenas o lado
visual e ndo as regras que se ligam a composicdo dos elementos ou do conteudo

interior destes.

Os apontamentos possuem formas ou sdo informes? Bataille'? que reflete e
teoriza sobre o conceito de informe num dicionario critico, publicado em 1929.
Contrariando a natureza do dicionario, ironicamente Bataille n&o apresenta
significados fixos. O informe, na opinido do autor, ndo pode ser visto nem é 0 oposto
de forma, ndo nos podemos guiar pelo caminho mais facil . Primeiramente o informe
nao é o oposto de forma. Bataille aborda o conceito de informe como algo que néo
possui uma definicdo, para isso enuncia também a forma como algo que possui e
sofre tens@es internas, quer isto dizer que dentro da forma vamos encontrar ruidos e
outras manchas que nos levam a questionar se aquilo realmente possui forma. Esta
guestdo, a forma e o informe ndo possuem nenhuma designacdo. As tensdes internas
as formas e ao informe fazem-nos perceber que existem varios ruidos que ndo nos
vao deixar considerar o informe nem a forma como algo pacificamente Unico. Nao h&a
forma ou informe, ja que mesmo que a forma possua uma estrutura formal descende

do informe.

O mais importante para Bataille era questionar o conceito de informe. Bataille
propde o rompimento de significados, categorias, o derrubar dos limites e das
diferenciaces, ja que a forma e o informe se misturam e cada um vivencia no mundo
um do outro, logo ndo pode haver sec¢des «’A matéria indefinida, o escarro ou o
verme esmagado exemplificam a auséncia de forma, escreve Bataille no seu
«diciondario», num breve artigo sobre o informe. E, 0 que é mais importante, a questado
do informe é conceptual, a rotura dos limites de significacdo, o desmoronamento das
categorias. Para baixar ao significado de seu pedestal e devolvé-lo ao mundo, para Ihe

dar um golpe baixo.™» **

12 .
KRAUSSS, Rosalind .El inconsciente Optico: Metropolis:Alianza Editorial, 22 edicién, 2013,Pag.170-179.

" KRAUSSS, Rosalind . El inconsciente Optico: Metropolis:Alianza Editorial, 22 edicién, 2013,P4g.170.
Traducéo feita pela autora, original «La materia indefinida, el esputo o el gusano aplastado ejemplifican la
ausencia de forma, escribe Bataille en su «Diccionario», en un breve articulo sobre lo informe. Y, lo que
es mas importante, la cuestion de lo informe es conceptual, la ruptura de los limites de significacién, el
desmoronamiento de las categorias. Para bajar al significado de su pedestal y devolverlo al mundo, para
asestarle un golpe bajo.»
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Abordando este conceito de informe relativamente ao meu trabalho, questiono
se 0s elementos que aparecem nas pinturas possuem forma ou se sdo informes ou se
as duas coisas juntas. O lado informe tem um aspeto que o molda em que este ganha
uma forma que toma o seu destaque na superficie branca, j& as formas possuem um
lado no meu trabalho que ndo é fechado. Estas saem de forma livre e ndo possuem

nenhuma forma estrutural central. Delas, pode nascer o informe.

Analisando esta questdo de uma forma processual, posso aludir as rotacdes
que se procedem de uma pintura para a seguinte. Ja que no processo de trabalho vou
buscar aquilo que ja possui forma (a pintura ja finalizada) e a partir dai vou dar novas
formas, ou seja, a existéncia de uma forma que passa por um informe e que vai tomar
uma nova forma. Deste modo, procedo a outras ligagbes e maneiras novas de lidar

com as questdes que me vao aparecendo.
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3). O Atmosférico e o Matérico

3.1) Montanhas e Nuvens

A relacdo corpol/tela comeca por entrar em contacto com uma superficie ndo

visual/ ndo pictérica onde se comecam a criar tensdes e relagdes de tempo.

Os elementos (“o ar e a terra”) que se encontram e ocupam este meu momento
de pintar e de relagcdo com a pintura remetem-nos para pequenos pedagos de

atmosfera e para seres cujo habitaculo é a paisagem.

