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REsSumMO

Fernando Calhau desenvolve um percurso artistioguksir, desde muito cedo
marcado pela ideia de ordem, rigor e construcaan Nontexto fechado, o pintor
interessa-se pelas propostas minimais, concretempela primazia das questdes
relacionadas com a espacialidade, a relacado desoa a arquitectura, a negagao, ou
pelo menos um certo “apagamento” do fazer artistimo seu modo oficinal, assim
como a nocao de objecto e a serialidade como medendendimento do proprio
processo artistico. Calhau revela um fascinio pocgssos de reproducdo mecanica,
adquiridos na pratica da gravura, que conjuga comepeticdo de procedimentos
manuais, a repeticdo do gesto, numa quase obspskAdazer. Uma clara dimensao
poética transparece da sua obra, primeiro a phatrimagens do mar, mais tarde na
poética romantica da noite, que o encaminha pamooocromatismo negro. Nesta
conjugacao de interesses, aos quais se podera guatdendimento conceptual da arte
como tautologia, Fernando Calhau demonstra o sé&pripr entendimento dos

procedimentos plasticos das artes.

Palavras-chave: Fernando Calhau, pintura, minimal, conceptual, @eommatismo,

espaco, tempo, noite, sublime.



ABSTRACT

Since very early, Fernando Calhau develops a saangutistic path marked by the
idea of order, rigor and construction. In a closedtext, the artist is interested in the
minimal proposals, namely the primacy of questiogiated to spatiality, the relation
between scale and architecture, the refusal, @aat a certain “erasure” of the artistic
gesture in his manufacturing work, as well as tbecept of object and seriality as a
way of understanding the artistic process itseldlh@u reveals a fascination for
mechanical reproduction processes acquired in thetipe of engraving which is in
accordance with the repetition of manual proceduhesgesture of repeating, indicating
an obsession with doing. A clear poetic dimensimo &@merges from his work, first
with the sea images, later with the romantic poetfythe night, turning it to the
monochromatic black. With this combination of imsts, to which we can add the
conceptual understanding of art as a tautologypdreto Calhau demonstrates his own

understanding of the plastic arts procedures.

Key-words: Fernando Calhau, painting, minimal, conceptualpnooshromatic, space,

time, night, sublime.
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INTRODUCAO

A escolha de Fernando Calhau para tema da dis8ertgcmestrado deveu-se, em
primeira instancia, a inexisténcia de uma pesqamafundada sobre uma obra com
grande relevancia e singularidade no panoramatdaantemporanea portuguesa; por
outro lado, a dificuldade em estabelecer uma emragdiata com a producéo artistica
de Calhau, cuja obra precisa de tempo para segrafida e “compreendida”, constituia
um desafio pessoal.

Este estudo pretende ser uma reflexdo e analiperdarso artistico de Fernando
Calhau, nomeadamente das suas obras mais marcgoespermitem estudar as
questbes fundamentais sobre as quais toda a sivdad# criativa se centra —
actividade que partilhou, durante longos anos, eode outros artistas, primeiro na
Secretaria de Estado da Cultura e, mais tardenstauto de Arte Contemporanea. Os
desenhos n&o foram, aqui, contemplados uma veaxggem uma outra aproximagao e
mesmo uma outra leitura, que justifica um estuadumdo noutro contexto. A obra de
Calhau, apesar de ndo se desenvolver de formar,licean periodos de grande
intensidade que alternam com outros de uma cedimeg originou um percurso
absolutamente coerente e continuo, no qual cagagmeescenta e/ou aprofunda as que
lhe antecedem. Uma obra onde tudo comeca pela rgra/wonde espaco e tempo
surgem para nunca mais desaparecerem. Uma obraegpederia inscrever na arte
minimal e/ou na arte conceptual, ndo fosse o0 apefbantico que insiste em
transparecer ou a importancia do resultado fina unca é relegado para segundo
plano. Uma obra centrada em questdes de naturetbaiga, ndo fosse Fernando Calhau
um pintor, como gostava de sublinhar, mas que eabca pela pratica da pintura,
passando da gravura para a fotografia, ou do \pdem a escultura. De facto, o artista
faz pintura dos filmes ou pintura da esculturayi& forma singular no nosso contexto
artistico. O filmeDestruicaq de 1975, é, neste contexto, exemplar: o gestartigta
pintor vai cobrindo o ecra até se atingir o monowmegro. Talvez se pudesse tomar
de exemplo o célebre ensaio de Rosalind Krausa, gaacterizar a obra de Fernando
Calhau como “pintura de campo expandido”: uma ofoi&ja ndo é pintura, sem nunca

deixar de o ser.

Para a realizacdo desta dissertacdo a princip& fde trabalho foi o contacto

presencial com as obras do artista, seja em exmysgarticularmente na mostra
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comemorativa do décimo aniversario da morte dostartique esteve patente em
Coimbra, em 2012, em trés espacos distintos: @irdal Artes Plasticas, Colégio das
Artes e Centro de Artes Visuais; seja nas reseteasentro de Arte Moderna da
Fundacdo Calouste Gulbenkian (CAM). Nao menos itapte, foi a recolha das
entrevistas de Fernando Calhau, das quais se dastar longa conversa com Delfim
Sardo, reproduzida no catalogo da primeira exposigdrospectiva da sua obra,
realizada no CAM, em 2001. A estes elementos, jtatouma pesquisa dos textos que,

ao longo do tempo, foram sendo produzidos sobva alsra.

Relativamente a estrutura deste trabalho, no dapfitrodutorio far-se-4, ainda,
uma breve referéncia aos textos e autores quetiedl® sobre o trabalho de Calhau.
No capitulo seguinte, encontraremos uma sintesgtdaminimal e da arte conceptual
com as suas premissas, principais artistas e tetdOEcos, uma vez que €,
principalmente, nestes (ndo) movimentos que seamsm muitos dos pressupostos que
subjazem a sua producdo artistica. Segue-se ureeémeia ao contexto artistico
portugués, nomeadamente das décadas de 1960 eql@7€orrespondem ao inicio do
percurso do pintor, destacando os artistas queetempartilharam problematicasedia
ou modos de fazer.

A parte correspondente a vida e obra de FernanfltaCanicia-se com a sua
passagem pela Sociedade Cooperativa de Gravadateglses e com consequente
importancia da gravura, que marcara toda a suai@artistica. Surge, aqui, € muito
precocemente, 0 seu interesse pela serialidadegtig@p, execucdo manual,
reprodutibilidade e monocromatismo: primeiro bragraepois verde e, por fim, negro.
Refere-se, de seguida, o tempo em que Calhau daestuna Escola Superior de Belas-
Artes, uma escola demasiado académica, como maitesnsideravam, que, nos
primeiros anos da década de 1970, ndo poderiaspomder as expectativas do jovem
artista. E nesta época que inicia a série dos gaagirdes, que mais ndo s&o do que
fragmentos de espacos verticais. Terminada a li@ema, Fernando Calhau rumou a
Londres, para estudar gravura na Slade Schoolnef &its, com Bartolomeu Cid dos
Santos: uma mudanca geografica que provoca tambgnmudanca de plano. Nesta
época, comeca a fotografar vistas da natureza: weyetacdo, areia ou rochas,
correspondem, agora, a planos horizontais quedimzem um novo conceito: o tempo.

As pesquisas sobre o0 espaco e o tempo que tiveri@m em Londres vao-se

desenvolvendo e adquirindo novos contornos. E opgquiemos encontrar nos filmes,
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no capitulo seguinte, ou eNight Works onde surge, pela primeira vez, uma referéncia
explicita ao romantismo - & noite - que se ird eraad longo da sua producao artistica.
A introducéo do ferro traz novas implicacdes, naaezente uma dimenséo objectual
de referéncia minimalista, que se cruza com umakdo poética e romantica que a
luz azul do argon, a que mais se aproxima da luaatptransporta. Na década de 1990,
Fernando Calhau volta a centrar-se na pinturapdheafectivamente nunca havia saido,
apresentando as denominadas pinturas atmosféAgada relativamente & obra de
Calhau, faz-se referéncia as pecas que integraratinga exposicdo que o artista
realizou em vida, uma mostra onde partilhou o esgxpositivo com Rui Chafes, e
onde nos mostra, novamente, pecas em aco “legesidenia argon. Os dois artistas
encontram-se nuIPasso NO escuro

Por ultimo, e antes das consideracdes finais, mesgaeflectir sobre o conceito de

sublime que subjaz a obra de Fernando Calhau.

Vérios foram os autores que, de forma mais ou mexegante, escreveram sobre
a obra de Fernando Calhau, seja produzindo texitisos sobre as exposi¢cdes do
artista, seja textos introdutorios dos catalogos acompanham as mostras. Devemos
destacar, fundamentalmente, os ensaios de DelfirdoSa Doris van Drathen que
integram o catdlogo da exposicdo retrospectvark in Progressdo CAM, e a
publicacéo que resultou das comunicacdes de Vdt&ilda, Manuel Castro Caldas, Rui
Chafes, Philippe-Alain Michaud, Delfim Sardo, Jddguel Fernandes Jorge e Tomas
Maia, que acompanhou as exposi¢cdes Convocacah tleals exposicdes de Fernando
Calhau a partir das obras da coleccdo do CAM (20057), comissariadas por Nuno

Faria.

