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1. Enquadramento da aula no programa da disciplina de

Estudos de Arte

1.1 A disciplina de Estudos de Arte no plano curricular

A disciplina de Estudos de Arte, insere-se no plano curricular do 5* ano para as
Licenciaturas em Pintura e Escultura sendo opcional para as Licenciaturas em
Design de Equipamento € Design de Comunicagao.

Trata-se de uma disciplina hibrida, no sentido em que aglutina metodologias
oriundas da Historia de Arte, mas também da Estética e das disciplinas associadas
a0s problemas hermenéuticos da obra de arte para uma abordagem holistica do
fen6meno artistico.

Tendencialmente interdisciplinar, a disciplina de Estudos de Arte procura
convocar os conhecimentos desenvolvidos ao longo do percurso académico do
aluno, aplicando-os sobre a concre¢ado das questdes suscitadas pela fruicao da obra
de arte. Na situacdo particular de uma Faculdade de Belas Artes, os processos de
fruicdo cruzam-se, necessariamente, com as questoes ligadas aos processos
criativos, com os quais os alunos mantém uma relacdo de proximidade vivencial.
Assim, a disciplina de Estudos de Arte solicita uma abordagem que, partindo das
Ciéncias da Arte, se desloque para um campo proximo em relagdo a compreensao
dos processos criativos.

Esta circunstancia resulta numa abordagem dupla: por um lado, € necessaria uma
relacdo de intimidade com a criag¢@o artistica que os alunos, pela sua apeténcia e
praxis requerem; por outro lado, € importante cotejar essa ligagao criativa com as
metodologias proprias de abordagens tedricas da obra de arte, em perspectivas
historicas, estéticas, ou através da compreensdo dos processos de imanentizagao

das experiéncias artisticas.



1.2. Objectivos gerais do programa da disciplina

Partindo destes pressupostos, os objectivos definidos para o programa de Estudos

de Arte no qual se insere esta aula tedrico-pratica sao os seguintes:

[. desenvolver no aluno a capacidade analitica acerca da producgdo

artistica hodierna;

[1. fomentar a aquisicdo de uma visdo transdisciplinar na interpretacao
da obra de arte;

III.  estimular a utilizagdo de perspectivas diacronicas na compreensao
dos processos artisticos;

V. fornecer sistemas intelectuais de referéncia que o aluno possa

utilizar na criagcdo de uma consciéncia fruitiva.

1.3. Temas gerais do programa

Desta forma, o programa definido centra-se sobre os processos de
desenvolvimento da arte contemporinea, localizando a atenc¢do critica em
momentos que representam esforcos de problematizacdo do objecto artistico.
Tomou-se como niicleo central o processo de questionamento da obra de arte
durante os anos 60, perseguindo as suas origens nas vanguardas historicas, bem

como no surrealismo,

Depois deste processo “genealdgico”, o programa centra-se sobre tr€s temas

fundamentais:

e A alteracdo discursiva como um dos dispositivos estéticos mais
relevantes no século XX, desde a importdncia do primitivismo até aos

desenvolvimentos das artes do corpo;



e (O minimal, tomado como um processo de reavaliagao do papel do
espectador e do re-equacionar dos mecanismos perceptivos e da
sensacao; ¢ finalmente,

e A relaciio entre as vanguardas € o senso comum, a partir do paradoxo
que consiste no facto dos pressupostos das segundas vanguardas do
século XX partirem, invariavelmente, do bindémio arte / vida tendo,
contraditoriamente, gerado uma situagdo de ruptura com O S€nso

COIMuIN.

1.4. Abordagem metodologica

Ao longo do ano, o programa € cruzado com a analise da obra de autores que

colocam questdes relevantes em qualquer das areas focadas.

O critério de seleccdo destes autores nao é o da exemplaridade. Bem pelo
contrdrio, pretende-se encontrar situagdes ndo-tipificadas que, relativizando o
cardcter programadtico das tendéncias artisticas, geram a reflexdo diagonal sobre os

processos criativos, convocando referéncias diversificadas.

Pedagogicamente, para este fim, privilegia-se o método expositivo pautado por
apresentacoes, que fazem recurso a material iconografico, através de diapositivos e

video, se acessivel para o autor em causa.

Dada a indole declaradamente tedrico-prética da disciplina de Estudos de Arte, o
ano lectivo é pontuado, ainda, por aulas-debate suscitadas por visitas as principais

exposicoes disponiveis no calenddrio museolégico local.
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1.5 A aula no programa da disciplina

A aula sobre Jorge Molder insere-se, precisamente, dentro deste ponto de vista.
Trata-se de analisar um autor que, por um lado, € revelador da importancia do
auto-retrato na arte portuguesa desde o final do século XIX (desde Aurélia de
Sousa e Antonio Carneiro) e, por outro, testemunha a densidade do processo

criativo, num sentido universalista.



2. Objectivos da aula teorico-pratica

Os objectivos especificos definidos para esta aula sdo os seguintes:

L. Sensibilizar para a originalidade e o cardcter excéntrico em relagdo
a0s movimentos artisticos da obra de Jorge Molder;

I1. Desenvolver a andlise dos processos criativos no caso especifico da
obra de Jorge Molder;

III.  Fomentar a compreensao do cruzamento de referéncias culturais no
percurso deste artista, numa perspectiva de andlise da capacidade
ficcional da obra;

[V. Incrementar a apeténcia pelo estudo do percurso dos autores

portugueses contemporaneos.

Simultineamente, dada a especificidade do trabalho de Molder, procura-se

estimular o interesse pelo cruzamento entre o universo da literatura e das artes

visuais, de que Jorge Molder € um exemplo particularmente complexo.



3. Plano da aula

O plano geral da aula € o seguinte:

O Percurso de Jorge Molde

Introducao biografica e apresentacao de trabalhos

desde 1977
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|
O tema do duplo na obra de Jorge Molder

Introducao

O trabalho de Jorge Molder, artista que usa a fotografia como sua forma
expressiva, € sobre a duplicidade. Esta duplicidade parte de uma ficgdo de um
outro, personagem que o artista constroi a partir da utilizagdo do seu proprio corpo
em auto-retratos -- que deixam de o ser porque a figura que neles surge nao resulta
de nenhuma busca de autenticidade no interior do seu autor, mas, pelo contrario, €
uma figura ficcional. A caracteristica mais marcante desta persisténcia na
duplicidade € a sua ndo-resolugdo numa narrativa.
Nio se trata, portanto, de construir uma narrativa, uma histéria, mas de sinalizar
dreas de ficcdo que se relacionam com referéncias literdrias, cinematograficas e
artisticas, ou quotidianas. Estas referéncias ligam-se de uma forma frequentemente
intuitiva e nio obedecem a um programa ideolégico de estabelecimento de um
universo, mas definem, de uma forma fluida, uma extensa rede de possibilidades
combinatoérias.
Assim, quer através da utilizacdo de fotografias a preto € branco de grande
formato, quer na utilizacdo de polaroids (Molder usa uma SX 70), quer através da
utilizacdo de chapas de zinco impressas em positivo, ou mesmo nas suas mais
recentes exploragoes da imagem videografica e seus correlatos digitais, o artista
define um ambiente, uma teia de relagGes, frequentemente melancolicas, em torno
de um universo povoado de espelhos.
Esta forma de procedimento de Jorge Molder consubstancia-se num paradoxo:

-por um lado, as suas imagens sdo, facticamente, simples: sdao retratos em
que o artista se utiliza como modelo, sobretudo nos trabalhos posteriores a 1987,
em situacdes que sdo simples e secas (olha, estd deitado, assume uma posi¢ao). Por
vezes, como acontece nalgumas séries, existem imagens de objectos (como em The
Portuguese Dutchman, Conrad ou The Secret Agent); ou entdo, 0 que é

caracteristico das séries mais recuadas, apresenta lugares (como em Zerlina).
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-Por outro lado — e aqui reside o cardcter paradoxal-- estas imagens
constroem uma complexidade.
Esta complexidade surge sob a forma da complicatio’, no mesmo sentido em que
James Joyce a constroi, produzindo uma espécie de ressonincia interna, na acepgao
em que Gombrowicz fala de séries divergentes®, -
Por ultimo, e para estabelecer um primeiro quadro sobre a obra de Molder, resta
acrescentar que a escala das suas imagens ¢ de rigorosa importancia. A ampliagao
de fotografias para uma dimensdo de cerca de 1 metro quadrado faz com que a
imagem fotografica ndo se deixe cativar da pura opticalidade, mas, pelo contrario,
defina um campo de relagdo corporal com o observador, embora na utiliza¢do do
pequeno formato (nos zincos € nas polaroids, que o artista nunca amplia) essa
opticalidade seja utilizada como dispositivo de referéncia espacial, fazendo-nos
aproximar de imagens que, por vezes sdo quase miniaturas’.
As suas imagens sdo, portanto, imagens corporalizadas (porque apelam para a
nossa auto-consciéncia corporal) inscrevendo-se, nesse sentido, na tradig@o
nascente a partir dos anos sessenta, de desprendimento da fotografia em relagao
aos seus parametros opticos e reprodutivos de presenga.

Trata-se, em qualquer dos casos, de imagens que sdo concebidas para ser vistas €

cuja reproducao nao substitui, em caso algum, a sua presenga.

Para compreendermos um pouco a complexidade deste universo, sera necessario
reflectir sobre alguns aspectos do seu trabalho, sempre tomando em consideragao
que se trata de uma teia, isto é, ndo basta definir unicamente perspectivas mas,
mais do que isso, é necessdrio tentar seguir os planos de ressondncia que a obra vai
construindo..

E um facto, no entanto, que este universo de referéncias € povoado por um enorme
conjunto de textos, quer em alusdes explicitas, como € o caso de Conrad®, quer de
formas mais subterraneas, como as alusoes a Joyce, a Gombrowicz, a George
Perec, a Jorge Luis Borges a ou essa figura sempre tutelar e quase subliminar na
sua obra que é Fernando Pessoa; mas também se trata de um universo de remissoes
para outras imagens — de Paul Outerbridge, Weegee, Magritte, Bacon, Hopper — ou

do cinema — Murnau, Fritz Lang, Manuel de Oliveira .

1]



Um outro aspecto que importa ressaltar para um primeiro enquadramento da obra

de Molder é a serialidade. O seu trabalho realiza-se em séries que t€m vindo a

reforcar a questio da repeti¢ao como processo criativo. Na base desta atitude esta -
uma memoaria do surrealismo e de Freud, mais do que um dispositivo linguistico.
As séries mais recentes, nomeadamente, incluem exclusiva (ou quase#
exclusivamente) imagens de si mesmo que, no entanto, se caucionam pelo sentido -
que cada imagem confere a anterior. Ndo € por acaso que este processo, no seu
percurso particular, estabelece um eixo entre o cardcter progressivamente minimal’

das suas imagens e o universo surrealista.
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O percurso de Jorge Molder

O percurso de Jorge Molder iniciou-se, em termos da realiza¢iio da

sua primeira exposicao individual, em 1977,

Esse primeiro periodo da sua obra centrava-se, sobretudo, na producio
de imagens de lugares, sitios de memoria e desvanecimento. A sua
primeira série (intitulada Vilarinho das Furnas (uma encenacdo),
Paisagens com Ag:,ta, Casas e um Trailer, 1977) consistia num
conjunto de imagens de uma instalacdo de uma outra artista
portuguesa, Ana Hatherly. Testemunho de um tempo perdido -- a
instalagdo incidia sobre uma aldeia comunitdria em Portugal que,
nesse ano, foi evacuada e submergida pelas dguas de uma barragem.
Essas 1magens inauguravam o sentido nostdlgico de toda a primeira
fase da obra de Molder, em torno da ideia de perda -- que se viria a
manifestar sempre, mas sobre outras formas, até as séries mais
recentes — mas também sobre o cardcter de referéncia interna (de
Cabinet d’ Amateur) como obra dentro da obra®. O testemunho destes
anos de 1nicio de percurso pode encontrar-se no livro Uma
Exposi¢do’, realizado em conjunto pelo artista e pelos poetas
portugueses Joao Miguel Fernandes Jorge e Joaquim Manuel
Magalhdes. As imagens que Molder apresenta sdo oriundas de uma
proximidade em relagdo ao universo de Edward Hopper, de que lhe
interessa o sentido de abandono e a proximidade em relagio ao cinema
negro americano — Dashiell Hammet € outro dos seus referenciais. Sdo
todas imagens nocturnas, de locais abandonados ou povoados por um
ou outro vulto, figuras ndo identificadas que vagueiam em espacos de
memoria. A unica excepg¢ao € uma fotografia que o artista coloriu —
que comporta a legenda muito hopperiana “trabalho no Phillies até
tarde” — e que € um auto-retrato enquanto outro, na medida em que o
artista ndo €, tdo-pouco, reconhecivel na figura do empregado que se

debruga sobre um balcao de bar.,

- 13 -
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A primeira das séries de Molder que estabelece um padrdao em relagao
A suavidade tonal destes primeiros trabalhos é Um Dia Cinzento, de
1983, seguido posteriormente pela série de imagens que fez em
didlogo com o artista portugués Jorge Martins.