Os apontamentos atmosféricos possuem um caracter mais ambiguo que pode
levar o espectador para universos com diferentes naturezas. Os apontamentos
matéricos remetem-nos para seres que habitam na paisagem. Apesar das suas
diferentes naturezas encontramos amizades pictdricas por entre os apontamentos, por
sua vez essas amizades entram em harmonia, ndo s6 de composicdo mas
vivenciando mutuamente umas com as outras. Por vezes, o matérico assenta sobre o
atmosférico e vice versa. Ha assim borrdes de tinta e espacos indefenidos que néo se
tocam; a atmosfera, a superficie do matérico e a neblosidade que afeta o matérico. Ou
seja o atmosférico e 0 matérico por vezes congregam-se e vivem num mesmo corpo
com identidades diferenciadas; ou entdo estabelescem relagcbes somente de

composicdo. Neste processo, o que € importante é que o0s apontamentos se

imprimem, controem e instalam na superficie pictérica.
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3.2) O Matérico

O meu uso da matéria da corpo aos apontamentos que rompem a pelicula e
ganham forma na superficie pictérica. Os apontamentos de cunho matérico
estabelecem uma relacdo com a paisagem: possuem um lado montanhoso, um lado

terrestre que é feito de 6leo e que vive por entre cordilheiras de tinta.

Estes apontamentos, na diferenciacdo para com o atmosférico, como ja
referido possuem uma relagcdo quase de forma objectual com a superficie pictérica,
como se tratassem de indicios de construgbes de figuras matéricas. Assim o
espectador vai ser “assaltado” mais facilmente por essas formas matéricas que

conseguimos percecionar na superficie ja que estas explodem dos orificios da lona.

3.3) O atmosférico

Ao contrario do matérico, o atmosférico possui um cunho mais ficcional. Esses
estados atmosféricos dancam e compdem-se através de jogos volumétricos. Forma-se
assim um campo visual que nos permite construir diversas ligagfes. Algo mais
ambiguo, que nos leva para campos nao tao fisicos como acontecia na matéria mas
para uma dimensdo mais psiquica e sensitiva, uma profundeza de significagcbes e
alusbes que nos possibilitam viajar por caminhos de interpretacdo individual mais
amplos. As atmosferas flutuam no espaco branco da pintura cobertas de camadas
gasosas que as envolviam. Estas equilibram-se em formas sem forma e sdo dadas

formas sobre elas por quem as vé.
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Antes de introduzir o discurso ligado ao livro “O Jogo das Nuvens” vou citar

uma passagem que acho importante referir neste discurso introdutorio:
«De ao gue é informe forma dar, e faz
Nascer no ar um ledo, um elefante
Do camelo sai dragéo flamejante,
Chega um exército, mas nao logo a vitoria,
Na alta escarpa tem fim sua gléria;

Jé& o fiel arauto da nuvem se dissipa,

L . . . 14
Seu fito é o horizonte, mas aqui abdica.»

A escolha deste livro deve-se ao facto de Goethe se focar nas nuvens, de um
modo literario e de onde nascem partes de escrita muito poética, aquelas que posso

dizer que mais me despertam interesse.

As nuvens ndo sdo estaticas, «E isto é assim porque as nuvens ndo séo, nem
fixas, nem volateis (ndo «desaparecem») mas, como tudo na natureza, formas em

permanente transformacéo, elementos de uma coreografia césmica em que o olho e a

~ . - 15 . .
alma sdo espectadores interessados e participantes». S&o0 seres com vida propria
gue sofrem mutacdes de formas e de espaco. Corpos atmosféricos que possuem
formas animadas, a matéria destas agrega-se e desagrega-se para novas

construcdes.

Interessa-me o0 lado tdo enigmatico que provoca uma abertura de
interpretacdes, ja que estamos constantemente a dar forma ao informe, as nuvens.
Para Goethe as formas nunca se esgotam nas suas constru¢des, abrem-se para um
campo estético de significagbes infinito. Assim a observacdo das nuvens tem uma

grande vertente interpretativa, [...] «<ndo apenas como figura desenhada no espaco,

A C .16 -
mas como dindmica que se revela numa histéria.» O visivel que nos leva para

campos invisiveis, para o desconhecido a partir daquilo que se Vé.