No primeiro texto referido, Delfim Sardo destacaavacter monocromatico do
percurso artistico de Fernando Calhau, ndo sontmeede uma pintura de cor unitaria,
mas também “como um cunho inseparavel do trabaltio percursa” do artista, uma
vez que, apesar dos varios suportes utilizadosnties gravura, fotografia, filme Super
8 mm, video e escultura, ser a pintura que “prodeln menos numa primeira instancia,

a mecanica das articulag6&fomo se de uma homenagem se tratasse. O ai¢ntaal

! SARDO, Delfim — O mapa da noite é como 0 mapa @o: opicos sobre o trabalho de Fernando
Calhau a propdsito desta exposicao, p. 26.
2 SARDO, Delfim, p. 26.



ainda, a importancia da gravura, como inicio dep@nmturso que vera nesteediuma
definicAo de muitas orientacdes que o seu trakalimard. Sardo esclarece a questédo
conceptual, ou seja, a inscricdo (ou n&o) de Calhaarte conceptual, considerando que
a sua obra nao surge do conceito mas antes daadgige ndo € exactamente a mesma
coisa. O autor justifica: “No seu caso, a ideiauass a forma de um n6 dentro de um
léxico relativamente reduzido de procedimentos.e®ego, de outra forma: a origem
do seu processo criativo ndo € um efeito, ou assatade de construir alguma coisa,
mas a necessidade de (diria, repetir) um procedatterDestaca, também, o caracter
serial da obra de Calhau, que determina o selesgerpela fotografia. Fernando Calhau
utiliza da fotografia “o caracter documental dafgenatividade de uma inscricdo e a
descoberta da secura do suporte fotogréfico, mefaseado em conceitd”O autor
menciona Night Works onde a fotografia aparentemente documental revehta
interesse pelo romantismo. E também na década®#edi® surgem os filmes Super 8
mm, NOS quais se mostram paisagens que sao anggmsnde solo, mapas de mar”.
Entre as fotografias e os filmes, Calhau regrespataira. Delfim Sardo destaca as
pinturas que o artista desenvolveu desde meaddéadala de 1990, porque vao surgir,
agora, novas problematicas: “as obras efectuagesta de 1992 colocam uma nova
guestdo [...] a da irredutibilidade do seu processatico a um programa, a um
plano™®; dai a grande relevancia destas pinturas, a0 mésmgo tdo préximas e t&o

afastadas da obra que o artista produziu.

Doris von Drathen centra-se, principalmente, noadgos negros atmosféricos,
onde 0 negro monocromatico, perfeitamente unifoameso, € quebrado por ténues
manchas brancas, considerando que “as marcaco€aldau lembram formas de
apercepcdo do silénciy”’e que o que o artista pretende é mostrar a noitdia, é
mostrar a experiéncia da noite, “uma noite que @duade com a respiracdo e o
siléncio”, e onde “a escuriddo concentrada, com as suas ¢iesgue se acumulam e
assinalam limites, ndo é abstrafta®stes quadros s&o, entdo, para a autora, mais um
somatorio de imagens do que a auséncia de imadgeris.chama, ainda, a atencao para

a sombra do espectador que se projecta no quaabsamdo a integrar, mesmo que por

¥ SARDO, Delfim, p. 29.

* SARDO, Delfim, p. 29.

® SARDO, Delfim, p. 30.

® VON DRATHEN, Doris — Cicatrizes de sombra, p. 36.
"VON DRATHEN, Doris, p. 37.

8 VON DRATHEN, Doris, p. 38.



breves instantes, a obra. E, também, o que aconéesérieStage onde as sombras de
transeuntes ficaram registadas sobre a base danpoaente coluna. A autora conclui
desta forma: “Calhau pinta com sombras e escurilamite faz parte dos seus meios,

ndo porque ele a tenha procurado, mas porque ® essemodo de existit”

Vitor da Silva centra a sua comunicagdo no desealthd-ernando Calhau,
salientando o facto de a obra gréfica do artistgiistna evidéncia da abstraccao e da
forma abstracta”, constituindo no contexto portwgdéma das mais consistentes
interrogacées acerca da autonomia da sua pratcgd® expressivd” Acrescenta o
autor que o desenho de Calhau se encontra ancanatia‘intensao”, esclarecendo do
gue se trata: “Num primeiro plano a pratica do deedgnora a questdo aaimésise
da representacao, declarando-se expressiva quasiseas meios e fins. Num segundo
momento, complementar do anterior, o desenho patleséituir-se da sua trivial
condicdo de projectd®. Vitor da Silva considera que a obra de Calhawesera,
fundamentalmente, na pesquisa sobre o espaconegpo,tgue traz algo novo que se ira
manifestar nos diferentes suportes, conciliandopumsesso em série com a “intenséo
da forma abstracta e expressionista™Porqué forma abstracta e expressionista?
“Porque, em concreto, € a abstrac¢do que se expricoen ela a auto-referencialidade
da forma, impregnada de ‘negativo’, atitude qudtinso principio essencial da escolha
e da investigacao plastica de Fernando Calhau.eEsjonista no sentido em que a

13 0 desenho do

forma comporta uma distincdo, upathos umaintensaoafectiva
artista, considera o autor, refere-se a pinturaya memoéria, a sua possibilidade ou
exigéncia. O desenho ndo € um substituto da pin&urantes uma amplificacdo da
investigacdo dos outros meios, mantendo um caradiemista, reservado: “Ndo ha

nada a representar. Apenas uma resoluta e rapséeéigacao’. Seja a densidade do
negro, seja o ‘vazio’ que prefigura a notfe’No entanto, a noite ndo é exclusivamente
uma referéncia ao romantismo, “a noite gera a sbjrig antitese: ela ndo totaliza um
simbolo, um absoluto, nem se reduz a sua literake presenca. A noite constitui-se

um tema da arte, a criacdo artistica de uma ideidedenho e de pintufa” O autor

°\VON DRATHEN, Doris, p. 41.

9 5ILVA, Vitor da —ET SIC IN INFINITUM o desenho de Fernando Calhau, p. 11.
1 SILVA, Vitor da, p. 11.

12 5ILVA, Vitor da, p.12.

13 SILVA, Vitor da, pp. 12-13.

1 SILVA, Vitor da, p. 15.

15 SILVA, Vitor da, pp. 18-19.
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conclui dizendo que “os desenhos de Calhau soubezariar a atmosfera contida e
perturbadora d®estruicdo Aquilo que neles se joga, entre o visivel e @lientre a
aparéncia e o real, continua a tragar uma obsdeidzsativa, uma espessura, que gera
o principio de uma sébrigisualidade E o retomar de um procedimento gréafico que
coincide com o0 seu proprio enunciado: celebrar @ re® acto presente que o

constitui®,

Manuel Castro Caldas destaca a importancia do Heséitravés dos seus varios
medig toda a obra de Fernando Calhau se apresentaiadmdesenho, fazendo-se
anunciar e representar por efe’E o caso das fotogravuras realizadas em 1973:@4 q
muito se relacionam com o desenho. Sobre elas@edo se conclui ndo se tratar, na
variacdo, de produzir figuragbes, mas de mostravadacdo ela mesma como
imediatamente ‘dedutivel’ das propriedades métriedsrmais do rectangulo ou do
guadrado. Como na célebre frase atribuida a Jolge €dndo tenho nada a dizer e
estou a dizé-lo’ — é o lugar da linguagem, permdigainda) dizer, que é assinalado: a
investigacdo da prosaica geometria justifica-s® peyar que ela pde em jogo — a
‘moldura’ -, intimando o que é emoldurado a mastentre paréntesis. Desfiguracéo
do ‘quadro’, que ndo tem ‘nada a dizer’ e contudabzo reflexdo sobre o (e reflexo do)
seu lugar interdito, historicamente falido, fechado pensamento e a étita”
Relativamente ao desenho, o autor considera queacCdirealiza o seu ‘trabalho
passivo’, subtrai e deposita no mesmo lugar, agtuaim cada ocorréncia a virtualidade
do cheio-vazio, institui ‘para além da ac¢do’ unpag® figural de pensamento e

corporeidadeyagamenteheio,vagamenteazio™®.

Rui Chafes destaca a importancia que a obra e aegso criativo de Fernando
Calhau, de extremo rigor e honestidade, tiveramrentos artistas que o procederam.
Salienta, também, caracteristicas que considedafantais no trabalho do artista: “a
reducdo de formato, a serialidade dos ‘temas’,etepsa ‘realizacéo fria e mecéanica’

das imagens, a enorme precisdo da realizacdo #&hiama obra que faz recordar

8 SILVA, Vitor da, p. 20.

" CALDAS, Manuel Castro — O quadro e a moldura [sai@bre Fernando Calhau], p. 27.
8 CALDAS, Manuel Castro, p. 29.