Este conjunto de trabalhos, intitulados O fazer suave do preto e
branco, datado de 1985, estabelecia um programa comparativo entre a
fotografia e a pratica do desenho, relacionando o espectro tonal das
imagens de Molder com o trabalho abstracto de desenho de Martins®.
A série Ethos, que se seguiu, inicia o processo de utilizagao de chapas
de zinco impressas em positivo, processo que so viria a ser retomado
em 1998, na série P, sobre as entradas de luz no Pantedo de Roma.
No ano seguinte a realizagdo de Ethos, Jorge Molder comeca a
apresentar auto-retratos. De facto, estes (assim denominados) auto-
retratos, mostrados pela primeira vez em Montpellier, reunem
fotografias desde 1981 e comegam a definir uma situagdao que seria
fundamental na evolucdo posterior do seu trabalho: a passagem dos
auto-retratos para uma ampla categoria de auto-representacao,
expurgada de conotacgoes introspectivas. Enfim, ndo se tratava ja
para Molder de realisar uma pesquisa auto-biogrdfica, mas de
introduzir um personagem em transito. Entre este primeiro ensaio de
apresentagdio de trabalhos de auto-representagdo e a sua pratica
sistemadtica, como elemento central das séries que vem produzindo —
ou mesmo como elemento exclusivo, como € o caso dos trabalhos 7'V,
Anatomia e Boxe, CD, Corredor e, mais recentemente, Cosmos Delete
— Molder produziu dois conjuntos de trabalhos essenciais no seu
percurso: Zerlina, Uma Narrativa, de 1988, conjunto de imagens que
estabelecem um percurso em torno do livro Die Schuldlosen de
Herman Broch e Cabinet d’Amateur. O primeiro destes trabalhos
segue o percurso de uma auséncia insinuada em espagos e aderecos.
Curiosamente, algumas destas imagens encontram-se muito proximas

de uma légica de auto-representacdo, ficando difuso o estatuto desse

- 14 -
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ausente ; serao as personagens de Broch convocadas, ou o préprio
artista?

O segundo destes trabalhos, Cabinet d’ Amateur, do mesmo ano, € o
resultado de uma colaboragcao com o artista portugués Gietan que,
como Molder, trabalha exclusivamente o auto-retrato, em desenhos
realizados ao espelho, simultidneamente irdénicos, eruditos e
obsessivos. Nao € essa, no entanto, € em primeira instincia, a natureza
das imagens que Molder criou para esta colaborac¢do, que, mais uma
vez, sao 1magens de espagos — a casa de Gidetan — onde se insinuam,
permanentemente, duplos (imagens de estatuas gémeas) uma vez
mais, o espa¢o de uma auséncia, mas jd, também, uma presenca
sistematica (em boa parte intuida) de que o assunto da série é a
possibilidade do auto-retrato. A semelhanca do que se veio a passar
com a sé€rie Zerlina, Molder também considera algumas destas
imagens como auto-retratos, no sentido em que questionam
directamente o estatuto da subjectividade do criador, fendido na
duplicidade da autoria da série. O titulo desta obra (e a esta tematica
voltaremos adiante) parece fazer uma alusdo a uma das referéncias
permanentes de Molder, George Perec. De facto, embora o titulo da
série coincida com o titulo homénimo de Perec — e toda a obra de
Molder se possa ler segundo um lé6gica de Cabinet d’ Amateur, como
Perec a constroi — nao se trata, ainda, de uma alusao ao escritor
francés’.

A partir da s€rie The Portuguese Dutchman, de 1990, o cardcter de
auto-representagcao comeca a definir-se como o centro efectivo da obra
de Molder, a0 mesmo tempo que as imagens se adensam.

Alias, o proprio titulo da série invoca um episédio auto-biografico: o
pai de Molder natural da Hungria, veio para Portugal em 1933. Na
viagem que o levou a atravessar a Europa mudou o seu nome
(originalmente Molnar) para Molder, que, em Holand€s também — a
semelhanca da versao hungara -- significa “moleiro”, Sendo a unica

referéncia auto-biografica (e discretissima) que o autor efectua, ela
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premoniza a crescente importincia no seu trabalho da figura do duplo
— a dupla identidade, a duplicidade do sentido ; a partir desta obra'’,
um ambiente progressivamente mais dramdtico vai-se instalando, que
terd continuidade em Joseph Conrad, do ano seguinte € em The Secret
Agent (titulo de uma novela de Conrad de 1907, que narra a historia de
um agente duplo em Londres, em 1900, a partir de uma historia real
de um atentado perpetrado contra o Observatério de Greenwich em
1894, embora o artista ndo reconheca nenhuma ligacao entre o titulo
desta série e a novela do escritor'").

O universo de Conrad fascina o artista (como também o universo de
Melville) e as imagens da série Joseph Conrad'” estabelecem um
ambiente gotico que envolve em mistério a representagao de gestos e
objectos, num universo ligubre e segredado ( um punhal, um
candelabro, uma pequena caixa com papéis enrolados). A unica
imagem desta série, no entanto, que faz alusdo directa a um texto
especifico de Conrad € a imagem de dois aparos, nascida de uma
pequena histéria contada pelo escritor na introducdo a Tales of the
Unrest: conta o escritor que um dia, dando largas, por uma vez, a um
impulso sentimental, decidiu guardar um aparo com que tinha escrito
An Outcast e The Lagoon; guardou-o numa caixa de madeira que
continha um pouco de tudo — objectos inclassificaveis. De tempos a
tempos, mexendo na caixa, encontrava, com alguma satisfacao, o
aparo; até que um dia realizou “com horror” que, dentro da caixa se
encontravam dois aparos absolutamente iguais. Decidiu
imediatamente deiti-los ambos pela janela, onde repousaram para
sempre num maci¢co de flores, o que lhe pareceu uma digna
sepultura®,

Este episédio impressionou o artista, ndo sO pela duplicagdo, mas
também pela ironia com que € narrado, definindo-se facilmente um
paralelo com a forma de Molder combinar a mais inquictante

estranheza'® com a mais subtil ironia.
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premoniza a crescente importancia no seu trabalho da figura do duplo
— a dupla identidade, a duplicidade do sentido ; a partir desta obra™,
um ambiente progressivamente mais dramdtico vai-se instalando, que
terd continuidade em Joseph Conrad, do ano seguinte e em The Secret
Agent (titulo de uma novela de Conrad de 1907, que narra a historia de
um agente duplo em Londres, em 1900, a partir de uma historia real
de um atentado perpetrado contra o Observatério de Greenwich em
1894. embora o artista ndo reconheca nenhuma ligac¢do entre o titulo
desta série e a novela do escritor'").

O universo de Conrad fascina o artista (como também o universo de
Melville) e as imagens da série Joseph Conrad'’ estabelecem um
ambiente gotico que envolve em mistério a representacdao de gestos €
objectos, num universo ligubre e segredado ( um punhal, um
candelabro, uma pequena caixa com papéis enrolados). A unica
imagem desta série, no entanto, que faz alusdo directa a um texto
especifico de Conrad é a imagem de dois aparos, nascida de uma
pequena historia contada pelo escritor na introdugdo a Tales of the
Unrest: conta o escritor que um dia, dando largas, por uma vez, a um
impulso sentimental, decidiu guardar um aparo com que tinha escrito
An Outcast e The Lagoon; guardou-o numa caixa de madeira que
continha um pouco de tudo — objectos inclassificaveis. De tempos a
tempos, mexendo na caixa, encontrava, com alguma satisfacao, o
aparo; até que um dia realizou “com horror” que, dentro da caixa Se
encontravam dois aparos absolutamente iguais. Decidiu
imediatamente deitd-los ambos pela janela, onde repousaram para
sempre num maci¢o de flores, o que lhe pareceu uma digna
sepultura’.

Este episédio impressionou o artista, ndao so pela duplicacao, mas
também pela ironia com que € narrado, definindo-se facilmente um
paralelo com a forma de Molder combinar a mais inquietante

estranheza'® com a mais subtil ironia.
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A série The Secret Agent da corpo a uma personagem ambigua, que
surge como um observador de indicios. O personagem do agente que
observa coisas muito pequenas de hipotético enorme significado
estabelece um novo parametro na fic¢do suspensa que Jorge Molder
vai construindo, na qual é detectdvel a relagdo intensa que a sua obra
possui com Gombrowicz. Em Cosmos, como em Pornografia, o autor
polaco espalha sinais que o leitor recolhe (um passaro morto, por
exemplo) mas em relagiio aos quais ndo existe mecanismo de insercao
numa cadeia causal: funcionam como indicios, no sentido do romance
policial, mas inconclusivos, sinais que suscitam a nossa progressiva
estranheza.

Em The Secret Agent este papel € cumprido pelas (de facto sao
diversas versdoes de uma sd) caixas de madeira cheias de penas, gelo,
cinzas ou fumo, ou pelo estranho contentor que ostenta as palavras
Acid Level, num conjunto que o artista associa a Joseph Cornell.
Outro ponto fundamental do seu percurso surge, em 1995, com a série
The sense of the sleight-of-hand man que introduz uma nova
metamorfose, reaparecendo-nos este personagem-outro como um
prestidigitador, figura que tem um significado particular no mundo
que Molder vai edificando.

A série, cujo titulo € retirado de um poema de Wallace Stevens, € a
inica que possui titulos individuais para cada imagem ¢ trala de
transmutacdes — algumas das quais consistem em operacoes de
montagem dentro da prépria imagem, seja atraves da fotografia de
imagens previamente rasgadas e recompostas, seja através de fotos de
imagens projectadas.

As imagens de maos, que fazem parte do mundo de Molder desde
muito cedo, aparecem com o titulo “Las Manos de Orlac™, retirado de
Under the Volcano. de Malcolm Lowry'. Trata-se de um excerto
recorrente no romance, de uma referéncia a um cartaz que o vice-
consul , personagem central do romance e, também ele, alter-€go de

Lowry, revé repetidamente nas paredes de Quauhnahuac, localidade
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de nome impronuncidvel. O cartaz anuncia um filme com Peter Lorre,
também ele historia de duplos e assombragoes. Imagem dual, as maos
remetem para a duplicidade no interior do préprio corpo, tematica que
se ird tornar progressivamente mais recorrente na obra de Molder. A
este aspecto voltaremos. As imagens PO/ e POZ2 referem-se a
fotografias de Paul Outerbridge, nomeadamente a primeira, que glosa
um dos Self-Portraits de 1927, o corpo enfaixado € com Oculos, um

ver de cego que estrutura a nossa propria visao.