4
GOETHE, Johann Wolfgang. O jogo das nuvens, Porto, Assirio & Alvim, P4g.80.
GOETHE, Johann Wolfgang. O jogo das nuvens, Porto, Assirio & Alvim, Pag.11.
GOETHE, Johann Wolfgang. O jogo das nuvens, Porto, Assirio & Alvim, Pag.21.
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N&o podemos deixar de mencionar William Turner, ja que encontro nele o
mesmo interesse pelo atmosférico que fundamenta o meu trabalho. William Turner
criou pinturas com atmosferas envolventes, um lado de mistério que vive em
atmosferas vaporosas. Por ultimo Monet, que conhecia as pinturas de William Turner e
gque o influenciaram pela dimensdo atmosférica e pelo tratamento e exploracdo da luz,
que continham grande importancia nas pinturas. As pinturas que mais me interessam
de Monet referem-se a série “Water Lilies in different lights” (1906 a 1926) pelas
imagens difusas , em que os gestos rapidos se traduzem em compor de manchas e de
cores que se harmonizam. Podemos reter nestes artistas o lado da imagem visual, no

meu caso 0 mais importante recai sobre o processo.
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4.4) Focar e Desfocar

A natureza dos elementos que preenchem certas partes do branco sao
alimentadas e tém uma natureza desfocada e focada. A desfocada (atmosférica)
possui uma envolvéncia de um espaco nebuloso, ja o lado focado (matérico) s&o
formas exteriorizadas e definidas; duas distintas percegfes Oticas, ja que, de uma
mesma pintura, conseguimos retirar momentos de desfocagem e de focagem dos
apontamentos, dois modos distintos de ver. Mas, apesar disso, o atmosférico e o

matérico convivem e compdem-se numa harmonia de focagem e de desfocagem.

Fig 20. Luis Noronha da Costa, s/titulo (da Série Magritte apds Polanski), 1969

Em continuacdo da matéria do desfocar vamos aludir o trabalho de um pintor
portugués, Luis Noronha da Costa. A escolha de artista deve-se ao facto de algumas
das suas obras se encontrarem desfocadas no plano da imagem.
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As pinturas mencionadas no capitulo” Apontamentos Atmosféricos e Matéricos”

possuem apontamentos também ele desfocados.

Os trabalhos do artista sdo realizados com uma pistola de pulverizacéo.
Imagens difusas, que se expandem e criam uma sensac¢éo de flutuacdo num plano
aparentemente tridimensional, como se tratassem de paisagens desfocadas.
Ganhamos uma nova percecdo, um lugar onde reside uma maior distanciacdo para
com gquem observa. A pintura é vista através de uma espécie de pelicula aderente.
Identificamos a figura, mas o seu arrastamento formal leva-nos para campos

abstratos.

No lado de desfoque de Noronha da Costa (ao contrario do que acontece nos
meus apontamentos desfocados), ndo é visivel qualquer contacto, indicio de energia e
de densidade (o contacto do artista). A pintura parece ligada a um mundo virtual e ndo
aos meios da prépria pintura. Outro dos factos que me interessa, nas pinturas de
Noronha da Costa é o lado de mistério, que vem a tona, nesse desfoque da imagem
da pintura. A imagem é vista numa espécie de ecra e ndo a conseguimos percecionar

com definicdo. O cerne da questdo € a imagem da imagem da pintura.
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4). Tempo na Imagem

4.1 O tempo inserido no processo criativo.

Um local onde armazeno ditados de pintura dentro do universo pictural da

mesma. Assim esse ditado é feito numa superficie que é alvo de diversos registos.

O tempo em que estou em contacto com a tela vai condicionar o meu
tratamento, a relagdo que vou estabelecer com o seu processar e por fim com a sua
imagem. As manifestacbes impressas estdo inseridas numa metodologia de um
processo que precisa de ir sendo resolvido e atualizado. Em consequéncia, tudo
funciona como um arquivo que é congregado diariamente em novas constru¢des. Uma
espécie de diario em que a pintura age com um depd@sito temporal, numa constante
transformacgdo quotidiana, inserida numa metodologia de um processo que contém
varias peles, fazendo estas parte do corpo da pintura. Para isso é preciso que exista
uma certa tensdo de tempo entre mim e a pintura para que esta consiga armazenar
elementos pictdricos e mentais. Uma certa intimidade, familiarizagcdo, num processo de

trabalho sempre demorado.

Penélope, enquanto esperava que Ulisses chegasse da sua viagem, tecia e
desmanchava o que ja havia concebido. Esta situacdo liga-se ao meu processo. No
meu caso, ao contrario de Penélope, a desconstrucdo leva-me a novas construgdes e
assim sucessivamente, numa acumulacdo por camadas. A imagem final vai conter um
histérico de todas elas, j4 que o materializado esta presente na superficie. No caso de
Penélope houve um processo de tecer que se materializou, mas que depois deixa de
existir porque esta o destréi, apagando todos 0s seus vestigios, um processo

contraditério [...] porque de dia trabalha, trabalha, e todos a véem trabalhar na teia,

. . 17
mas de noite desmancha tudo o que fez durante o dia.»