19 CALDAS, Manuel Castro, p. 30.

20 CHAFES, Rui — Ser é estar num ponto, p. 31.
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palavras como “clareza, precisdo, rigor, limpe=dinitéo, leveza, purez&” Uma obra
onde o negro impera, como cor ou auséncia de cocomo simbolo; uma cor que
resulta mais de uma escolha intelectual do quedbrRui Chafes acrescenta, ainda, a
utilizacdo sistematica do formato quadrado, quesidena aproximar-se de “uma ideia
de pureza [...] de reducéo, de libertacdo dos pests excesso que empobrete”
“Uma obra de pudor e penumbra, com a enorme grardkenao querer significar nada,
0 que é a qualidade mais rara e dificil de atiqmira um artist£#® uma obra
profundamente romantica que “apresenta a irraciprmahessa de um Mundo novo em
cada infimo detalhe, em cada ge$toO autor considera que Fernando Calhau realiza
um trabalho onde tudo passa pelo tempo: “o trabd¢hBernando Calhau ndo é sobre a
imagem nem sobre imagens. Nem sequer sobre awgdsile imagens. Nao se trata da
noite, ndo se trata da passagem da noite para oabase trata da llha dos Mortos...
Também n&o € sobre luz e sombra. Nao é, definiewéen um trabalho sobre a

imagem. Sempre o vi como um trabalho sobre o tefipo”

Philippe-Alain Michaud refere, relativamente aoni Destruicdq de 1975, que
este “assinala uma primeira etapa no processo uelagdo das propriedades
monocromaticas do filme, ao dar a ver, mediante wetaicdo do fotografico ao
pictural, a devolucdo da figura & realidade darig&c™®. E acrescenta “trata-se de
conceber o monocromo a partir da filmagem reakmethanca das pinturas feitas por
Ellsworth Kelly durante os anos 50, como algo aekir da realidade. E por isso que a
estratégia contemplativa empregue por Calhau nesrsenocromos filmicos ndo pode
ser descrita em termos simplesmente formais, devendvez disso empregar um tom
fenomenoldgico: de Walk Through a Mar | e Il e arNla A e B, a série de filmes
realizada por Calhau desenvolve-se como uma réelpipgressiva das propriedades
monocromaticas do pland” O autor conclui que, “Deste modo, Calhau recugera
intuicAo dos operadores Lumiére, fazendo do motimtural a pedra-de-toque das
propriedades do filme: se, em Walk Through, os gyid® areia metaforizam o grao da

imagem, o rolar das vagas em Mar | e Il metafoazaassagem do filme na camara,

2L CHAFES, Rui, p. 31.

22 CHAFES, Rui, p. 32.

23 CHAFES, Rui, p. 32.

24 CHAFES, Rui, p. 33.

% CHAFES, Rui, p. 34.

% MICHAUD, Philippe-Alain — Quase monocromo, p. 39.
2 MICHAUD, Philippe-Alain, p. 40.
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metafora visual que € ela propria uma inversdo os fotégrafos que, antes do
aparecimento do cinema, viam na vaga fixa um simmtolpoder da fotografia, que Ihe

permitia fixar um instante x na curva de um movito&d.

Jodo Miguel Fernandes Jorge encontra na esculiorg de 2002, um dialogo
préximo do “vencido/vencedor”, uma obra onde o teropnstitui a “propria mecéanica
da esculture® e onde este é “vencedor” face as palafoam e life colocadas no
exterior do Pavilhdo Branco do Museu da Cidadeut@rancontra sulco: para la da
superficie— o titulo das segundas leituras em torno da der&ernando Calhau — na
superficie do aco ndo trabalhada ou pintada, doeceeo brilho de limas ou das notas
do lapis presentes na peca “enquanto matéria diggbil. Fernando Calhau “limitou-
se a responder por uma espécie de relacdo andedbra®, considera Jodo Miguel
Fernandes Jorge, que refere, ainda, que na obaatida “Ha um julgar e um criticar
guase sempre, se nao sempre presente. Um profongareender, que tem consigo a
necessidade de um convodarimporta, também, referir que o autor mencioneuas
versdes que Calhau realizou tlha dos Mortosde Arnold Bocklin, como uma
revelacdo para si proprio: “De certo modo, s6 depm# ver estas duas pequenas
pinturas, que provavelmente poucos terdo conheeitbyd sido alguma vez intengéo
sua mostra-las? — me ocorreu que uma das questdgmis em Fernando Calhau
podera ser: como se deve preparar a arte paralasnjue conduzem a escuridao e ao

desconhecido?®.

Tomés Maia interpela-nos com algumas interrogag@lesantes: “O que faz um
homem, noite dentro, anos a fio, insistir no meg@sto? E comecar sempre do branco
para chegar até a penultima mancha de negro paiisl & Ultima estava-lhe interdita ou
tornava-se na primeira tingindo o branco seguinkegbbretudo: o que é que faz um
homem limitar-se a um gesto — dir-se-ia movido ygarbrago mecanico, lembrando os
primeiros tracados de um qualquer hominid&bZesto este que Toméas Maia designa

por “gesto originario da arte”, e que encontra demf inequivoca em duas obras:

8 MICHAUD, Philippe-Alain, p. 43.

29 JORGE, Jo&do Miguel Fernandes - Convocacao laegitopdsito da arte de Fernando Calhau, p. 64.
% JORGE, Jo&o Miguel Fernandes, p. 64.

31 JORGE, Jo&o Miguel Fernandes, p. 65.

%2 JORGE, Jo&o Miguel Fernandes, p. 65.

% JORGE, Jodo Miguel Fernandes, p. 67.

% MAIA, Tomas — O gesto da arte [0 segredo do art2}, p. 71.
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Materializacdo de um quadrado imaginadestruicdo O autor esclarece voltando a
lancar nova pergunta: “Entrevé-se para ja quec'giésto originario da arte’ consistiria
numa experiéncia do tempequivalente a um#ransposicdo da noifemas se esta
afirmac&o ndo é — ndo pode ser — uma metéafora,égerhctamente 0 seu sentid6?”
Refira-se que gesto tem, aqui, um duplo sentiderifg morte” e “gerar a vida”; sdo
gestos “aparentemente contraditérios mas convergefundo para um sentido Gnico
que [...] nos esclarecerd sobre a necessidade daeadaanto, justamente e
indistintamente, gesto originario e funeraffo’Ao “gesto originario e funerario”,
Tomas Maia articula a “emergéncia do humano” pogesta que € fundamental para
pensar a obra de Fernando Calhau. Neste sentaldpoconclui que o que encontra no
trabalho de Calhau é a seguinte quest&o: “sobandighes é possivel fazer art&?”

Estes e outros textos escritos sobre a obra daf@wrCalhau serdo mencionados
ao longo desta dissertacao, ainda que, sempreagsévpl, tenhamos tentado fazer luz
sobre determinados trabalhos concretos de Calhagunando, a partir daqueles
contributos, e de um trabalhdirecto com as obras, criar uma exegese pessoal e

fundamentada da sua obra.

% MAIA, Tomas, p. 74.
% MAIA, Tomas, p. 75.
3" MAIA, Tomas, p. 76.
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O CONTEXTO INTERNACIONAL : ARTE MINIMAL E ARTE CONCEPTUAL

A contemporaneidade fica marcada por um conjuntendeifestacfes artisticas
que se caracterizam, por um lado, por rejeitaréradecao artistica anterior e, por outro,
por fazerem cair a estrutura tedrica que sustemseanceitos de arte e de obra de arte.
Os artistas envolvidos neste processo privilegia@sn aspectos conceptuais da
producdo artistica, questionaram os valores eg#ec as convencdes, herdadas do
passado, e afirmaram uma outra ordem de valoremeeitos, abrindo o territorio da
criacdo artistica ao estabelecimento de novasiesaentre obra, espaco e cdfpo

Nas décadas de 1960 e 1970 do século XX verifimnageracbes muito
significativas relativamente a forma, a natureze ebjectivo da arte, 0 que provocou
uma alteracdo da investigacao em arte, ja queeiteyassa a ser a validacado primeira
da obra, a partir de uma experiéncia estéticafiveuse, entdo, a eclosdo de uma série
de tendéncias artisticas, mais ou menos proxim#g as quais a arte minimal e a arte
conceptual.

O minimal foi um processo que se desenvolveu nos @A do século XX, e que
estabeleceu uma nova problematica, que viria antsghar um papel fundamental em
alteracdes posteriores. Para além da procura ddingonagem de formas puras e de um
novo geometrismo, os artistas, ditos minimais, ra@m questionar o papel do sujeito
na arte e o estatuto do objecto no espaco realudarepresentacdo. Uma das
caracteristicas fundamentais no conjunto da obstasleartistas é a sua ligacéo
intrinseca a um espaco e um tempo especificosnidiesi que se traduz no
estabelecimento de um campo de simultaneidade csafedo. Foi Richard Wolheim,
professor de filosofia noniversity Collegeem Londres, quem introduziu o termo “arte
minimal”. Contudo, as vérias definicdbes encontrag@sa nomear o periodo de
producdo artistica que reconhecemos como minifmary Structures ABC Art
Literal Art, Specific ObjectsCool Art, Low-Boredom Artou Know-Nothing Nihilism
nao convenceram os artistas integrados no nuclemidonal: Donald Judd, Carl
Andre, Dan Flavin, Tony Smith , Sol LeWitt e o ‘imiro” Robert Morris, segundo
Clement Greenberg, Thierry de Duve e Hal Fosteg @o se reconheciam nestas
defini¢des.