Esta ndo €, no entanto, a primeira citacdo que o artista faz de
Outerbridge. Ja na série Lares e Janus (outro bicéfalo) a fotografia do
piano remete para uma imagem gémea de Outerbridge'.

Em The Sense... fica estabelecido o cardctler de “elocubracao toxica de
um manipulador ou dos seus indmeros avatares’, na expressao de
Régis Durand'’.

Trés outras imagens, da mesma série, auto-representagoes
manipuladas, intitulam-se Fotografia Rejeitada, 1952. Este misterioso
titulo € o de imagens que duplicam um triptico de Francis Bacon
(outra das referéncias fundamentais de Molder) de 1953, intitulado
Trés Estudos para uma Cabeca. O titulo, irénico, faz referéncia ao
facto de Bacon trabalhar a partir de imagens fotograficas e aquelas
serem as hipotéticas imagens rejeitadas em funcao dos estudos
posteriores. As outras imagens da série ndao comportam titulos menos
misteriosos: as duas fotografias intituladas MB & coelho remetem
para Marcel Brothaers, substituindo a 4guia por um coelho. A ultima
das imagens € uma Cabeca de S. Jodo Baptista, perfil recortado contra
o negro do fundo. Precisamente nesta série fica também estabelecido o
parametro de permanente auto-representagcao, mesmo se essa auto-
representacdo € realizada através de outros ou de objectos, entidades
substitutas do eu, ou do eu como—outro.'

Desta forma. o trabalho que marcarda o ano seguinte, a série Points of
no return , (com um titulo retirado do periodo herdico da histéria da

aviacdio, o momento em que o piloto ja nao pode regressar) trata de
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situacoes sem retorno — a imagem no espelho, enfrentar uma parede
cega ou o proprio olhar cego pela luz. Estas imagens realizam uma
simbiose entre um enorme dramatismo e a ironia do 1rrisorio —
introduzindo aquilo a que poderiamos chamar uma versao da ironia
romantica.

Em Inox, de 1995, a exclusividade da auto-representacdao tornada
muito mais dcida inicia o percurso que se prolonga até as séries dos
tltimos anos, nomeadamente “Nox”, que o artista apresenta na Bienal
de Veneza de 1999, O titulo da série realiza a contrac¢cao de Inocé€ncio
X, e trata-se de uma preparacdo da sé€rie 7V, que, como veremos, parte
da mesmo universo.

No centro destas citagcoes encontra-se, mais uma vez, Francis Bacon e,
através dele, Velazquéz (a referéncia € realizada em relagao a Study
After Velazquéz's Portrait of Pope Innocent X, de 1953). O crescente
dramatismo da performatividade do rosto, sempre confrontado com a
intensidade da luz, realiza uma consumacao muito proxima da morte —
poderiamos dizer, diabdlico, no sentido etimoldgico de divisdao, em
sentido oposto ao cardcter unificador do simbdlico.

A série T.V., de 1996, continua /nox, ja que sao as iniciais de Troppo
Vero, palavras que o Papa Inocéncio X terd dito quando viu o retrato
encomendado a Velazquéz; é uma sequéncioa de auto-retratos que se
aproximam da cAmara (e, portanto, de nés), para la das possibilidades
efectivas do ver. Trata-se, portanto, de passar para 14 do campo da
distincia em que a visao € possivel para instaurar um limite efectivo
de visibilidade, um novo grau de realidade toldada pela excessiva
proximidade — uma alteragdo perceptiva, o que constitul um outro €ixo
do percurso de Molder e que na mesma linha de citagdo baconiana,
prepara a intensidade do trabalho seguinte: Anatomia e boxe, de 1996,
é uma das mais longas séries produzidas pelo artista e certamente a
maior dentro deste eixo de auto-representacao, pelo menos até ao

trabalho que apresentou na Bienal de Veneza de 1999.
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Partindo da analogia entre o teatro anatémico € o ringue de Boxe,
entendidos como os dois ultimos locais do espectaculo da
manipulagio e transformagdo do corpo, Molder constitui um conjunto
de imagens de um personagem (de multiplos personagens, para ser
mais rigoroso) que se transformam, de imagem para imagem;
metamorfoseiam-se neles mesmos muito mais novos, erguem-se do
timulo, numa série simultineamente ligubre e tragica.

A estranheza do conjunto, sufocante na intensidade de dispositivos de
manipulagdo (tao simples) daquele corpo, condensa o trabalho que o
artista realizou até a data, na inumerabilidade de remissdes € micro-
sistemas de ficcao que despoleta, bem como remissoes para diferentes
l6gicas e sistemas de transformacgado. Para ld da presenga do proprio
corpo do artista, essa transformagdo € referida a dois topicos -- ao
corpo como arena da transformagio e ao teatro anatémico, ou ao ring
de boxe, como lugares do confronto dos corpos e da sua violenta
disseccao. A transfiguragdo passa a ser brutal. O corpo luminoso que
se ergue de uma hipotética mesa anatémica -- o lugar proprio para a
manipulacdo -- rejuvenesce e envelhece, como se o tempo fosse o
veiculo préprio do massacre. Este processo, fotografico por sua
natureza, é realizado por uma exposi¢do ao tempo, a presenga ou a
fugacidade, sempre 2 luz e a velocidade, retratadas num rosto que
envelhece e rejuvenesce, tltima trincheira de resisténcia do valor de
culto, como diz Walter Benjamin'”.

A série Anatomia e Boxe também realiza o a inventariacao dos
processos de queda. Do corpo que cai fica a sua morfologia
massacrada pelo confronto, pelo combate entre a ductilidade e a
condenac¢ao metamorfica.

Como no boxe, essa outra forma de teatro anatémico, onde 0 corpo
nio é manipulado no seu interior, onde nao se entra dentro do corpo
da vitima, mas, como na arte, € na plastica do confronto que o corpo

se define, se constréi (basta lembrarmo-nos da sequéncia inicial de

Raging Bull, de Martin Scorcese, para ver claramente como o boxe é
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um teatro da plasticidade dos corpos, um teatro da escultorico). As
imagens onde um rosto se confronta com o solo, onde a suavidade
humana encontra o chéfo, a parede, a gravidade -- a consciéncia do
peso -- sdo também imagens da queda como grande metafora do
processo criativo. Mas a queda € ainda o processo pelo qual a forma
claudica, se dissolve.

A metodologia de metamorfose passa também pelo disfarce, mascara
negra que invoca a triste histéria do pintor surrealista Vitor Brauner,
tal como € narrada por Man Ray na sua auto-biografia, que perdeu um
olho numa rixa, tendo a sua obra posterior ganho um fulgor até a data
inimagindvel, ou pela transfiguracdo em Fausto, o rosto juvenil como
no cinema. Todas estas imagens nos envolvem num filme sobre a
dissolucao e a queda, Narciso convertido em Eco.

Anatomia e Boxe tem continuidade na série Para continuar, onde
Molder inclui referéncias muito claras a Magritte, no retrato da
personagem de chapéu de coco, outra das réplicas a imagens do
surrealismo que se acumulam no seu trabalho, construindo um circuito
de relagdes com o universo surrealista que € essencial para a
compreensao da sua obra — ou para a nossa ficcdao dessa compreensao.
A imagem que nos olha com circulos negros a volta dos olhos, do
nariz e da boca transporta consigo o quadro de Magritte e torna
presente, através da auséncia, o personagem de chapéu de coco a que
o pintor belga nos habituou como o seu duplo.

A série seguinte, Corredor, ¢ um conjunto de imagens em polaroid,
assim como a posterior CD, esta ultima ja de 1998.

Enquanto a série Corredor constréoi uma ficgcdo em torno de um
personagem que se confronta com um espelho e com a sua imagem
passando do espelho para um suddrio (uma toalha de turco que invoca
a propria etimologia do suddrio, da sudagao) a s€rie CD, iniciais de
Cartago Delete, que o artista explica, num texto do catdlogo publicado
por ocasiio da exposi¢do, ser um sonho de um segredo, centra-se

sobre o apagamento — da expressao, das letras num jornal, da
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possibilidade do proprio olhar cego pela luz — e sobre a retflexao no
espelho. De uma forma muito concentrada e compacta, a série
introduz os temas que foram continuados na série Nox, apresentada na
Bienal de Veneza de 1999. Esta utilizacdo da polaroid assemelha-se
muito a um processo de desenho, ou a aguarela. Trata-se de definir
questdoes e colocar problemas que viriam a ser trabalhados em

fotografias a preto e branco de grande formato.

A série Nox que Jorge Molder concebeu para o espago do Palazzo
Vendramin dei Carmini iniciou-se, portanto, com uma outra sé€rie em
polaroid, preparatéria desta, intitulada cd, iniciais de "Cartago
Delete™.

Nesse jogo de palavras com a citacao de Marco Porcio Catao
clamando pelo arrazamento de Cartago, segredava-se o apagamento ;
o apagamento de Cartago, apresentado como metafora do apagamento
do outro, era banalizado na tecla do computador — delete.

Esta ideia de aniquilamento, sugerida na referéncia a Catao, foi
tematizada na série Nox, nas metamorfoses de um personagem que se
confronta com os seus duplos.

Numa primeira instdncia, a série Nox parte da novela “O Duplo™, de
Dostoyevsky, que comega e termina com o acordar do personagem
principal, Golyadkin.

O primeiro desses momentos € um acordar para a vida e o segundo ¢
um acordar para verificar que o pesadelo tinha sido real.

Também Molder intercala a série com dois momentos de acordar, nas
imagens do homem que esfrega os olhos emergindo do sono e daquele
que € acordado com dagua na cara.

Entre essas duas formas de acordar sao localizadas situagdes em que
alguém se depara com uma imagem, ou com aquilo que noés intuimos
como uma imagem de si proprio que o interroga, como se o espelho,

finalmente. decidisse interrogar a origem do seu reflexo.
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Este movimento de perplexidade € patente em toda a s€rie, mas surge
de uma forma muito particular em duas i1magens, em que O
personagem olha para a palma da sua mio, como se, em 8i proprio,
residisse um segredo.

Esse segredo nunca € dito — bem pelo contrdrio, € dissimulado.

Mas fica a sensacdo que diz respeito ao aniquilamento, ao
apagamento.

O primeiro sinal que temos desse apagamento € fornecido pelo
homem que 1&€ um jornal sem palavras, ou aquele que procura, numa
evanescente pelicula, um mapa.

Ambos Iéem nada, imaterialidades.

Ambos pretendem que encontraram o que nao existe.

Na palma da prépria mao ou nesses suportes cegos, Molder coloca-
nos perante uma procura, um salto para um lugar onde nada se
encontra. Intuimos que esse nada somos nés mesmos.

Esse salto para o vazio encontra-se no primeiro dos nucleos que
constitui a série e consiste num conjunto de seis imagens de uma
metamorfose.

Trata-se da imagem de um rosto transformado, progressivamente mais
irreconhecivel porque cai.

A queda é o veiculo do processo de transfiguragdo, mais intensa
porque se encontra suspensa.

O facto de niao vermos o resultado da metamorfose, mas de
assistirmos ao processo de transfiguragcao, de nao vermos o0 corpo
caido em contacto com o solo, mas de o percebermos em suspensao,
estabelece uma tensao, desenha um arco.

Como na escrita de Gombrowicz, ou mais recuadamente em Sacher
Masoch, a suspensio da tensdo dd a razao de ser destas imagens.
Nestes monstros metamorficos, nado € sua condigao que nos
impressiona, mas o facto da sua condigd@o ser irresolvida; nela esta

contido o seu futuro, em tensao.
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Nela estd contida a queda, metdfora antiga do processo criativo, mas
também da humanidade, do “tornar-se humano™.

Uma outra forma da mesma tensdo € reconhecivel num outro conjunto
de imagens, em que o personagem assume uma sé€rie de posigoes
rigidas, a que poderiamos chamar “militares™ .