Y S —
MENERES, Maria Alberta. Ulisses. Edicdes ASA, 2001, Pag.51.
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4.2). O branco
Desconstroi, constroi,
apaga e acrescenta (a pintura),
0 antes e o depois dos apontamentos misturam-se e

involucram-se através das ligacdes matéricas que este procede e concede.

Durante o processo criativo por vezes o0 branco surge, este vai desconstruir
“apagar”, e construir “acrescentar” novos elementos. Um novo apontar em cima de
outros apontares que estavam marcados na superficie pictérica. Da-se entdo assim
um constante renovar de uma estética que estava marcada e que pode continuar a ser

circunscrita.

Novas peles que deixam que as anteriores atuem sobre estas, com mais ou
menos repercussdes. Essa nova forma € dada pelas novas camadas. Podemos falar
de algo que esta marcado no presente da pintura e que ndo deve ser visto na sua
totalidade porque pode deixar constantemente de fazer sentido.

No fim do todo esse processo de mutacdo dos apontamentos, a pintura s vai
dar a ver ao espectador certas nuances e carateristicas no seu territério pictorico. Mas

todos os momentos/apontamentos estao a vivenciar a pintura.

Este lado de ocultagcdo sucedeu em movimentos como o surrealismo e o
dadaismo. Max Ernst, por exemplo, criou uma nova linguagem plastica com o
processo de ocultar e de desvelar, com a finalidade de conseguir associacdes
psiquicas inéditas «”Como os demais casos , 0 guache aparece como uma pele,
como uma capa formada na superficie da imagem.”»'® Cria-se uma nova “imagem”
novas caracteristicas assentes numa descoberta de um desconhecido, e onde o0 acaso
e o inconsciente emergem. Ja a pintora Lee Krasner procedia constantemente ao ato
de raspar as pinturas para de seguida as cobrir com novas camadas espessas de
tinta, um processo de ocultar, como se 0s elementos que estivessem por baixo ndo

devessem ser vistos na superficie da imagem.

B R — .

KRAUSSS, Rosalind - El inconsciente Optico: Metropolis:Alianza Editorial, 22 edicion, 2013, Pag 64.
Tradugdo feita pela autora, original «Como en los demds casos, el guache parece como de piel, como una
capa formada en la superficie de la imagem.»

39



5). Aimagem criada pelo espetador através da pintura

Os trabalhos desta série “fornecem” ao espetador diversas maneiras de
continuar o que la esta inscrito, numa linha que une a parte fisica com a mental em
que se criam imagens no meio deste dois pélos. Entre o espetador e a pintura vai-se
criar um lugar, um lugar onde se criam imagens mentais que sao ativadas e
confrontadas através do lado fisico das pinturas. O apontar das pinturas vai gerar
outras ligacdes e situagbes com o espetador, um lado de criagdo de cima de uma
situacao ja criada e fechada, e aberta a nivel de relagdo com cada observador.

Para relacionar este lado de abertura que as pinturas acarretam vamos abordar
o livro de Umberto Eco A obra Aberta jA que o autor defende que existe uma rede
infinita de interpretagbes para toda a obra de arte. O espetador € induzido a uma série
de leituras variadas, por campos abertos que uma obra pode transmitir [...] promover
no intérprete “atos de liberdade consciente”, p6-lo como centro ativo de uma rede de
relagcbes inesgotaveis, entre as quais ele instaura sua prépria forma, sem ser
determinado por uma necessidade que lhe prescreva os modos definitivos de
organizacdo da obra fruida; [...] exige uma resposta livre e inventiva, mesmo porque

ndo podera ser realmente compreendida se o intérprete ndo a reinventar num ato de

congenialidade com o autor.»19 O depositar no espetador a possibilidade de continuar
a construcdo da obra com uma liberdade ndo condicionada a obra guia e através
desta podemos viajar. Depois desta ser terminada pelo artista vai continuar em aberto.
Quanto a questéo, da separacdo da obra e do artista, Roland Barthes referia no texto
“A morte do autor” um desligar total entre a obra e o artista. Quando terminada, esta
passa a ser autbnoma, um ser aberto que vai continuar a viver e a ser construido por

guem o observa e se relaciona com este.

b E——
ECO, Umberto- Obra Aberta. Lisboa Difel, 1989, Pag.41.
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6). Concluséao

Neste projeto de investigagdo originaram-se um conjunto de pinturas. Desde o

inicio desta pesquisa a pergunta que sempre me acompanhou foi “O que eu procuro?”.