38 NUNES, Paulo Simdes — Objecto, espaco e corpo:, Belta e Heizer (trés poéticas do espaka
Teoria. Lishoa: Faculdade de Belas-Arte. 2 (2001) 92.
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No texto de lancamento deste (ndo) movimeSiecific Objectspublicado em
1965, noArts Year bookDonald Judd defende a tridimensionalidade porsigdo a
pintura e a escultura tradicionais: “Mais de metdole melhores trabalhos surgidos nos
altimos anos ndo foram pintura nem escultura. Nbmeate, estes tém sido
relacionados, de forma proxima ou distante, com w@as duas. Os trabalhos séo
diversos, e grande parte do que neles ndo é pinmtam escultura também é
diversificado. Mas ha alguns aspectos que ocorremase em comum®. E é
precisamente por esta diversidade de propostas quaimal ndo pode constituir uma
escola ou um movimento, mas antes deve ser visto con processo de transicdo. Este
processo é responsavel por um novo entendimendbrdade arte como “cruzamento de
performatividades”, do espaco da obra e do sugpiba contempla. A obra e o sujeito
sao, entdo, entidades interdependentes que habitaespaco e um tempo, e € deste
processo de partilha que vai nascer a naturezelaligio com a obra de arte. Hal Foster
considera que o minimal inaugura uma reorienta@n o minimalismo, a escultura
deixa de estar isolada, sobre um pedestal ou coimguara, sendo reposicionada entre
0s objectos e redefinida em funcdo da sua locdlzafNessa transformacdo, o
observador, recusado o espaco seguro e soberamted@rmal, é remetido ao aqui e
agora; e em vez de examinar a superficie de umalbt@abpara um mapeamento
topogréfico das propriedades do seu meio, € lewadexplorar as consequéncias
preceptivas de uma intervencédo em particular nuso dayar*®.

Donald Judd defende a tridimensionalidade no enjast trés dimensdes também
definem a escultura, a diferenca reside na ne@iside um afastamento do contexto
histérico e cultural da escultura; isto porque, iatypa e a escultura, na sua
especificidade, perderam a capacidade de se estaleh como um campo aberto de
possibilidade, de integrarem um campo de experiagéot

Judd considera fundamental a simplicidade e a @s@yobem como a

solidariedade entre os elementos constituintesnteabra, no sentido da concepc¢ao de

39 JUDD, Donald -Specific objects In HARRISON, Charles; Wood, Paul (ed.A#t in theory, 1900-
1990: an anthology of changing ideagOxford: Blackwell Publishers, 2000, p. 809. (“Hat more of

the best new work in the last few years has bedétharepainting nor sculpture. Usually it has been
related, closely or distantly, to one or the otfidre work is diverse, and much in it that is noinfing

and sculpture is also diverse. But there are stingg that occur nearly in common.”)

4 FOSTER, Hal —The return of the real. Cambridge, Massachusetts: The MIT Press, 19982p.
(“with minimalism sculpture no longer stands apan, a pedestal or as pure art, but is repositioned
among objects and redefined in terms of place.hia transformation the viewer, refused the safe,
sovereign space of formal art, is cast back orhére and now; and rather than scan surface of & foor
topographical mapping of the properties of its madihe or she is prompted to explore the perceptual
consequences of a particular intervention in argsite.”)
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uma obra completamente unitaria, isto €, uma objasccomponentes interiores, em
momento algum, resultam na fragmentacao da unidéeléor da peca: “O importante é
ser capaz de trabalhar e de fazer coisas diferentesnda assim, ndo quebrar a
totalidade que a peca tefh”esclarece. Este aspecto é importante porquesterns
estabelecimento da unidade espacio-temporal dadebagte. As obras que integraram a
exposicadPrimary Structuresle 1966, no Jewish Museum, mostra de reconheaiment
publico da arte minimal, caracterizaram-se precs#ampela auséncia de base e plinto,
reforcando o caracter unitario e a ligacdo com lo. fRefira-se que integravam esta
exposicao ndo sO os artistas associados ao mism@almas também Anthony Caro,
David Annesley ou Michael Bolus, com abordagensaas diferenté,

Poder-se-ia definir o centro da proposta de Judtbca substituicdo da escultura
e da pintura pela tridimensionalidade no espadlp saaseja, pela producédo de objectos
que tenham uma relacdo intima com o espaco ondesseem, transformando esse
espaco na matéria efectiva da prética artisticasgaco real onde o objecto artistico se
situa constitui a obra em si. EQuestions to Stella and Juddudd refere “Eu utilizo o
espaco real porque quando fazia pinturas ndo comsegcontrar uma forma de evitar
alguma dose de ilusionisniG”

A arte minimal procura, entdo, através da redugimdl e da producdo de
objectos em série, que se transmita ao espectatmmova percep¢do, uma percepcao
fenomenoldgica, do espaco onde as obras estdadesseFoi fundamentalmente com
Merleau-Ponty que se considerou que a ligacdo deehobao mundo se efectua a partir
do corpo: “O corpo é o veiculo de estar no mundir &m corpo € para um ser Vivo
juntar-se a um meio definido, confundir-se com afyyprojectos e participar neles
continuamenté”. Merleau-Ponty reconhece no corpo uma entidade mmssibilidade
de conhecimento e comunicacdo com o mundo e deipegdio do mesmo através de
formas, ndo atribuindo ao espirito a capacidadergi@nizar a pluralidade e diversidade
de sensacdes para construir um objecto na suadeni@acorpo possui uma intencgéo, o

“! bonald Judd in CLASER, Bruce Questions to Stella and Juddin BATTCOCK, Gregory (ed.) —
Minimal art: a critical anthology . Los Angeles-London: University of California Pse4995, p. 155.
(“The thing is to be able to work and do differémings and yet not break up the wholeness thaeeepi
has.”)

2 ALVES, Ana Margarida D. B. -O espaco na criagdo artistica do século XX: heteregeidade,
tridimensionalidade, performatividade. Lisboa: Universidade Nova, Faculdade de CiénSiaciais e
Humanas, 2001. Tese de Doutoramento, pp. 98-99.

43 Donald Judd in CLASER, Bruce Questions to Stella and Juddp. 155. (“I'm using actual space
because when | was doing paintings | couldn’t sgevaay out of having a certain amount of illusianis
in the paintings.”)

44 Merleau-Ponty, Maurice Fenomenologia da percepcddsao Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 122.
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que lhe permite ser a primeira condicdo de orgaazao mundo, ou seja, a percepgao
efectuada pelo corpo corresponde ja ao inicio dsgrmaento.

Donald Judd interessou-se pelas propriedades deriaist produzidos pelas
industrias, como o0 aco ou o aluminio, mas tambéra prceléncia da tecnologia
industrial, que permitia a realizacdo de pecasdgiurde um rigor extremo, totalmente
impessoais, ja que evitavam qualquer contacto nhawm o objecto. A negacdo da
autoria artistica e a nocdo de objecto “auto-ref@ad’, resultante da utilizacdo de
processos seriais e de producdo industrial, eramaf® de alcancar uma esséncia
universal do objecto, que caracteriza a arte mihima

A guestdo da unidade da obra de arte é fundamexéalporque constituiu um
ponto de cisdo com o critico norte-americano Clér@eaenberg: “Para Greenberg, em
termos gerais, a unidade da obra é condicdo daadmidlo momento perceptivo,
enquanto que para Judd esta unidade é possibilitatiouma dilatacdo do momento
perceptivo, o que implica exactamente o contrariorestituiria o principal e primeiro
cavalo de batalha na polémica com os criticos fesgnianos™.

Greenberg defende que cada disciplina da arte\agideentrar naquilo que lhe
especifico, o que permitiria uma demarcacdo daases de actuacdo, evidenciando o
gue cada uma tem de Unico e exclusivo. Logo n@smeiro texto criticctAvant-Garde
and Kitsch de 1939, onde estabelece uma oposi¢cédo entre asatage kitsch, o autor
define a posicdo que viria a desenvolver posteeatsn Greenberg efectua um elogio a
arte abstracta ou nao figurativa, centrada em gesstxclusivamente formais, técnicas
(ndo é por acaso que o movimento Dada ou o Futarismmca sao citados), a qual
chegou a vanguarda, através de um processo ewplafivprocura da expressao de um
“absoluto”. Uma arte autbnoma, pura, que valorifaraa em detrimento do conteudo,
que era necessario evitar como uma “praga”, e §aémada mais do que ela préfiria
J& em 1967, erRecentness of Sculptyur&reenberg critica a arte minimal afirmando
gue “As obras minimais séo legiveis como arte copmse tudo o € hoje — incluindo

uma porta, uma mesa ou uma folha de papel em Bfdnd@s minimalistas nao

% SARDO, Delfim —O minimalismo nunca existiu: Donald Judd e as poléinas fundadoras do
minimal entre 1965 e 1969Lisboa: Universidade de Lisboa, Faculdade de$Altes, 2000. Provas de
aptiddo pedagogica e capacidade cientifica, traldghsintese, p. 54.