O homem que se deita no solo protegendo-se ¢ olhando para a mao, o
outro que segura num espelho como um escudo, o lado opaco virado
para nés e ocultando o rosto ou a imagem do homem que olha,
vigilante, transformam a tensao num confronto.

Esse confronto é o da descoberta que a aniguilacao do outro € sempre
uma auto-aniquilagdo. O apagamento do outro € um auto-apagamento.
Esta € uma condicéo irreprimivel e um pressuposto da obra de Molder.
Na série Nox os espelhos (outro dos dispositivos fundamentais de
Molder) sdo usados em quatro situagoes distintas, que estabelecem um
percurso interrompido e clivado: a imagem do homem que se v€ ao
espelho, duplicando-se, a imagem daquele que se v€ em dois espelhos,
gerando um reflexo duplicado, a imagem (quase cinematografica) do
personagem que se v€ num espelho quebrado e, finalmente, o que
utiliza o espelho como uma luz, que ilumina o seu caminho com um
reflexo.

Sdo todas imagens irénicas e manipuladoramente dramaticas. Molder
usa o espelho como um duplo do préprio processo fotografico e da
natureza serial do seu trabalho.

E a imagem reflectida que confere sentido aquele personagem, porque
a torna deliberada, de tal forma que, frequentemente, s6 vemos o
reflexo — o sentido nasce dos simulacros, nao das realidades que os
produzem.

A sua ironia reside no seu cardcter paradoxal — e toda a obra de
Molder assenta neste processo de inversao, de dizer ao contrario, de
dizer da mesma forma que opera o espelho, atraveés de inversoes.

A ironia estende-se a um outro conjunto de fotografias da série, mais

préximas da heranca surrealista que o autor manipula.
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Trata-se da imagem do personagem disfarcado de gato, subtil alusao a
um retrato de Colette vestida para um baile de mascaras, da imagem
daquele que morde um (arame?) e da fotografia — tamb€m ela dupla de
uma outra de Weegee — de um personagem de smoking que esconde a
cara com um chapéu.

Sdo imagens de disfarce e,num certo sentido, festivas.

Sdo também outras maneiras de mostrar a metamorfose € a derrisao da
personagem que, confrontando-se consigo mesma, s0 pode encontrar a
ironia ou a ceguelra.

Uma das imagens da série, onde os olhos se encontram fechados,
como se tivessem sido suturados, revela este cegueira da forma mais
simples e crua — apagar € nao ver.,

Como € que identificamos o préprio e o outro, qual destes retratos € o
do duplo que ja substituiu o verdadeiro? Haverd um verdadeiro
personagem nestas imagens?

A nenhuma destas questoes Molder responde.

Em nenhuma destas situacdes Molder assume a metafora, porque a
sua maneira de proceder ndo é metaforica, nao ilustra.

Portanto,

Muito pelo contrdrio, as fotografias de Molder sao presengas, quase
abstractas, em que o recurso ao proprio corpo do artista constitul uma
marca dessa abstracgao.

Sdo imagens de tensdo, ndo sao imagens sobre a tensao.

Quer isto dizer que a inquietude que apresentam €, por si, um duplo da
nossa propria inquietag¢dao, do nosso desequilibrio, quando nos
confrontamos com elas, quando, corporalmente, nos situamos face a
elas.

A série Nox, por tdltimo, funciona como uma micro-ficgao sobre uma
qualquer condi¢do terminal, ou sobre a ironia da ilusao de fim.
Recombindvel por natureza, esta micro-fic¢do, minimal no sentido em
que se reduz a nada e utiliza muito pouco como dispositivo, € a da

performatividade de um corpo, da sua presenca.
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Em termos gerais, portanto, o percurso de Molder, desde 1977 até a
sua ultima série apresentada em publico, tem vindo a colocar
sistemdticamente questoes relaccionadas com o duplo, com a propria
natureza do processo fotogriafico como espelho, convocando para isso
a memoria do surrealismo num registo paradoxalmente tributario do
minimalismo.

Tentemos seguir estes nticleos de incidéncia .
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A tematica do duplo

O duplo €, em primeiro lugar, a representacao do simile, da copia. E o
século XIX € o século da invengao da maquina prodigirosa de copiar, a
maquina fotogrdafica. Mas, antes da fotografia, € o século do
doppelgdnger, da criatura dividida, dos gémeos siameses — cujo nome
¢ cunhado a partir da triste historia de dois irmaos tailandeses (na
altura Sido) que foram transportados em Abril de 1829 para Londres™.
Esta saga, de desfecho terrivel, inaugura uma enorme curiosidade pela
figura dos 1rmaos inseparaveis, nao sO porque constituem o centro de
uma intensa polémica teoldgica, filosofica e administrativa sobre a
identidade, mas também porque simboliza o terror da separacao como
uma outra face do terror da uniao. Um pouco da mesma forma que
Denis Diderot concebia o segredo do actor como “Unit€, Naivete,
Instantanéitée e Oubli”, os quatro principios que definiam a UNIO,
uniao entre uma mente e dois corpos, também o misto de atracg¢do e
repulsa que suscitam os gémeos siameses, exibidos por toda a Europa
e pelos Estados Unidos em freack shows, constituem um eloquente
sinal de um inicio do fascinio (e do terror) pela divisao como processo
suspenso.

O século XIX vive povoado de duplos. O duplo representa o destino
do proprio, a sua forma de auto-conhecimento e o seu medo.

Nao € sO na literatura que aparece permanentemente essa definicao de
uma entidade, de um sujeito em replicagdo. A figura do duplo surge,
sob a forma de uma personagem dividida, mas também sob a forma de
uma personagem que se vé perante a ameaca da divisao; ou, em ultima

instancia € o agente da divisao em outros.

A repeticao deste fascinio vai ecoar por diversas formas e por diversos
processos. Na literatura os exemplos sdao inumeros, desde o conto de
1846 de Dostoievsky O Duplo , que conta a historia de Golyadkin,

perseguido pelo seu simile, também ele Golyadkin, que lhe rouba a
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vida e a existéncia, até ele jd ndo ser ele-mesmo”'. Ou o conhecido
conto de Edgar Allan Poe William Wilson, pela primeira vez
publicado em 1845.”’Neste conto, o personagem que lhe da titulo é
perseguido por um duplo, que possui 0 mesmo nome € se vai, ao
longo das breves paginas do conto, transformando numa copia perfeita
do primeiro, com uma unica diferengca : a sua voz € um
sussurro.”Nestas narrativas, onde ¢ necessario incluir E.T.A.
Hoffmann — o conto Der Sandman tem um significado particular pela
influéncia que viria a ter, via Freud, nas interpretagoes posteriores do
surrealismo™ -- ele préprio figura de duas vidas e autor marcante no
tratamento gotico da figura do duplo, a duplicidade dos personagens,
Ou O encontro com O mMesmo em outro, sao uma marca da condigao
humana.

Este outro € sempre uma entidade assustadora, seja porque € o mal,
seja porque € a personificacao do bem, como conscié€ncia vingadora, a
espada de Damocles sobre a fragilidade da felicidade licenciosa.

O que € certo € que o centro destas narrativas, o seu desfecho, passa
pelo encontro; e o encontro € o momento da manifestacdo de um

sentimento particular.



O texto Unheimlich, de Sigmund Freud

Sigmund Freud fala desta sensac¢ido. Interessando-nos menos as
consequéncias interiores a psicandlise do que a defini¢do da sensacao
de unheimlich, note-se que, na introdug¢ao do texto, a questao que
ocupa o psicanalista € a definicdo exacta do termo e a avaliagao
sintomatica da sua intraductibilidade. A conclusdao, depois de
comparados inumeros dicionarios € surpreendente: heimlich, que
significa familiar, intimo (com todas as possivels variagoes em torno
da ideia de privado, caloroso) pode também significar secreto,
escondido. Entao, “pelo meio de todas as suas possiveis significagoes,
a palavra heimlich possui uma que coincide com o seu contrario, u7-
heimlich>(...) “o que nos faz recordar que a palavra heimlich nao €
univoca, mas que pertence a dois conjuntos de representagoes que,
sem serem opostas, sao, pelo menos, mutuamente estranhas: o
familiar, confortdvel, e o escondido, dissimulado™®. No interior desta
palavra vive um significado duplo que estabelece um continuo entre o
que nos €é familiar e confortdvel e o que € secreto, lugubre e
dissimulado.

Este universo interessa a Jorge Molder. A sua obra tem sido
construida dentro deste eixo de contradi¢cdo interna, de uma estranheza
que se manifesta na familiaridade. De uma estranheza que € o
encontro do proéprio. Esta € a primeilra razao das suas auto-
representacoes. A passagem dos auto-retratos, que € clara na série do
mesmo titulo®®, para as auto-representagdes € realizada no momento
em que aquele retratado deixa de ser familiar, ou porque, no interior
da sua familiaridade, nasce uma estranheza. Esta estranheza € da
mesma natureza daquela que sentiu William Wilson quando se

debrucou sobre o leito onde dormia o seu homoénimo, nascido no
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mesmo dia (19 de Janeiro, data de aniversdrio de Poe) e, pela primeira
vez, descobre que a semelhanca entre ambos nao reside sO nas
coincidéncias “Olhei — e um entorpecimento, um gelo dos sentidos
imediatamente penetrou o meu corpo: O meu peito arfava, os meus
joelhos tremeram e todo o meu espirito foi possuido por um horror
intolerdvel mas sem motivo.”’ Este horror € o do encontro de si, fora
de si. Por outras palavras, esta ndusea € a da percepc¢cao de uma fenda
irreparavel em si proprio; pior, € a compreensao de que esta fenda
interior € uma fractura em suspensao, € que o seu aniquilamento €
equivalente ao auto-aniquilamento®®.

Poderemos encontrar facilmente exemplos desta morte do outro feita
minha como emblema do romantico, mas o dispositivo encontra-se
presente em todas as grandes sagas de perseguicao do mal, desde
Moby Dick, de Mellville — a morte da baleia € a morte de Ahab — até
ao Retrato de Dorian Gray, de Wilde, a Dr Jekyll and Mr. Hyde, de
Stevenson ou a Dama de Changai, de Welles (se bem que, no caso
deste ultimo, a propria morte € consumada através da morte do ente
amado, fazendo da morte uma metiafora da perda de sentido). Ou em
Borges como dispositivo permanente.

Assim, a representacao do duplo na obra de Jorge Molder situa-se, em
primeiro lugar, como tematizagao critica deste processo. Por um lado,
as imagens que vem construindo — e que se tém encaminhado para a
utilizagdao exclusiva da auto-representacdao — olham para duplos,
catalizam esta memoria novecentista do terror do encontro do proprio.
Mas nao se situam aqui. O auto—aniquilamento € produzido (com
todos 0os poderosos mecanismos do drama ou com a causticidade do
humor) com uma distidncia que anula a vivéncia psicolégica € auto-
biografica do duplo como instancia do eu, em favor de um trabalho
que tematiza o duplo como um recurso da suspensao do
reconhecimento, isto €, como um dispositivo de pensamento sobre a

tensao da clivagem.

Ora, esta €, por exceléncia a metafora do moderno.
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Trata-se, portanto e neste sentido, de um trabalho de arqueologia do
moderno, como um levantamento de sintomas de modernidade, muitas
das vezes irénico.
£ 0 caso das imagens de Anatomia e Boxe, de 1996, que encenam uma
questdo de reconhecimento em dois dispositivos muito préximos de
modelos da arte contemporinea — a cirurgia da mesa anatémica € o
massacre do confronto performatizado — talvez, mesmo, os dois mais
importantes modelos de ac¢do da arte do pos-guerra.
Em todo o caso, o dispositivo de que o artista se serve para construir
esse universo comum de partilha e reflexdo oscila deliberadamente
entre dois processos

-entre a metafora, o “calembour” (em frequentes remissoes
para Duchamp, nomeadamente no cardcter criptico da codificagao dos
titulos) — que sdo processos de complexificacao e, portanto de
distancia;

— e a pura produciao de sensacoes de estranheza — que € um
mecanismo de anulacao de distdncia, como o surrealismo
compreendeu.