Uma pergunta sem resposta, jA que esta ndo existe e vivenciou hum campo

amplo e ambiguo.

O inicio de um percurso onde se originaram as primeiras paginas do meu Iéxico
pictérico. Este, ao longo do tempo, foi aumentando até conter material suficiente para
proceder a escolha das palavras que mais me interessavam. Entao deu-se uma busca
de uma linguagem pictérica cada vez mais prépria, que ja tinha sido explorada mas
nao estava encubada. Assim nesta tese apresentei um pequeno percurso até entdo
percorrido e que vou continuar a percorrer. Nao existe um fim, existe um continuar, um
continuar a alimentar esta espécie de diario de pintura que ndo possui cadeado, onde
as folhas se soltam e se juntam. A exploracdo dos meios da pintura, levaram-me e
abriram-me espacos de possibilidades para a exploragdo de apontamentos

atmosféricos e matéricos.

No ultimo momento pratico desta componente tedrica encontrei elementos em
gue me consegui focar e desfocar. Flutuavam no interior e também davam a tona
entdo retirei dai apontamentos atmosféricos e matéricos e continuei por trilhos ndo
programados, numa paisagem processual e de sentido onde fui e vou encontrar

muitas nuvens e montanhas que me vao inspirar e eu vou agarrar.
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Com raizes no céu (nuvens) e na terra (montanhas),

sucederam—se batalhas harmoniosas de composi¢Bes pictOricas.

E elas venceram. ..
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8). Indicie de Imagens

Fig. 1. Micro Pontos, 6leo sobre papel, 143 x 98 cm, 2010.

Fig. 2. Micro Formas, 6leo sobre papel, 150 x 103 cm, 2010.

Fig. 3. Micro e Macro Cosmos (fragmento), éleo sobre papel, 2010.
Fig. 4. Cosmos, Oleo sobre papel, 225 x 149 cm, 2012.

Fig. 5. Os ovarios impressionistas do corpo amarelo, 6leo e acrilico sobre papel,
200 x 148 cm, 2011.

Fig. 6. Neblina Intemporal, éleo e acrilico sobre papel, 240 x 143 cm, 2011.
Fig. 7. Combusformas Espontaneacér, 6leo sobre tela, 195 x 140 cm, 2011.
Fig. 8. Erupcao, 6leo sobre tela, 170 x 160 cm, 2011.

Fig. 9. Correccéo, 6leo sobre tela, 162 x 195 cm, 2012.

Fig. 10. Corpdleo, 6leo sobre tela, 195 x 265 cm, 2012.

Fig. 11. Tempestade arqueoldgica, 6leo, pastel de 6leo e grafite sobre tela,
180 x 125 cm, 2012.

Fig. 12. Jean Dubuffet. Paysage aux Arbustes, 6leo sobre tela.89 cm x 116 cm, 1949.

Disponivel em:http://pt.museuberardo.pt/colecao/artistas/169 (Consultado em
7/05/2014).

Fig. 13. Remoinhos apagados no tempo da matéria, 6leo sobre tela, 136 x 197 cm,
2013.

Fig. 14. A linha inacabada sobre a pintura, 6leo sobre tela, 136 x 197 cm, 2013.

Fig. 15. Paisagem rasurada, 6leo sobre tela, 145 x 215 cm, 2013.

Fig. 16. Cy Tombly. Fifty Days At lliam: Achaeans In Battle, 299.7 x 379.7 cm, 1978.

Disponivel em: http://www.cytwombly.info/twvombly_gallery.htm (Consultado em
1/08/2014).

Fig. 17. O anjo e a harpa assassina, 6leo sobre tela, 167 x 149 cm, 2014.

Fig. 18. O ser subiu, 6leo sobre tela, 155 x 173 cm, 2014.
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Fig. 19. Wassily Kandinsky. Blue Segment, 6leo sobre tela, 120 x 140 cm, 1921.
Disponivel em: http://naerva.blogspot.pt/2013/03/wassily-kandinsky.html (Consultado
em 03/05/2014).

Fig. 20. Luis Noronha da Costa, Sem Titulo (da série Magritte ap6s Polanski), 1969.
Disponivel em: http://poetryconcrete.tumblr.com/post/85304455509/untitled-luis-
noronha-da-costa-1969 (Consultado em 7/7/1014).
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9). Anexos (I)

Imagens tiradas durante o processo da pintura “ Ramificacdes Planetarias”.