4 GREENBERG, Clement Avant-garde and kitsch In AA. VV. - Art and culture: critical essays
Boston: Beacon Press, 1989, pp. 3-21.

4 GREENBERG, Clement Recentness of sculptureln BATTCOCK, Gregory (ed.) Minimal art: a
critical anthology. Los Angeles-London: University of California Ps4995, p. 183(“Minimal Works
are readable as art, as almost anything is todagluding a door, a table, or a blank sheet of p&pe
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alargaram o campo da arte, mas antes contribuiaaangpencolhimento da area onde os
objectos podem ser considerados néo-arte, ouva@jicou-se uma utilizagdo abusiva
do ndo-artistico pelo campo da arte. Ainda no elgedo critico norte-americano, a
arte minimal defende a tridimensionalidade precesaen pelo facto de ser uma
caracteristica que a arte tem de partilhar comoaani&, tal como ja acontecia com o
movimento Dada, e com Marcel Duchamp. Estes astistégam criado a ideia de que a
tridimensionalidade seria a dimenséo natural dodow) deste modo, seria um campo
de partilha entre arte e ndo-arte. Segundo Gregnbequestdo é que, actualmente,
qualquer objecto pode ser incluido no campo artishieste texto o minimal é criticado
pelo facto de se centrar exclusivamente na ideaajdealizagdo: “A arte minimal
permanece muito no campo da ideagcdo, e ndo oentBchoutra coisa. A sua ideia
continua uma ideia, algo deduzido em vez de serdidalescobertd®. Greenberg
considera que a arte minimal ndo é legivel compresa estética, mas apenas como
surpresa fenoménica. A diferenca reside no factopdmeira ter um caracter
permanente, enquanto a segunda se esgota no masaesua contemplagao.

Na esteira de Greenberg, Micheal Fried perspectiranimalismo no sentido de
uma ameaca para o formalismo, considerando que c¢@ooplo minimal pela
tridimensionalidade a coloca numa condicdo comumarge e a ndo-arte. A
tridimensionalidade procura, no entender de Frikdinir-se como arte independente
mas fundamentada na pintura e na escultura moteesniEmArt and Objecthoodo
autor defende que aquilo que é fundamental, peosaasl pinturas de Olistki, Noland
ou Stella, é se as suas obras sdo experienciadas miaturas ou como objectos: “a
pintura modernista finalmente concluiu que é imfperasuspender a sua proépria
objectualidade, e que o factor crucial neste psicésa formaghapé, mas uma forma
que devera pertencer & pintura — que seja pictéeiazdo, ou meramente, litef&l”
Segundo Micheal Fried a opcdo da “arte literalapebjectualidade prende-se com o
apelo a uma nova forma de teatro, que é actualnagmegacao da arte”. A experiéncia

literalista é teatral porque integra uma audiénmiaseja, um objecto numa “situacao”

“8 GREENBERG, Clement Recentness of sculpturep. 183. (“Minimal Art remains too much a feat of
ideation, and not enough anything else. Its id@aares an idea, something deduced instead of felt an
discovered.”)

49 FRIED, Micheal —Art and objecthood. In BATTCOCK, Gregory (ed.) Minimal art: a critical
anthology. Los Angeles-London: University of California Pse4995, p. 120(“modernist painting has
come to find it imperative that it defeat or sugpés own objecthood, and that the crucial factothis
undertaking is shape, but shape that must belonmaitting — it must be pictorial, not, or not megrel
literal.”)
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que inclui o espectador e o seu corpo. Verificasxisténcia de uma relacdo entre a
obra, o espaco envolvente e o sujeito de natuisiza,f performativa: “A sensibilidade
literalista é teatral porque [...] estd interessaas circunstancias efectivas nas quais o
observador encontra o trabalho literalisfa”’A obra espera pelo sujeito e fica
incompleta sem a sua presenca. No entanto, paroéao objecto, e ndo o espectador,
que se deverad manter no centro da “situacdo”. Nae®aio, Fried considera que aquilo
gue esta no centro da proposta minimal é o antrog@mo, no sentido que parece
existir uma vida no interior aparentemente oco éstsuturas tridimensionais. E €&
precisamente a tentativa de encobrir o caracteo@mnorfico que o autor critica na
arte minimal, visto ser este encobrimento que trdere uma condicao teatral. Fried
vai mais longe considerando que a sobrevivénciar@adepende efectivamente da sua
capacidade para anular o teatro, que a aproxinagéeatro provoca uma degeneracao
na arte e que os conceitos de qualidade e valoeseno o da arte, sO sdo efectivamente
validos dentro das artes individualizadas, istaqgper“aquilo que se encontra entre as
artes é o teatr6®. A pintura e a escultura modernistas afastam-seatoo porque s&o
experienciadas instantaneamente, ao contrario tégananimal que proporciona um
prolongamento do momento perceptivo, uma duragapdeal.

O debate sobre a arte minimal ficou também marqaelos textosNotes on
Sculpturede Robert Morris, publicados entre 1966 e 196%9en&ta norte-americana
Artforum Ao contrario de Judd, Morris centra 0s seus asjuos na teori&estalte,
apesar de inicialmente utilizar o conceito de éacal como de resto o titulo demonstra,
o sentido que Ihe confere é alargado, e ndo askpamformas escultéricas do passado.
De qualquer forma, acaba por adoptar a designagabra tridimensional.

Morris evidencia a percepc¢ao da escultura comodarnitaria e a relacao entre a
obra e o corpo do observador. Refere a percepc&unijdiio relativamente a escala da
obra, no sentido em que o acto perceptivo € canticio por esta relagdo escala da
obra e escala humana. O artista introduz o condeitmova estética”, j& que o objecto
passa a ser apenas uma incognita da equacao,aplecado em relacdo com a luz, o
espaco e o campo de visdo do espectador. A apoedasibra depende, entdo, de uma
série de variaveis que |he sdo exteriores no emtanbbra mantém a sua autonomia e

unidade. Isto ndo significa que o objecto percaomdmcia, significa apenas que ele

¥ FRIED, Micheal -Art and objecthood, p. 125. (“Literalist sensibility is theatrical tause [...] it is
concerned with the actual circumstances in whiehbholder encounters literalist work.”)
1 FRIED, Micheal -Art and objecthood, p. 142. (“What lies between the arts is thea}re.”
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perde importancia em si mesmo. Morris estabeleca guestdo fundamental: a
escultura apresenta sempre uma relacdo com 0°¢orpo

Sol Lewitt, apesar de partilhar com os artistasimmais muitas das suas premissas
ideoldgicas, afasta-se deles na medida em quersgimp mais intencionalmente da
arte conceptual e, consequentemente, proporcioaexperiéncia ao espectador mais
de natureza mental do que fisica. A arte minimatinoa a privilegiar o aspecto final
da obra relativamente a ideia que lhe subjaz. Bwlitt, pelo contrério, parece fazer da
ideia o tema da sua obra. O artista publica, reésecente em 1967 e 1969, dois textos
de definicdo da arte conceptud@aragraphs on Conceptual Are Sentences on
Conceptual Art No primeiro, Lewitt defende a primazia da ide&ativamente a
execucdo da obra: “ Na arte conceptual a ideiaoogaito é o aspecto mais importante
da obra. Quando um artista uiliza uma forma coneépte arte, significa que todo o
planeamento e decisbes sdo tomadas antecipadansende, a execucdo um aspecto
secundaric®. O autor esclarece que o facto de a ideia fazsra ndo significa que
esta seja a reproducdo de teorias, ou que estejas@atamente relacionada com a
matematica ou a filosofia, mas pelo contrario éifiva, ndo depende da aptidao
manual do artista e pretende suscitar interessdaimpara o espectador. Sol Lewitt
considera que a arte conceptual “ndo é necessariandgica”’. As obras partem de um
plano pré-estabelecido o que permite minimizargestividade e a arbitrariedade. A
irrelevancia da forma final da obra permite intetpcbes varias por parte dos
espectadores, que podem mesmo nédo alcancar otoodgeirtista, alias este aspecto €,
para o autor, irrelevante. O segundo texto intégrda e cinco frases sobre a arte
conceptual onde Sol Lewitt afirma que a arte conm@pnao € racional, que ndo é
necessario concretizar fisicamente a ideia pargersema criacao artistica, ja que a
propria ideia € uma obra de arte ou que palavrasagtecedem ideias sobre arte séo

arte e nao literatura. O autor esclarece aindafeaedica entre conceito e ideia: “O

52 MORRIS, Robert Notes on sculpture In HARRISON, Charles; Wood, Paul (ed.A# in theory,
1900-1990: an anthology of changing idea®xford: Blackwell Publishers, 2000, pp. 813-822.