Detenhamo-nos, em primeiro lugar, neste segundo ponto.

A sensacdo de estranheza, tal como Freud a estabelece em Das
Unheimliche , é sempre provocada por pelo surgimento do "motivo do

duplo, em todas as suas graduagdes e especificagdes™™.

Mas esta
relacdo é intensificada pela transmissdo imediata de processos
psiquicos, surgindo um principio de participagdo mitua de
sentimentos, até ao momento em que fica estabelecida uma
indescernibilidade entre o eu-préprio e o eu-duplo, um estado de
permanente recorréncia da fissura que instaura um mecanismo de
retorno do mesmo.

Este retorno do mesmo surge, na obra de Molder, através do caracter

serial e repetitivo (adiante veremos O papel do espelho nesta

articulacdio), em que o préprio recurso ao regresso dessa figura ja
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“fora de si’’, da sua identidade, é o elemento central da turvagao da
percep¢ao. Este dispositivo € utilizado na série C'D, nas imagens em
que o personagem se reencontra na polaroid de si-proprio, mas ja se
encontrava na imagem da série Auto-Retratos, de 1987, em que uma
figura de tronco nu se afasta, cambaleando. Ou seria mesmo ja visivel
na série Waiters, de 1984, conjunto de imagens de empregados de um
café clédssico e antigo de Lisboa, que surgem sempre como sombras,
multiplos de uma fun¢do e de uma presenga.

Portanto, em primeiro lugar e nesta instancia da anulacao da
distancia, a questao que Molder coloca € a da perda da identidade, do
sentimento difuso de recorréncia que surge desse encontro — Freud
chama-lhe *'telepdtico — entre si e si mesmo, que corresponde a
colocacao da tematica da autoria.

A pergunta sobre “quem € esta persona’dibia que nos olha?”
corresponde a uma segunda interrogacido subentendida sobre “quem €
este autor que naufraga em si mesmo’ — COmMO O personagem
Queequeg, de Moby Dick, seguro a vida, no dorso de uma baleia
capturada, pela corda que o liga “umbilicalmente” a Ishmael, seu
irmao siamés de circunstancia € que se pergunta “(...) devera o pobre
Queequeg naufragar para ndao voltar mais a tona e, COmo o uso € a
honra exigem, em vez de cortar a corda deixar-me arrastar com ele.
Nesse momento, uma longa ligadura siamesa unia-nos. Quuequeg era

32

o meu irmao gémeo.”’ E inevitavel, assim, a pergunta pela identidade
do autor, pela veracidade da relagdo entre o representado ¢ o autor,
fortemente metaforizado por Mellville na imagem do cordao

umbilical.
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O corpo gotico e a histeria na referéncia deleuziana

Uma outra forma pela qual Molder sintetiza esta sensagao de turvagao
da identidade surge no recurso a uma imagética do desfoque — a
turvacao do ver, como turvacgdo geral da percep¢do — ou da perda
global de nitidez, o que equivale a uma perda unidade, mas também a
uma disfung¢ao perceptiva. Esta turvagcdo da percepgao, dada, por
exemplo pelo arrastamento da imagem, ou a sua duplicacdo se, por um
lado, contém uma memoéria de Bacon, atira-nos compulsivamente
(convulsivamente) para o universo da histeria.

De um modo geral, estamos dentro do mesmo universo de deslocagao.
Mas a referéncia a histeria — muito directa nas imagens que assinalam
estados alterados, como o conjunto de trés fotografias que integram a
série The sense of the sleight-of-hand man intituladas Fotografias
rejeitadas, 1952 que, como vimos, glosam trés estudos de Bacon de
1953, ou os auto-retratos frontais em que o movimento da cabecga
provoca o arrastamento da imagem, da série Anatomia e Boxe --
coloca-se no centro do didlogo com os surrealistas, com Breton e Man
Ray.

Molder conta, num texto de 1993, que, na sua infancia, costumava
mexer rapidamente os bragos e as maos em frente ao espelho,
procurando surpreender um desfasamento entre si e o seu reflexo.™
Num certo sentido, os estudos de histeria que encontramos em
Charcot ou em Lombroso, registadas em filme e fotografia, sobretudo
por Richer, e nos relatérios médicos — a famosissima /conographie de
la Salpetriére — constroem uma patologia, mas definem também um
teatro dos corpos, onde a conivéncia entre médicos e pacientes €
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central para compreender a perversidade da empresa.

=33 -

A37
B36

A38
B37



Na Salpétriere, onde Freud foi aluno de Charcot, as aulas publicas
eram o lugar deste espectaculo da divisao do corpo — entre o corpo da
norma € o corpo-outro do desregramento e da alteracao — como
descreve Foucault: “(A Salpétriere) era um 1menso aparelho de
observacao, com 0S Seus exames, oS seus interrogatorios, as suas
experiéncias, mas era também uma maquinaria de incitamento, com as
suas apresentacoes publicas, o seu teatro das crises rituais
cuidadosamente preparadas com é€ter ou com nitrato de amilo, o seu
jogo de didlogos, de apalpacgoes, de maos impostas, de posicoes que os
meédicos, com um gesto ou uma palavra suscitam ou desfazem, com a
hierarquia do pessoal que espia, organiza, provoca, anota, relata e
acumula uma imensa piramide de observacoes e de arquivos.”™ Mais
uma vez € a transicao de s€culo encantada com a fissura no sujeito e o
estabelecimento de quadros de patologia, mas €, também, a
solidificacao de uma estética da alteracao através da perda convulsiva
de identidade.

Este dominio da histeria pertence também ao mundo que Molder
constroi na medida em que, nalgumas das suas imagens, € este teatro
do deslizamento para fora que define o seu registo, no sentido em que
se trata de uma passagem de estado sem clivagem, em continuidade,
sem distidncia. Ou, num outro sentido, a distancia € a da perversidade
porque nao € clarificada: até que ponto este deslizar para fora do
universo da consciéncia é simulado, até que ponto esta perda é
efectiva, até que ponto estamos, na estranheza, fora da biografia. Por
outras palavras, ha imagens em que a fotografia de Molder se
estabelece, fugidia, sobre a ndusea de que fala William Wilson quando
(se) vé no seu homonimo, ou nagquele momento exacto em que Dr.
Henry Jekyll se transforma em Mr.Edward Hyde: (...) uma nausea
mortal e um horror do espirito inultrapassavel pela hora da nascimento
ou da morte”.’® Dentro de si, a escorregar para um outro estado, a cair,

como numa vertigem
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No ensaio de 1984 sobre a obra de Francis Bacon, Gilles Deleuze fala
da histeria como “a realidade viva do corpo sem orgdos™’. Esta
expressio, tomada a Artaud, localiza um corpo que nao € da ordem do
organico, mas da ordem da sensacdo, e “a sensagao € vibracio ™. Este
corpo sem oOrgaos, €, de facto, um corpo de 6rgdos migratérios, cuja
existéncia dura o tempo (o instante) da passagem de uma onda de

amplitude varidavel, que, a sua passagem, define niveis, estagoes,

estados. Este corpo, mais do que sem Orgados, sem organismo, ¢ um
lugar de crueldade mas da crueldade que resulta da accao de forgas
sobre o corpo, ou sobre a sensagao — 0 que € exactamente 0 mesmo — €
nao da exposicao do horror.

Trata-se, portanto, de uma irredimivel presenca da sensacgao (ndao da
sua representagdo) dada pelos seus acidentes, que conduzem a uma
espiritualidade, a um for a-de-si. Esta € uma espiritualidade do corpo,
é¢ uma espiritualidade gotica (para utilizar a expressao de Gilles
Deleuze), uma decoragdo do acidente, do problema, da clivagem, da
deslocacio. A detecg¢io deste cardcter gotico do corpo sem organismo,
histérico porque vive da migragdo da sensagdo, porque existe pelo
acidente, aplica-se cabalmente ao longo ensaio que a obra de Jorge
Molder é sobre a deslocacao e o acidente da metamorfose.

E esse o sentido das figuras que resvalam, € esse o primeiro sentido
dos corpos que caem (o segundo prende-se a metafora do processo
criativo), € esse o sentido da transfiguracdo. Nas imagens das caixas
de The Secret Agent (que constituem uma homenagem a Joseph
Cornell) como na figura que se transfere para um sudario em
Corredor, como no corpo etério que se levanta em Anatomia e Boxe, €
a mesma situacao de migracdo de estado que Molder apresenta.

Entre qué? Entre a consciéncia e a sua perda, entre a vigilia e o estado
sunaAmbular. Para retomar Deleuze, o histérico ¢ um sonambulo em

estado de vigilia, um “Vigilambulo™.
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Estamos, entdao proximos do universo surrealista. Nao so porque as
citagcdes que Molder faz de Magritte, de Brothaers, de Cornell nos
fazem situar nesse mundo, mas porque a forma atemporal como se
apropria da memoéria do gético do seculo XIX, como nos situa numa
enorme fic¢do policial de memoria da duplicidade apropria-se dos
indicios surrealistas, fazendo deles “ruinas romanticas™.

Neste puzzle que Molder produz, a utilizagdo da fotografia evoca,
necessariamente, o papel central que a fotografia cumpriu no
surrealismo.

E neste papel, as categorias nucleares sdo os estados de eliminagao da
distdncia produzidos por estados de livre associacado, estados
hipndticos, o automatismo. O processo criativo de Jorge Molder tem
uma relagdao com estas instancias, dado que, como se viu, constro1 as
suas séries segundo um modelo de romance policial sem enredo, como
um depodsito de indicios cegos — e, a este respeito, citamos
Gombrovicz, mas poderiamos, com propriedade, referir La Vie Mode
d’ Emploi, de Georges Perec®'. Nada é o que parece, mas o seu sentido
deriva de parecer.

Por outro lado, outra das instancias que povoa a fotogratia de Molder
¢ o interesse por estados metamorficos, de pura sensacao, estados
transitorios — que t€ém uma correspondéncia no interesse pelos estados
que ndo correspondem ao sono nem a vigilia que tanto fascinaram
André Breton, desde o Primeiro Manifesto Surrealista de 1924*,

Mas a mais intensa zona de referéncia de Molder em relacao ao
universo surrealista concentra-se em duas tematicas: em relagdo a
histeria e em relacao ao interesse que os surrealistas voltaram a fazer
incidir sobre a figura do duplo e dos seus avatares — o automato e o
espelho.

Hal Foster, em Compulsive Beauty®, afirma que o recurso a histeria
deu ao artista a prerrogativa de fazer o seu trabalho incidir sobre a
identidade e a possibilidade de a subverter. Este apelo pelo histérico

resgatou a figura da histeria do universo psiquidtrico € reinscreveu-a
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no interior do universo artistico. Se, no entanto no interior do universo
surrealista, a apropriacio da histeria corresponde a uma apropriagao
do feminino objectualizado, ja no contexto posterior de apropriacao da
fissura histérica para o interior da histéria de arte ndo coloca essa
questdo. Se o privilégio de utilizar o corpo feminino (o exemplo cabal
€ Rrose Sélavy) se inicia neste processo de apropriacao, a breve trecho
serd a proximidade entre a histeria como ponto pineal entre a
sexualidade e a morte, entre a convulsdao do extase € o apagamento da
sincope que irao captar a atencao dos surrealistas como passagem da
beleza convulsiva para a identidade convulsiva®. E esta é a zona onde
a obra de Jorge Molder se converte numa pratica referenciada a este
nexo de relacoes.

Um dos modelos com o qual o didlogo € estabelecido € Magritte; por
varias razoes: porque a pintura de Magritte respeita mecanismos
conservadores de representagdo e similitude, para os subverter — e € ja
claro que a operacao de simulacao € cara a Molder — porque o
simbolismo de Magritte € um falso simbolismo, debaixo do qual ndo
esta nada, e porque Magritte se aproxima ?ertiginosamente da loucura
pelo caracter ilimitado dos simulacros que gera. O processo deste
simulacro assenta, mais uma vez, na manuten¢ao de uma contradi¢cao
interior, de uma irresolucdo. Este € o principal sentido da conexio
que Molder encontra em Magritte: a permanente remissao para uma
dimensao difusa a que podemos chamar memoria, maquina de
funcionamento paradoxal e inscrita sob o guarda-chuva da auto-

representacao. Um simulacro de Mdaquina Histérica.
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A serialidade e o modelo do cabinet d’amateur

No centro desta alianca entre o animado e o inanimado, de que Molder
estabelece um quadro em The Secret Agent sob a forma da mise en
abime, com as imagens sucessivas de retratos fotogratados dentro de
um estranho contentor (trata-se de uma antiga caixa de vidro de uma
bateria que ostenta as palavras “acid level” gravadas no vidro),
encontramos um novo puzzle de relacdoes com o surrealismo, sobre o
interesse pelo autémato. O autémato € o duplo inventado pelo século
XVIII, o mecanismo de relégio convertido em simulagdo de vida, tao
fiel que pode ser tomado pela propria vida, como o automato de que
fala E.T.A. Hoffman em Der Sandman, causa da paixdao de Nathanael
e motivo da ruptura deste com Claire. Esta obra epistolar tera estado
na origem das fotografias de bonecas de Hans Bellmer, realizadas a
partir de 1933, que sdo ratoeiras para o desejo, miultiplos da
possibilidade combinatoria do autémato, réplicas de uma ordem
mecAnica. Como réplicas sio reproductiveis, em séries. E esta a
natureza do duplo como automato: duplica-se em séries, sendo a
duplicacao produzida a partir de duas possibilidades, como duplicagao
combinatoria do modelo ou, mais subtilmente com Man Ray,
duplicagdo da impressdo. O proprio processo mecanico da fotografia €
duplicador, mas pode ser duplicador dentro de s1 mesmo, como
repeticdo da imagem e seu fantasma.

A camara escura € o autéomato da fotografia surrealista. A este
respeito, escreve Rosalind Krauss: “(...)¢€ a duplicagao que permite a
no¢dao de que um original fol adicionado a uma copia. O duplo € o
simulacro, o segundo, o representante do original. Vem depois do
primeiro, e nesta sequéncia, s6 pode existir como figura, ou como

imagem. Mas, ao ser visto em conjunto com o original, o duplo destréi
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a pura singularidade do primeiro. Através da duplicagao, abre o
original para o efeito da diferenga, para o diferido, de uma-coisa-
depois-da-outra.”* Como diria Stephen Dedalus, a caminhar na praia,

nacheinander®, “a inelutiavel modalidade do invisivel”.

A serialidade do trabalho de Jorge Molder pode ser enquadrada desta
forma: cada repeti¢cdo — seguindo ainda o modelo de Rosalind Krauss
a proposito da fotografia surrealista — confere sentido ao anterior. A
duplicagdo €, portanto, o processo de constru¢ao de sentido. Cada
olhar para a camara confere sentido ao olhar anterior, cada mao
confere um sentido a8 mao anterior. A repeticao € o ‘“significador do

"7 e é um processo virtuoso em si préprio, ndo em termos

significado
linguisticos, mas pelo gigantesco valor que a pequena diferenga faz
surgir. Em cada série de Molder, em cada nova pose daquele
personagem, em cada nova outra maneira de fazer aparecer essa
identidade alterizada que o seu trabalho alimenta, existe a marca do
sentido. Aqui surge o primeiro processo que aludimos: a distancia € o
fundamento da repeticao. S6 no deslocamento do mesmo se pode
manifestar o sentido. Esta repeticdo gera um sentido que, no entanto,
nao possul nenhuma marca de narratividade, ja que se trata de uma
serialidade nao sequencial, salvo em sectores absolutamente definidos
dentro das sé€ries. Levanta-se, entdo, o problema da narratividade.

E importante, dentro do contexto do trabalho de Molder, a negacio da
estrutura narrativa, por dois motivos:

-em primeiro lugar, porque existe um jogo de simulacao em
torno da narratividade; a construcao de historias € intuida, suscitada,
quase que oferecida pelo artista ao espectador. Trata-se, no entanto de
um simulacro, como pistas falsas espalhadas pelo local do crime.

-Em segundo lugar, porque é na auséncia de qualquer
narratividade que € estabelecido o sentido da série como campo de

possibilidades. Isto €, se é certo que cada imagem serial acrescenta

sentido a anterior de uma forma retroactiva e a seguinte de uma forma
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prospectiva, a possibilidade de alteragdo da ordem (e portanto do jogo
de intervalo estabelecido, do sentido da prépria repeti¢ao € do caracter
labirintico do trabalho) € a natureza do processo criativo que abdica de
uma formulag¢ao estrutural linguistica em fun¢do de uma arquitectura
espacial — quer em termos efectivos de instalagao, quer em termos
mentais como modelo. Trata-se de um modelo movel e recursivo.
John Coplans, num ensaio cé€lebre, afirma que “todo o uso
contemporaneo de imagética serial, seja em pintura ou em escultura,
nao possui nem primeiro nem ultimo membros. Obviamente que tem
que existir, num dado momento, um comeco (...)mas a sua identidade
é subsumida no todo, dentro da macro-estrutura. O mesmo principio
aplica-se ao ultimo membro. Em qualquer momento um trabalho de
uma série pode ser o ultimo pela ordem de execugao, mas a sua
identidade sequencial € irrelevante e, de facto, perde-se imediatamente
no conjunto do trabalho. A estrutura basica da imagética serial pode
ser associada a um baralho de cartas, no qual cada carta € um as de
espadas. Todas as cartas t€ém o mesmo valor € ostentam o mesmo
emblema, o qual pode variar em tamanho, c¢or ou posi¢do.*® O que é
evidentemente verdade, mas pode ser expandido em relacdao a obra de
Jorge Molder, no sentido em que este baralho pode nao ser composto
de uma s6 carta — pode ser um baralho completo, normalmente
incluindo o Jocker — porque a sua ordem € sempre a do jJogo € a sua
macro-estrutura € equivalente a um enquadramento (o texto de
Herman Broch em Zerlina, o apagamento em CD, a morte em 1V)
dentro do qual se estabelecem micro-ficgaoes.

De resto, a formulacao que Coplans fornece para a defini¢cdo da
serialidade corresponde ao processo de trabalho de Jorge Molder , no
sentido em que as obras ndo perdem a sua autonomia — isto €, podem
ser apresentadas isoladamente — mas os conjuntos compostos pelas
séries definem os seus enquadramentos. E a ordem porque sido
apresentadas € o resultado de um articulado em que coexistem

motivos da ordem da afectividade, da voluntaria constru¢do de um
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padrdo possivel de micro sistemas ou micro-ficgoes, ou da forma.
Claro que o campo de opgoes efectiva mudangas a nivel do sentido,
mas estas mudancas sao sempre legitimas, jd que o trabalho de Molder
nao se desenha sob a égide da metdfora; pelo contrario, trata-se de um
fluxo temporal de sucessividades que desenvolvem series no sentido
da relacdo de imagem para imagem, mas também num outro sentido —
mais concentrado e este sim, da ordem do ver — como mise en abime
dentro da prépria imagem. Como refere Freud em Das Unheimlische,
a sensacao de estranheza liga-se inevitavelmente a repeticao, seu

primeiro motor, e a serie como forma de manifestagdo.

Ja falamos atras da importancia do modelo de Cabinet d' Amateur no
trabalho de Molder e referimo-nos ao livro homénimo de Georges
Perec. De facto, na multiplicacao interior de referé€ncias e repeti¢coes
existe toda uma estrutura de serialidade interna, um processo de
remissoes ad infinitum. Como afirma Perec “Um Gabinete de Amador
nao € apenas a representacao anedotica de um museu particular; pelo
jogo de reflexos sucessivos, pelo encanto quase magico que provocam
as repeticoes cada vez mais minusculas, € uma obra que oscila num
universo propriamente onirico onde o seu poder de seducao se amplia
at€é ao infinito, ¢ onde a precisdo exacerbada da matéria pictorica,
longe de constituir o seu proprio fim, desemboca de sibito na

Espiritualidade vertiginosa do Eterno Retorno™.
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O espelho como caso especifico de maquina serial

O mecanismo destas duplicagdes no interior de cada série, de cada
imagem, € o espelho. O espelho € a m‘équina de duplicagdo, € o
primeiro sistema de reproducdo artificial. Os surrealistas perceberam
muito bem esta serialidade da dualidade. A primeira série € de dois,
um depois do outro, ou um dentro-do-outro. Basta recordarmo-nos das
imagens de Hans Bellmer genericamente intituladas La Poupée, em
que os elementos se repetem como se fossem atravessados por uma
superficie espelhada. Ou a imagem de Duchamp de dois cigarros a que
foi retirado o papel envolvente (que se destinava a capa de 7éme Face
du dé, de 1936).

Na série CD, de Molder, na miniatura que € a polaroid, existe uma
imagem de um personagem reflectido num espelho, que olha para uma
mao, que segura uma das imagens que fazem parte da mesma seérie.
Esta imagem, reproduzida no espago, € um atractor — suga para
dentro de si o nosso olhar, faz-nos, quase infantilmente, mergulhar na
imagem. Faz-nos também pensar em nds como vampiros — porque nao
nos vemos nos reflectidos naquele espelho?

Os espelhos sdo uma constante do trabalho de Molder, mesmo antes
da sua preocupac¢do se ter concentrado em processos de auto-
representacdo. Da mesma forma que Hitchcock surgia brevemente em
todos os seus filmes — e, ja agora, Manuel de Oliveira também —
Molder usou o espelho como um sinal, dentro da imagem, de que
existe um universo dentro dela, como se fosse fora dela. Ha espelhos
em Zerlina, Lares e Janus (de 1978) e, ininterruptamente desde a série
de auto-retratos de 1986.

Nas ultimas séries, o espelho é um dispositivo frequente na constru¢ao
de auto-retratos, que muitas vezes sdo produzidos por espelhos. Num
certo sentido, a fotografia de Molder parte do pressuposto que 0

espelho e a imagem fotografica sao a mesma coisa, fazem parte da

I
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mesma categoria de coisas — como, talvez, também o desenho. Sao
coisas que ficam como tributos de outras presencas. Sdo lugares de
reflexao.

Num texto que escreveu sobre a relagdo entre Michellangello
Pistolleto e a fotografia®, Jorge Molder localiza a origem do interesse
de Pistoletto pelos espelhos a partir de 1961, com a descoberta de que
o fundo negro envernizado da tela engole o mundo envolvente,
fazendo quebrar o solipsismo da figura representada. Este relato €, em
si, espelhado, na medida em que ressalta da descoberta, tambeém por
Molder, de que a eliminacdo do espago na fotografia equivale a uma
anulacdo temporal, uma convocagao para o presente, em cada
momento, da obra. Como escreve Molder “Somos os habitantes
provisorios dos nossos reflexos’.

Também na sua obra, o espelho € a marca da transitoriedade, o
testemunho do tempo, a marca da impermanéncia — €, COmo 0 proprio
artista afirma, estas sio as marcas das afinidades entre a fotografia, as

aguas e os espelhos.

A fotografia como espelho € um lugar minimal,

Nio como escola, como corrente, como tendéncia’®, mas como
economia. Dai o interesse de Molder pelos Oggetti in Meno, de
Pistoletto, sobretudo esse icone que é Metrocubo d’infinito, de 1966.
Na multiplicagcdo que imaginamos para o seu interior”existe um
infinito contido, mas em poténcia, um infinito com escala. Mais uma
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vez € a ironia (“fina, quase tragica’”) que estabelece a ligacao entre o
universo gotico do corpo que se repete e a densidade dos niveis
migratorios da repeticao dentro da obra e, outra vez e outra, dentro
de sl.