>3 LEWITT, Sol —Paragraphs on conceptual art In ALBERRO, Alexander; STIMSON, Blake (ed.) —
Conceptual art: a critical anthology. Cambridge-London: The MIT Press, 1999, p. 12 ¢bnceptual

art the idea or concept is the most important aspiethe work. When an artist uses a conceptuah fof

art, it means that all of the planning and decisi@me made beforehand and the execution is a
perfunctory.”)
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primeiro implica uma direc¢do geral enquanto a seégsdo os componentes. As ideias
implementam o conceitd®

De facto, a arte conceptual, que engloba uma graadedade de meios,
processos e modos de fazer, e que apresenta fasntestante indefinidas, podera
integrar, numa visdo muito geral, a producédo &tista passagem para a década de
1970. Verifica-se, agora, uma desvalorizacdo derfamanual, e da consequente
habilidade técnica do artista, como elementos @irig&o do processo criativo, fazendo
desmoronar um dos conceitos que a modernidadeaafiroomo definidores da obra de
arte, a originalidade. A nocdo de harmonia, imp&eneonceitos como serialidade,
sequéncia ou coépia, que passam, cada vez maismarase-se como determinantes na
construcdo do objecto artistico, que vai perdendsua relevancia, sofrendo uma
desmaterializacéo progressiva. Apesar de englahazamjunto indefinido de praticas e
discursos, as praticas ditas conceptuais apresantambjectivo comum: questionar a
natureza do objecto artistico e da pratica aréSticPodemos considerar a sua
genealogia, por um lado, no caminho que vai do mmigteo a arte minimal e, por
outro, na dimensdo anunciada por Duchamp, comeady-made®. A negacdo da
experiéncia estética com caracter exclusivamensuali anunciada por Marcel
Duchamp vai, agora, ser radicalizada, verificanglaima transformacdo do objecto
artistico em informagédo, ndo soO visual, mas come¢pé comunicacional. A arte
conceptual vai ser desenvolvida por artistas cooseph Kosuth, Robert Barry e
Lawrence Weiner, os americano-japoneses On Kawamalkawa e os inglesest &
Languagee Victor Burgin. Trata-se de evidenciar o conte@ggencialmente linguistico
da arte. Refira-se ainda artistas como Gilbert &rGe, Vito Acconci, Daniel Buren ou
Jean-Pierre Raynaud com trabalhos “cuja forca mdaiideia faz da sua manifestacéo
fisica — quer se trate de objectos, de textos ountEvencbes — uma questdo
corolaria®”.

Inicialmente, 0 que estd em causa €, ndo sO evaemddeia enquanto tal, mas

também valorizar a sua expressao escrita, torns@dm-escrita uma obra de arte. A

* LEWITT, Sol —Sentences on conceptual arin ALBERRO, Alexander; STIMSON, Blake (ed.) —
Conceptual art: a critical anthology. Cambridge-London: The MIT Press, 1999, p. 106hé' former
implies a general direction while the latter is toenponents. Ideas implement the concept.”)

> NEVES, Paula Mixed Media - Mode On: América Latina Conceptual Arte. Porto: Universidade

do Porto, Faculdade de Belas-Artes, 2007. Dissgotde Mestrado, pp. 11-22.

56 BrAZ, Ivo - Pensar a pintura: Helena Almeida (1947-1979)isboa: Edi¢cdes Colibri/IHA-Estudos
de Arte Contemporanea, 2007, pp. 115-116.

>"HINDRY, Ann —Arte Minimal, Arte Conceptual, Fluxus, Arte Povera, etc.: as grandes transicdes
In AA. VV. — Coleccao Berardo Sintra: Museu de Arte Moderna, 1996, p. 78.
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estrutura linguistica €, entéo, incorporada no rauwtal arte e assumida como obra em
si. Aqui é notoria a influéncia do pés-estruturals particularmente a obra de Roland
Barthes, na relacao significante entre texto e amagloseph Kosuth recusa, a partir de
meados da década de 1960, a materializacao fisiohjdcto, centrando-se em questdes
de natureza filosdfica e linguistica, que apresasota a forma de fotografias ou de
escrita. EmOne and Three Chair§l965), Kosuth demonstra aquilo que designa de
tautologia da arte. A obra era constituida por wardeira, uma fotografia da mesma
cadeira e uma definicdo de cadeira do dicionarim.t&kto Art after Philosophy de
1969, Joseph Kosuth defende um afastamento dee aifte estética, apresenta a arte
como uma proposi¢cdo analitica e considera queaeto fle a arte ser uma tautologia
que Ihe permite distanciar-se das proposi¢cdesifitss. E necessario separar a arte da
estética uma vez que a segunda esta relacionada pemtepcdo do mundo no geral e
ndo com a arte em particular, ndo existindo assegundo o autor, uma conexao
conceptual entre uma e outra. SO 0s objectos deasa@ que sdo puramente estéticos,
uma vez gque estes estéo directamente relacionados gosto. Kosuth considera a arte
formalista a “vanguarda da decoracdo” que ndo & maique “puros exercicios de
estética”. O autor critica a critica formalista gsamente porque “O criticismo
formalista ndo é mais do que uma andlise dos &bsHisicos de objectos particulares
que tendem a existir num contexto morfologico. N&t® ndo acrescenta qualquer
conhecimento (ou factos) ao nosso entendimentoatiaaza ou funcédo da arte. Nem
tdo pouco nos diz se os objectos analisados sa@owbras de arte, uma vez que a
critica formalista contorna sempre o elemento cping da obra de art® E a funcéo

do artista na contemporaneidade € precisamentdianasa natureza da arte. Se um
artista trabalha no dominio da pintura significe queita a tradicdo que esta transporta
e nao questiona a natureza e a funcdo da arteM&aiel Duchamp quem primeiro
alterou o enfoque do questionamento da arte, déotagico para a sua funcdo; Joseph
Kosuth refere mesmo que “ Toda a arte (depois deh@mup) é conceptual (ha sua
natureza) porque a arte s existe conceptualniénke® por esta razéo que as obras de

arte sdo entendidas como “pequenas curiosidadésites”. Partindo da analise que A.

% KOSUTH, Joseph -Art after philosophy. In ALBERRO, Alexander; STIMSON, Blake (ed.) —
Conceptual art: a critical anthology. Cambridge-London: The MIT Press, 1999, p. 168o(Mmalist
criticism is no more than an analysis of the phaisadtributes of particular objects which happerxast

in a morphology context. But this doesn’t add angwledge (or facts) to our understanding of theurgat

or function of art. Nor does it comment on whetbemot the objects analyzed are even works of art,
since formalist critics always bypass the concdpleanent in works of art.”)

9 KOSUTH, Joseph Art after philosophy, p. 164. (“All art (after Duchamp) is conceptuia fature)
because art only exists conceptually.”)
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J. Ayer realiza de Kant, as obras de arte sdo aprgsentadas como proposicoes
analiticas. Relembre-se que para Kant os juizd#tiana sdo formados por proposi¢cdes
cuja verdade depende apenas do significado dagraslatilizadas, ndo dependem da
experiéncia, e como tal sdo condi¢c@epriori, que ndo acrescentam conhecimento:
“[...] os juizos (os afirmativos) sdo analiticos, nda a ligacdo do sujeito com o
predicado é pensada por identidade; aqueles, pemmue essa ligacdo é pensada sem
identidade, deverdo chamar-se juizos sintéticos.p@seiros poderiam igualmente
denominar-se juizosxplicativos [...] porque naqueles o predicado nada acrescenta a
conceito de sujeito e apenas pela andlise o0 demmpconceitos parciais, que ja nele
estavam pensados [..%)” Joseph Kosuth considera que as obras de arfEmdosicoes
analiticas precisamente porque sdo tautologicassefaj apresentam a intencdo do
artista: “ a ‘ideia de arte’ (ou ‘obra’) e arte sdanesma coisd’, e ndo acrescentam
conhecimento sobre facto algum. Se o artista asapta como obras de arte entdo sao
arte, o que implica que a condicdo de arte se@adeiraa priori. Segundo o artista a
arte apresenta semelhancas com a matemética aica, lénas ao contrario destas, a
arte ndo tem uma utilidade, existe apenas pargreguio beneficio. Kosuth salienta
que a arte se deve expressar fundamentalmentema éscrita, ja que “as preposicoes
da arte ndo sao factuais, mas linguisticas poremdu- ou seja, elas ndo descrevem o
comportamente fisico, ou mesmo mental, dos objeetas exprimem definicbes de
arte, ou as consequéncias formais das definicdasel®. Se outros elementos surgem,
como fotografias ou objectos, estes sdo apenaegidreis a partir de uma analise
linguistica, constituindo questfes centrais na sl a experiéncia do tempo, da
realidade e da sua representacao.