Em cada um destes momentos, no entanto, a caracteristica perene € a
economia — de localizacdo espacial, de recurso, de elementos da
figuragdo. O trabalho de Molder € um trabalho de progressiva

rarefac¢ao, no sentido em que, em cada momento, € visivel que se
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trata de uma concentracao na decisao™. Neste sentido, o seu
percurso tem sido de realizar um estranho cruzamento entre o caracter
decorativo do corpo gético e uma afirmacao da sua presenga como
minimal — a mesma linguagem da forma, um homem de negro contra
um fundo negro, ou para contemplar a excepg¢do, no caso da série
“Esgrimistas’, homens de branco com 0 rosto coberto de negro.

Este processo de desmantelamento, que se afirma na repeticdo € na
serialidade, afasta, derradeiramente, qualquer tentagao de ver as suas
imagens, os seus auto-retratos como qualquer derivagao
psicologisante, ou introspectiva. Nao se trata de estados de espirito,
nem de emocoes. Trata-se de acidentes, de estados de coisas, de

sensacoes. De qualidades emprestadas, para parafrasear Pascal.
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Conclusao

Fica, entdo, genericamente estabelecido que a obra de Jorge Molder,
utilizando a fotografia, se constroi como um universo de
performatividade, tomando como instrumento o corpo do proprio
artista, utilizado em auto-representacgoes.

Esta noc¢do de performatividade, retirada ao sentido com que foi1
formulada por Robert Morris em 1969, indicia um valor de resisténcia
da imagem para la do universo do representado.

Para a construcdo deste universo performativo, Jorge Molder utiliza
uma miriade de dispositivos internos ao processo fotografico, mas
também um conjunto de isomorfismos em relacdo a especifidade do
mecanismo do espelho, da serialidade como € construida a partir de
Gertrude Stein, e do dispositivo da “mise-en-abime”.

Trata-se, por ultimo, de uma obra que lida com mecanismos de
derivacdo a partir de um conjunto de referéncias literarias mas que
nunca sucumbe a metafora nem a ilustracdo das referéncias que
convoca. Neste sentido, € uma obra de uma extraordindria riqueza, na
medida em que faz coexistir, de uma forma indiscernivel, uma ténica
na forma (com rigorosa consciéncia da historia e especificidade dos
processos fotograficos) com um universo referencial que nao se deixa
afundar na psicologizacao auto-biografica.

No trabalho de Molder esta, assim, contida uma importante linha de
fronteira da arte contemporanea: a construgcao paradoxal a partir da
duplicidade, do jogo infindo entre o sentido e a turvacao, entre o
segredo ¢ a literalidade, a racionalidade referencial e a nossa

compulsdao projectiva.
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Notas

! Para a no¢do de complicatio, tal como aqui a utilizamos (e este aspecto serd tratado

adiante) € utilizado um texto de Deleuze, de 1969, “I Apendice” a Logique du Sens (Les

Editions du Minuit, Paris, 1969).
> Gombrowicz, Cosmos, prefacio.

> Molder usa a polaroid no seu formato normal (76X78mm), nunca recorrendo a
ampliacoes. Este tema é, alids, objecto de discussdo com John Coplans na entrevista

incluida no volume Luxury Bound, Assirio & Alvim, 1999,

* Molder refere-se a Conrad na série Joseph Conrad, de 1991. Ao contrario do que se
possa pensar, a série The Secret Agent, do mesmo ano, ndo se refere ao livro homonimo

do cridor de Youth.

> O termo minimal serd utilizado no sentido que lhe € conferido por Richard Wolheim, no
texto de 1965 “Minimal Art”, publicado pela primeira vez na revista Arts Magazine (Jan.

65) .

® A este prop6sito, confrontar Perec, Georges, Un Cabinet d' Amateur, onde o escritor
descreve o Cabinet d’Amateur como todo um processo criativo, um imenso dispositivo de

repeticao interna.

" Uma Exposic¢ao, com Joaquim Manuel Magalhies e Jodo Miguel Fernandes Jorge, ed. A
Regra do Jogo, Lisboa, 1980. As imagens que integram o livro sao no entanto, mais
antigas, de 1977. E curioso, porém, que a impressdo das imagens no livro (contra a
vontade do autor) surgem com uma baixa resolu¢do tonal, o que lhes faz subir o contraste.
Esta circunstancia, dificil de aceitar na €época, acaba, no entanto, por aproximar estas

obras dos trabalhos mais recentes, muito mais duros € menos velados.

® Desta série existe publicado um livro, O Fazer Suave de Preto e Branco, ed. Fundagio

Calouste Gulbenkian, Lisboa, 1985.
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® Mais uma vez o artista utiliza denominac¢des que reforcam o cardcter dibio da sua
referéncia. Este cardcter fortuito desenha, no entanto um quadro de coincidéncias, de

obliquidades, que € parte integrante da obra.

"9 Utilizamos frequentemente a palavra “obra” para referéncia a séries, ja que, em muitos

casos, a obra € o conjunto da série e nao a individualidade de cada imagem.

"WEm The Secret Agent, é definida a historia do Agente Verloc, vendedor de artigos

pornogrificos numa pequena loja do Soho londrino e terrorista russo. Se, por um lado o
cardcter policial da novela se encaixa na forma de construccdo das séries de Molder,
também a duplicidade (a triste duplicidade) de Verloc correspondem a forma como
Molder define o seu ambiente dividido, como uma saga de permanentes alteridades
consigo proprio. No entanto, a aproximagdo entre esta novela e a sé€rie € liminarmente

afastada por Molder.
'2 A partir desta série foi editado o livro Conrad, ed. Marval, Paris, 1991.

" Conrad, Joseph, Tales of the Unrest(1898), ed, Pinguin Books, 1977, pp.9 e 10.

A este proposito, confrontar texto de Jodo Fatela in Esprit, Mai 1993, p.176.

“* A expressdo “inquietante estranheza” € retirada da traducdo francesa de Das
Unheimliche, titulo de um texto famoso de Freud de 1919. A respeito das subtilezas e
inadequacoOes desta expressdo ver a introduc¢do do tradutor da versao francesa, Bertrand
Féron, publicada pela Folio Essais (Freud, S, Linquietante étrangeté et autres essais,

Paris, 1985).

> Under The Volcano é um romance de 1947, registando-se o facto de ser, ele
também,uma obra escrita duas vezes, porque a tragica historia pessoal de Lowry o fez

perder o manuscrito.

' Como &, alids, referido por Jodo Miguel Fernandes Jorge no texto que publicou em
1987 para o catdlogo da exposicao Jorge Molder no Centro de Arte Moderna da

Fundacao Calouste Gulbenkian, em Lisboa.

'" Durand, Régis, Le Monde Aprés la Photographie (cat), ed. Musée d’Art Moderne

Villeneuve D’Asq, 1995, p.24.
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18 para utilizar a expressio de Paul Ricoeur (Soi-Méme comme un Autre, ed. Ed. Du Seuil,

Paris, 1990).

9 Benjamin, Walter, (utilizada a tradugdo inglesa de H. Arendt) “The Work of Art in the

Age of Mechanical Reproduction™ in H!mm’nan:uns, London, 1973, pp. 219/220.

2 Tal como a histéria é narrada por Swartz, Hillel, The Culture of the Copy, Striking
Liknesses, Unreasonable Facsimiles, ed. Zone Books, New York, 1996, trata-se de uma
situacdo fundadora da cultura e da literatura em redor dos irmdos siameses no século
X1IX. Depois da discussdo setecentista sobre a identidade dos irmaos siameses (sao um ou
dois, tém uma ou duas almas, devem ter um ou dois nomes, Sao naturais ou nao), a saga
de Jun-In, rebaptizados Cheng —Eng, possui todos os ingredientes da tragédia: os dois
irmdo podem ou ndo ser separados? Se forem separados poderdo suportar a perda, a falta?
O que é certo é que viveram até 1874 e morreram com um intervalo de duas horas, 0

primeiro de ataque cardiaco e o segundo de pavor.

2 Dostievsky, O Duplo. Deste conto o escritor russo escreveu duas versdes, a primeira em
1846 e a segunda em 1866. O duplo &, neste caso, uma figura de repeti¢do, uma figura
que coloca o personagem num estado de aniquila¢do, muito proximo do que viria, poucos
anos depois, a ser descrito como o “Sindroma de Capgras”, a partir do nome do médico
francés Jean Marie Joseph Capgras, que estudou o caso de Mathilde Rio Branco, doente

que vivia numa alucinac¢ao de duplos.

> Poe, Edgar Allan, “William Wilson” in Tales of Mistery and Imagination, incluido em
The Complete Ilustrated Stories and Poems of E.A.P., ed. Chancellor Press, 1994, pp 34 a
48.

= A descri¢ao do aparecimento duplo € particularmente curiosa, porque € estabelecido um

crescendo, desde os personagens possuirem 0 mesmo nome, passando pelo mesmo dia de
entrada na mesma escola, até a semelhanca fisica, que € descrita segundo a instancia a
que Freud chamou Unheimlich. A voz tem uma importincia excepcional, porque € a
Gnica diferenca entre as duas faces que sdo Wilson/Wilson e fazem com que o “segundo™

segrede sempre a0 ouvido do primeiro.
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2 Este conto de Hoffmann é analisado, e, em boa parte serve de suporte, ao texto Das
Unheimlich (1919), ja citado, de Freud. De facto, € dibia a influéncia que este texto de
Freud possa ter tido no surrealismo, jd que a sua primeira tradugdo para francés surgiu S0

em 1933 e a paixdo por Hoffmann encontra-se nos surrealistas muito antes. .

* Freud, Sigmund, op. cit., p. 221.

6 Série Auto-Retratos, 1987. Recorde-se que se trata, como ja foi afirmado, de um

conjunto de imagens que cobrem um periodo alargado de tempo.

“" Poe, Edgar Allan, “William Wilson”, op.cit., p. 41.
“I looked;-and a numbness, an iciness of feeling instantly pervaded my frame. My breast
heaved, my knees tottered, my whole spirit became possessed with an objectless yet

intolerable horror.”

* Como muito bem anota Jean-Frangois Cheévrier, no texto “The Image of the Other”, do
catdlogo da exposicao Staging the Self — Self Portrait Photograplhy, [840°s — 1980"s, ed.

National Portait Gallery, 1986 (curator James Lingwood).

*? Freud, S, op.cit, pp236 e ss. Nos pardgrafos da edi¢do das obras completas

(Gesammelte Werke), 247 ss.
‘" Embora esta fotografia seja bastante anterior, do inicio dos anos oitenta.
3 Freud, S., idem, ibidem.

32 Mellvile, H., Moby Dick, cap. 72.

“(...) and should poor Queequeg sink to rise no more, then both usage and honor
demanded, that instead of cutting the cord, it should drag me down in his wake. So, then,
an elongated Siamese ligature united us. Queequeg was my own inseparable twin brother;

nor could I any way get rid of the dangerous liabilities wich the hempen bond entailed”.

3 Molder, Jorge, “Duplex” in Michelangelo Pistoletto e la Fotografia, ed. Fundacdo de

Serralves/ Witte the With, Porto/ Roterdao, 1993.

¥ Didi-Huberman, Invention de I’ Hysterie, Paris, Macula, 1982,
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¥ Foucault, Michel, A Vontade de Saber, Historia da Sexualidade I, ed. Reldgio d’Agua,

1995, p.60 (traducao Pedro Tamen).

* Stevenson, Robert Louis, The Strange Case of Dr.Jekyll and Mr. Hyde, primeiro
publicado em 1886, relatando o caso veridico de William Brodie of Edimburgh, homem

de vida dupla e bigamo, enforcado em 1788.