O grupo inglédArt & Languagedesempenhou um papel fundamental na definicéo
e desenvolvimento da arte conceptual, assim comangg nova forma de pratica
critica. Fundado em 1968 por Terry Atkinson, DaBiinbridge, Michael Baldwin e
Harold Hurrel, as suas actividades iniciam-se coonia;ao da revistart-Language:
The Journal of conceptual artujo primeiro nimero data de 1969. Devedor dsdifia

analitica, a producéo artistica deste colectivaarge relaciona com 0s seus manifestos

% KANT, Immanuel —Critica da raz&o pura. 5.2 Edic&o. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbena@y,
p. 43.

®1 KOSUTH, Joseph Art after philosophy, p. 166. (“the ‘art idea’ (or ‘work’) and art athe same
[...I"

%2 KOSUTH, Joseph -Art after philosophy, p. 166. (“the propositions of art are not factuadit
linguistic in character — that is, they do not dixse the behaviour of physical, or even mental ctsje
they express definitions of art, or the formal @nsences of definitions of art.”)
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escritos, pelo menos numa fase inicial. Estestastiapresentam uma posicdo em
muitos aspectos paralela a Kosuth, nomeadamentrusa da legitimacéo da arte com
base na morfologia; no entanto, enquanto Kosutltesgra no questionamento da
natureza da arte, o grupgt & Languagefoca a sua analise, como se pode ler na
introducédo do primeiro nimero da revista com o nes@Me, “na liguistica da arte
plastica em si e das suas linguagens de sufor8 o ponto de partida do primeiro é a
rejeicdo do formalismo, legitimado exclusivamenéesua semelhanca morfolégica a
arte anterior, o segundo parte da rejeicdo da esnphterialidade da arte minimal: “Art
& Language nao utiliza a linguagem como um outrodon@onstitutivo de um
empreendimento artistico, mas sim como um fim emajexperiéncia estética ja nao é
submetida exclusivamente & identidade de um objéstal™*,

A obra de artistas como Rauschenberg e John Cagperfitir uma abertura da
arte a fotografia, a linguagem e ao video. E osgupode ver nas producdes artisticas
de Gilbert & George, Vito Acconci ou Bruce Naumgng recorrem a fotografia e ao
video pela sua “faculdade indicial plastica”, aiihndo formas variadas em criacdes
eféemeras. Apesar de diferenciadas, estas obrasntesnmoese no seu caracter
autobiografico, fundamental quando se pretendetignes e explorar o0 comportamento
humano.

A arte conceptual caracteriza-se, entdo, por ptapague valorizam a ideia ou
conceito que precede a forma, desvalorizando @meeste a materializacdo do objecto
fisico e palpavel, que até aqui constituia a ftfele Gltima da arte. “Neste registo, a
obra foi reduzida ao seu enunciado projectual aecgsmsual, deslocando as suas
eventuais potencialidades para ac¢des discursevaardcter filosofico e metodoldgico
ou para accdes de envolvimento social, politicolagico, etc. Na perspectiva destas
tendéncias ditas ‘conceptuais’, o ‘trazer ao ser’aofbra ou a sua producdo técnica
propriamente dita, ndo constitui sendo uma evocpgémal e limitada da sua totalidade
enquanto objecto artistico. Encontramo-nos, enmtéo territorio de emanacao cujo
‘objecto’ é a accéo linguistica, a formulacéo tesre a reflexdo analitica dos aspectos

funcionais e cientificos inerentes & linguagenstcd™°.

% ALBERRO, Alexander —Reconsidering conceptual art, 1966-1977In ALBERRO, Alexander;
STIMSON, Blake (ed.) Conceptual art: a critical anthology. Cambridge-London: The MIT Press,
1999, p. xix. (“the linguistic of both plastic artself and its support languages.”)

® HINDRY, Ann —Arte Minimal, Arte Conceptual, Fluxus, Arte Povera, etc.: as grandes transicdes

p. 80.

65 NUNES, Paulo Sim8es — Objecto, espaco e corpo:, Joelta e Heizer (trés poéticas do espaco), pp.
94-95.
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O CONTEXTO ARTISTICO PORTUGUES : AS DECADAS DE1960E 1970

No mesmo ano em que Fernando Calhau apresenta prigugira exposicao
individual, 1968, Marcelo José das Neves Alves &aetoma posse como presidente
do Conselho, em substituicdo de Antonio Oliveirea&a, que concluia o seu mandato
de trinta e seis anos consecutivos. Marcelo Caesambolizava um periodo de
esperanca e de promessa de mudanca, logo trandtoemadesiluséo.

A década de 1960 beneficiou do esforco mecenataed-uhdacdo Calouste
Gulbenkian, num programa de atribuicdo de bolsasstledo, que possibilitou a muitos
artistas uma estada no estrangeiro. Estas temporai@a aprofundamento de
conhecimentos fora de Portugal, foram fundamenpaisa a abertura da pequena
comunidade artistica portuguesa. O periodo matael& coincidir, precisamente, com
0 regresso de muitos destes bolseiros, e com agyomdancas significativas na area
das artes visuais: a reestruturacao da seccaqgpeda da Associacdo Internacional de
Criticos (AICA), o mecenato de empresas privadaggsenvolvimento do mercado da
arte e a consequente proliferacdo de galeriasmaosl@s centros, Lisboa e Porto.

Verifica-se, entdo, nesta época, a afirmacdo daicari que € agora
institucionalizada e que ganha protagonismo no n@am@ artistico portugués. O |
Encontro de Criticos de Arte Portugueses, realizatio1967, a margem da seccao
portuguesa da AICA, constitui o primeiro impulsateesentido. José Augusto-Franca e
Rui Méario Goncgalves organizam este encontro, gse weflectir sobre a importancia
das instituicdes relacionadas com a arte e sopepel da critic®. E da vontade destas
figuras, que se reuniram para debater a situacgartikes em Portugal, que vai ocorrer a
reestruturacdo da seccdo portuguesa da AICA, nosagointe. Uma das primeiras
iniciativas apds a reestruturacdo foi a criacdoedéstaPintura & Naq lancada em
Abril de 1969. Ap6s um periodo de dezasseis mesesflibxdo sobre a actualidade da
arte portuguesa, a revista chega ao fim. Nao erdudo, o fim das publicacbes sobre

arte. Depois da morte de Reynaldo dos Santos, &M 18sé Augusto-Franca assume a

% Este debate, que ocorreu no Centro Nacional deu@ulcontou com as intervencdes de Fernando
Pernes, Ernesto de Sousa e Salette Tevares, para gds organizadores, e também de alguns
estrangeiros como o uruguaio Nelson di Maggio,amdés Henry Galy-Carles e o espanhol Moreno
Galvan. A estes nomes juntaram-se ainda dois jomenstectos portugueses, Nuno Portas e PedroaVieir
de Almeida.
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direccdo da revistaColoquiq que se autonomiza da area das letras, passando a
denominar-s€oléquio/Arted’.

O periodo marcelista fica, ainda, marcado pelacade& empresas, no sentido de
direccionarem algumas verbas para o apoio as am@seadamente, na atribuicdo de
prémios e na organizacdo de exposicdes. Em prinhagar, destacou-se a empresa
General Motors, com a atribuicdo de dois prémiosesaoultura e pintura, em 1967, a
qual se juntaram a Sociedade Comercial Guérin, SARIpresa do ramo automovel, e
a Sociedade Quimica Industrial, SoffiilO investimento das empresas privadas no
sector das artes ndo é, de forma alguma, cons€hsGalacentuar do debate e o
extremar de posi¢cfes sobre estas questdes do reqeivado e do papel da critica,
que ocorreu no inicio dos anos 70 do século XXygraram mesmo a cessacdo da
atribuicdo do Prémio Soquil, apés cinco anos dstéxcid’.

Muito relacionado com a accéo da critica de adi® periodo vai também trazer
grandes mudancas no mercado da arte, que se comegantir logo em 1968. Nesse
ano, as obras de arte sofrem uma inflacdo de preggse origina uma transformacao
da producéo artistica e uma consequente desodenticcritica, que temia o disparar
do valor comercial das obras por todas as galerias.