“(...) a grinding in the bones, deadly nausea, and a horror of the spirit that cannot be

exceeded at the hour of birth or dead.”

7 Deleuze, Gilles, Francis Bacon, Logique de la Sensation., ed. De la Différence, Paris,
1984, p.33. As referéncias a este texto de Deleuze referem-se ao capitulo “VII —

L’ Hystérie”.
*® 1dem, Ibidem.
¥ Idem, p.35.

* Para utilizar a expressio de André Breton acerca dos exemplos de maravilhoso. Conf,

Primeiro Manifesto Surrealista, de 1924.
" Perec, Georges, La Vie Mode d’ Emploi, ed. Hachete, Paris, 1978.

A este respeito, o texto de Rosalind Krauss publicado no catdlogo da exposic¢io
L'Amour Fou, Photography and Surrealism (ed. Hayward Gallery, London, 1986)

fornece um enquadramento precioso.
¥ Foster, Hal, Compulsive Beauty, ed. The MIT Press, Cambridge Massaschussets, 1993.
* Foster, Hal, op.cit, p 54.

® Krauss, Rosalind, op.cit, p.28.

“For 1t 1s doubling that produces that the formal rhythm of spacing — the two-step that

banishes simultaneity. And it is doubling that elicits the notion that to an original has been
added 1its copy. The double is the simulacrum, the second, the second, the representative

of the original. It comes after the first, and in this following it can only exist as figure, or
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image. But in being seen in conjuction with the original, the double destroys the pure
singularity of the first. Through duplication, it opens the original to the effect of

difference, of deferral, of one-thing-after-another.”

* Joyce, J. Ulysses, episddio denominado Proteus, segundo o quadro de equivaléncias de

Stuart Gilbert.
Y Krauss, op. cit., p.31.
* Coplans, John, op cit., Provocations, ed London Projects, p.81.

¥ Freud, S, op.cit, p.239. A este respeito o autor cita P. Kammerer (Das Gesetz der Serie,

de 1919).

0 perec, Georges, Un Cabinet d’' Amateur, ed.Balland, 1979. A citacdo segue a traducgao

da edicao portuguesa, de Teresa Cruz Pinho (ed. Presenca, Lisboa, 1993, p 18).

' Molder, Jorge, “Duplex” in Michelangelo Pistoletto e la Fotografia ed. Fundagao de

Serralves, Porto, 1993

>* Para utilizar toda a reserva referida por Judd em “Specific Objects” (1965)

> E esta € uma obra absolutamente multiplicadora, mesmo em termos interpretativos. Se
as paredes interiores forem absolutamente paralelas — o que € essencial para a producdo,
pelo menos teorica, da infinitude de multiplica¢cdo da imagem — entdo ndo hd entrada de
luz e, consequentemente, também ndo se produz nenhum reflexo. E uma mdquina de

infinita poténcia desligada — e, neste repouso, reside a sua enorme forga.
! Molder, J, op.cit, p.3|

¥ A respeito da ideia de concentracdo na decisdo, conf. Wollheim, R. “Minimal Art”

(1965)
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Bibliografia

( a bibliografia de Jorge Molder € apresentada em ordem anti-horéria)
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Uma exposi¢do (com Jodao Miguel Fernandes Jorge e Joaquim Manuel Magalhaes),

=57,
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Jorge Molder, edi¢do bilingue (portugués/ingles)

Molder, photographe, matiére, lumiére, Contretype, Bruxelles, 1990.
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Modus Inveniendi: dois fragmentos, Galeria Roma & Pavia, Porto, Dezembro

de 1981. Texto de Jodo Miguel Fernandes Jorge, edi¢cdo em portugues

Fotografias de dentro e de fora (com poemas
de Joaquim Manuel Magalhaes e
Jodo Miguel Fernandes Jorge), Cooperativa Arvore, Porto, 1978.

Texto de Eduardo Calvet de Magalhaes, edicdo em portugués

Catalogos de exposicoes colectivas

Longe e perto — Arte contempordnea portuguesa em coleccoes institucionais, Galeria de
Exposicoes da Uniao de Pintores da Ucrania, Kiev, 1998, Texto de Delfim Sardo, edi¢do
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Anos 80, Culturgest, Lisboa, 1998.
Textos de Maria de Corral,
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Le monde aprés la photographie, Musée d’Art Moderme, Villeneuve D’ Ascq,
Communauté Urbaine de Lille, 1997. Textos de Régis Durand, Savine Faupin

e Joélle Pijaudier, edi¢do em frances

A arte, o artista e o outro — Coleccdo da Caixa Geral de Depositos mais dois arfistas
convidados, Fundacao Cupertino de Miranda, Vila Nova de Famalicdo, 1997. Textos de

Miguel von Hafe Pérez, Fernando Calhau e Paulo Filipe Monteiro, edi¢do em portugués

Livro de viagens — Portugiesisch photographie 1854-1997, Portugal-Frankfurt’97, SA,
Frankfurt am Main, 1997. Textos de Teresa Siza, Peter Weiermair € Jorge Molder, entre

outros, edi¢cdo em alemao

Nove artistas, 1987-1997, Galeria Cesar, Lisboa, 1997. Texto de Alexandre Melo, edi¢cao

em portugués

Anatomias contempordaneas — O corpo na arte portuguesa dos anos 90, Fundigao de
Oeiras, 1997. Textos de Paulo Cunha e Silva, Alexandre Melo, Miguel von Hafe Pérez e

Antonio Pinto Ribeiro, entre outros, edi¢cao bilingue (portugués/inglés)

Ecos de la materia, Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana, Valencia, 1997,

Textos de José Ramon Danvila e Alexandre Melo, edi¢ao em espanhol

Le monde apres la photographie, Villa Arson, Nice, 1996. Textos de Régis Durand,

Savine Faupin e Joélle Pijaudier, edicdo em francés

Transitions, Galerie Farideh Cadot, Paris, 1996. Textos de Héléne Bastais e outros,

edicdo bilingue (francés/inglés)

D’une main... lautre, Galerie Municipale du Chateau d’Eau, Toulouse, 1996. Edi¢cao em

francés

Nebeneinander, Galeria Porta 33, Funchal, 1996. Texto de Delfim Sardo, edi¢do bilingue

(portugués/inglés)



Une aventure contemporaine, la photographie 1955-1995, Maison Européenne de la
Photographie, Paris, 1995. Textos de Gilles Mora, Régis Durand, Jean-Claude Lemagny,

André Rouillé e Jean-Luc Monterosso, entre outros, edicao em franceés

Quando o mundo nos cai em cima — Artes no tempo da Sida, Lisboa, 1994. Textos de
Alexandre Melo e Miguel Vale de Almeida, entre outros, edi¢ao bilingue

(portugués/inglés)

XXII Bienal Internacional de Sdo Paulo — Salas Especiais, Fundagcao Bienal de Sao
Paulo, Sao Paulo, 1994. Textos de Nelson Aguilar e Alexandre Melo (O magico e seu

duplo”), entre outros, edicdo bilingue (portugués/inglés)

O rosto da mdscara, Centro Cultural de Belém, Lisboa, 1994, Textos de Antonio

Rodrigues, José Gil e Jorge Molder, entre outros, edi¢cao bilingue (portugués/ingles)

Obras da colec¢do da Fundagdao Luso-Americana para o Desenvolvimento, Museu de
José Malhoa, Caldas da Rainha, 1993. Textos de Manuel Castro Caldas e Delfim Sardo,

edicdo bilingue (portugués/ingleés)
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4. Anexos

Programa da disciplina de Estudos de Arte

(documento entregue aos alunos no ano lectivo de 1998/99)

Introducao

A disciplina de Estudos de Arte serd vocacionada para o estudo e debate de temas e
questdes da contemporaneidade da prdtica artistica.

Assumindo o risco da proximidade epocal em relagdo ao seu objecto de estudo e
recorrendo ao caracter hibrido da disciplina — que utiliza metodologias € processos
oriundos da estética, historia de arte, hermenéutica e da teoria da arte no seu sentido mais
amplo — o nucleo central serd constituido pela andlise dos procesos da arte
contemporanea, especificamente a partir da desmaterializa¢@o da obra, teorizada durante a
década de 60).

Ao programa subjaz a vontade de, numa aproximagio aos processos criativos, tentar
compreender como se desenvolve, hoje, o processo da decisdo criativa, quando a criacao
se desenvolve a margem dos processos canonicos que o século XX se empenhou em fazer
claudicar.

Esta pergunta final pelas determinactes da producio artistica e pela possibilidade critica
necessita, para se poder articular, de formular outras questoes:

Qual a relacdo entre tradi¢do e vanguardas? Qual a relagio entre a producdo artistica
contempordnea € a ideia de consciéncia alterada? O que constrdi o estatuto e eficacia da

imagem? Que relagoes entre producao artistica e senso comum?

Este mapa de questoes, a que poderiamos acrescentar o problema do(s) lugar(es) da arte, a
relacdo entre pratica artistica e institui¢do museoldgica e o papel da critica necessita da
detecgdo de uma sintomatologia e de uma genealogia.

O programa de Estudos de Arte ndo tem essa ambic¢do, mas procura definir dados para a

compreensdo da oportunidade destes temas.
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Metodologia

Definida como uma disciplina teérico-pratica, as Aulas de Estudos de Arte encontram-se
divididas em dois blocos:

- as aulas de quinta-feira (11.00/13.00h) de indole tedrica;

- as aulas de sexta-feira (9.00/ 11.00 e 11.00/13.00h), dedicadas a andlise

concreta de obras e autores e apresentacao de trabalhos pelos alunos.

Avaliacao

A avaliacdo € efectuada em trés momentos:
- um teste escrito, com a duracdo de 90m, que serd realizado no dia 12 de
Fevereiro, as 11.00h.

- Um trabalho escrito com um maximo de 35 paginas (que devera ser entregue

at€ a conclusao ) das aulas.
- Uma apresentacdo oral a realizar pelos alunos nas aulas de sexta-feira
segundo mapa a definir, Esta apresentac¢io terd a dura¢io de 15m. e implica a
elaboracdo prévia de uma bibliografia com um minimo de 5 entradas a
entregar, bem como de um curto relatério.
O peso relativo destes momentos de avaliagdo € o seguinte:

[(texte x 2) + (trabalho x 3) + (apresentacdo x 1)] = Nota para avaliacio final
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Programa

A Desmaterializacao da Obra de Arte

Tomando como ponto de partida a temdtica do questionamento sobre a propria existéncia -
do objecto artistico, trata-se de compreender o processo de pulverizagdo das praticas
artisticas e iniciar a tematizacdo da “arte em sentido amplo”. Qual o relevo do objecto no
Processo criativo?

Que consequéncias a nivel da recep¢do?

Genealogias
O surrealismo e 0 cubismo representam duas faces do mesmo processo de
desmembramembro do corpo artistico, mas introduzem diferentes @mbitos, praticas e

entendimentos. Que rela¢des entre forma e corpo?

Poder-se-d pensar em duas tradi¢des que estruturam o século?

As estéticas do discurso alterado
Desde o primitivismo até as praticas performativas, passando pelo psicadelismo ou pela
inclusao de processos desviantes, existe uma substitui¢do das estéticas do gosto por

estéticas do desgosto na arte contemporanea.

Minimal
Existe uma relacdo entre percep¢io, economia e reformulagdo da prética artistica que
gravita em torno do minimal. O minimalismo serd uma cruz fundamental para a

compreensao entre gosto e manufactura, senso comum e vanguarda?

Vanguarda e senso comum
Em ultima instdncia € neste conflito que desagua a nossa contemporaneidade. Como
entender o conflito entre uma arte que € vista, cada vez, por mais espectadores em mais

useus, acerca da qual se repete ssistematicamente ser menos compreendida?
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