No final da década de 1960, as galerias de artegam a proliferar, em Lisboa e
no Porto, ou entdo a desenvolver uma vertente @imheaté ai inexplorada. Em 1962,
registavam-se apenas trés galerias de arte emgRbnw PortoAlvareze Divulgacao
e, emLisboa Diario de Noticiasenquanto em 1973 contavam-se ja trinta e uma For
dos grandes centros devera destacar-€gjiga dirigida pelo escultor José Aurélio.
Também pela inexisténcia de estruturas do Estaslajaderias foram as primeiras

67 - _— ) : — .
Esta nova série, que agora se inicia, apresentz&&mamm novo conceito, mais direccionado para a arte
contemporénea nacional e internacional.
% partindo de uma ideia de Fernando Pernes, o Pi@atjail, atribuido anualmente, visava distinguir o
artista portugués que mais se tivesse evidenciadexposicdes individuais ou colectivas. Este prémio
gue ndo resultava de um concurso, era “colocadmsduspicios da secg¢do portuguesa da Association
Internationale de Critiques d’'Art, cuja direccdamma o juri que o atribui”. Pela primeira vez, é&ao
profissionais da critica de arte que cabe aval@eger os artistas premiados. (MACEDO, Ri1®68-74
Renovacéao na continuidadeln SILVA, Raquel Henriques da [et al.]JAnos 70 atravessar fronteiras
Lisboa: Fundacédo Calouste Gulbenkian, 2009, p. 21).
% “Na Seara Novaum texto de Lima de Freitas acusava os critimsfabricantes de mitos’ ou
‘criadores de modelos’, que os artistas seguiriana gonseguir vingar no mercado de arte. Segundo o
autor, o poder daqueles a quem ironicamente charaiiizos profissionais’ e ‘sérios’ devia-se a
‘indigéncia’ dos proprios artistas portugueses mpeadigavam, devido a sua impoténcia ou ‘comprovada
incapacidade’, a ‘palavra paternal dos bacharéitea”. (MACEDO, Rita, p. 21).
0 Em 1973, a empresa patrocina ainda a exposicadAfiitas de Hoje”, que reunia todas as obras
premiadas. Esta mostra foi alvo de critica, numg@rgtublicado n&oldéquio/Artes por Ernesto de Sousa.
Embora reconhecendo a qualidade dos participamtigtor critica a critica da arte portuguesa porteé
arriscado, tendo-se limitado a revelar apenas tistanovo: Fernando Calhau.
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instituicdes de legitimacdo dos jovens artistagske respeito é necessario salientar o
papel desempenhado pela Fundacao Calouste Gulhenkiapoio e divulgacdo da arte
contemporéanea, ainda antes da criacdo do Centaeldloderna.

A crise petrolifera internacional de 1973 vai fazisparar a inflacdo, com
grandes repercussdes no mercado da arte, que vagragadas com o 25 de Abril de
1974. A crise econ6mica, social, financeira e aliteva ao encerramento de um
namero muito significativo de galerias e a uma rmfgcdo nas vendas e no
coleccionismé'.

Apés um periodo de continuidade que caracterizedeadms anos 50 do século
XX, centrado na dicotomia entre figuracdo e absfraca década de 1960 vai trazer,
entdo, um novo contexto artistico, protagonizadoyoa nova geracdo de artistas, e
também agentes da cultura que, pela necessidadepmaimacdo a linguagem
internacional, apresentam producdes artisticas saddirmam as novas tendéncias. A
necessidade de transgressao, de ultrapassar teslimpostos, proporcionou a abertura
a novas abordagens e uma aproximacao da criagdticartportuguesa ao contexto
internacional. Este facto fica a dever-se, em langdida, a possibilidade de emigracéo
de muitos artistas, num movimento que se proloeimgécada seguirite

J& depois da Revolucdo dos Cravos, verifica-se assamilacdo rapida das
experiéncias criativas e processuais nas instigicpublicas e privadas, e também no
espaco urbano, que integra a arte de intervenc@magde performance e os “rituais”, e
que impulsiona a utilizacdo do filme, do video e fdeografia. Este movimento
manifesta-se também no surgimento da organizagactis@ de propostas de artistas:
grupos como Puzzle, Cores, Acre ou Grupo 8 sdo gliferativos’.

E no contexto politico e cultural do p6s-25 de Abcaracterizado por “uma
libertacdo de energias, discursos e eventos qaelisérdade tornava possiveistue
se realizou a exposicalternativa Zero: Tendéncias Polémicas na Arte Bguesa
Contemporaneatalvez o acontecimento mais marcante da décad®d& que reunia
0s “operadores estéticos” da chamada geracao tigraupgue vinha afirmando as suas
propostas desde finais da década anterior. A argg#d desta exposicéo ficou a cargo

de Ernesto de Sousa, figura incontornavel destes, @omo artista, cineasta, critico e

""MACEDO, Rita, p. 19-25.

2 MELO, Alexandre Arte e artistas em Portugal Lisboa: Circulo dos Leitores, 2007, pp. 13-31.

3 CARLOS, Isabel -Sem plinto, nem Parede: Anos 70-90n PEREIRA, Paulo (Direcccdo de) —
Histoéria da arte portuguesa Lisboa: Circulo do Leitores, 2008, pp. 138-149.

" FERNANDES, Jo&o — Vinte anos depois... In AA. VVPerspectiva: Alternativa Zero. Porto:
Fundacao Serralves, 1997, p. 23.
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dinamizador de eventos culturais. A mostra decamtee 28 de Fevereiro e 31 de Marco
de 1977, na Galeria de Arte Moderna, em Belém, aguarticipacdo da Secretaria de
Estado da Cultura, que tinha como Director-GeraAdedo Cultural Eduardo Prado
Coelho e onde trabalhavam Fernando Calhau e J8mento. Como notou Joéo
Fernandes: “No contexto portugués, a ‘AlternativeaaZ ndo deixa [...] de constituir
um momento de transi¢cdo e profundas transformagdeampo artistico. O paradigma
de referéncias muda indubitavelmente, todo um pasda arte portuguesa deixa de
poder ser visto apenas pelos mesmos pontos de qustap proclamavam ‘antes da
‘Alternativa”. Esta consagra a ruptura com um extd e transfere paradoxalmente as
expectativas para ordens de ideais que |he sdocasnwizes adversas nos seus
propositos. A eclosdo de uma nova geracdo deaastistiticos, galerias e instituicoes
passa por uma transicdo de nomes participantesAlarnativa’ para um novo
paradigma: tais s&o os casos nomeadamente de Calitento e Leonel Moura”

Num quadro de diversidade, muitas das propostastieas deste periodo se
centram em questdes que, de uma forma mais ou megrEnte, se relacionam com a
problematizacdo do espaco, com o papel activo decesdor, 0 questionamento da
natureza do objecto artistico e do proprio artisten a dimensédo objectual ou com a
procura de formas essenciais, geométricas - quegtieestdo presentes nas pesquisas
de Fernando Calhau. As obras de Helena Almeidaglange Sousa, Jorge Pinheiro,
Antonio Areal, Zulmiro de Carvalho, Alberto CarreirAna Vieira, Lourdes Castro,
Pires Vieira ou Antonio Palolo sdo exemplificativatestas problematizacdes,
evidenciando uma vontade evidente de mudanca.

Helena Almeida centra-se no questionamento da lpbdade da pintura,
assumindo, inicialmente, uma transgressédo do supictorico, que a conduz a uma
dimenséo objectual. E o que esta em causa nasqiapresenta, em finais da década
de 1960, na Galeria Buchholz: uma tela que eserdegseu suporte de madeira ou
outra tela virada ao contrario, com o suporte paespectador, a qual € anexada uma
espécie de portada (ou, noutro caso, um estorefiébada de 1970 a artista comeca a
surgir, sistematicamente, nos seus trabalhos.pgEss@&nca do corpo da artista nas obras
relaciona-se com questdes exclusivamente pictérjpas um lado, Helena Almeida
pretende questionar a nogdo de pintor e a prageia de pintura e, por outro, o lugar e
a funcéo do espectadfr

> FERNANDES, Jo&o — Vinte anos depois..., p. 34.
® CARLOS, Isabel -Helena Almeida Lisboa: Caminho, 2005, pp. 8-15.
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O percurso artistico de Angelo de Sousa caractsezdundamentalmente, por
um constante experimentalismo, um trabalho em aatesprocesso, e pelo cruzamento
de variosmedig como a pintura, a fotografia, a escultura oud®®j numa procura da
simplificacdo de formas. Na segunda metade dos éha® século XX, e no inicio da
década seguinte, o artista produziu uma série @détesas que ilustram a passagem do
plano bidimensional para o tridimensional, evidando um entendimento do espaco
como espaco vivencial, de interaccdo com o espaéfatla pintura, Angelo de Sousa
caminha no sentido da depuracéo, da reducédo aocedsas formas simples. O artista
elege como tema inicial a natureza: arvores, cavaloflores, numa pintura baseada
ainda em modelos figurativos, na qual se verifiogarogressiva atencao as zonas
deixadas em branfb O seu percurso no sentido da simplificacdo coAde& a uma
pintura que cobre toda a superficie, em que tévaracoes de cor s6 sao perceptiveis
num olhar prolongado, que desfaz o aparente momatismd®,

O percurso artistico do pintor Jorge Pinheiro deraa-se por uma aparente
contradicdo: por um lado, um forte apelo a figuoagdpor outro, um apelo as formas
geomeétricas essenciais. A sua primeira fase abstrde 1966 a 1971, inclui pecas
tridimensionaisshaped canva@elas configuradas), telas que resultam de essolo®
0 quadrado e projectos de uma série de escultadmdo de superficies pintadas,
metalizadas, espelhadas ou polidas em torno do, ayi® nunca chegaram a ser
concretizadas. Todas estas pecas se relacionaramardimenséao objectual e com uma

ligacdo ao espaco réalAquilo que é importante para o artista é a pegial da forma,

" A primeira série, realizada entre 1966 e 1967sista no aproveitamento das caracteristicas pspria
dos materiais, ndo se situando simplesmente ng@spes antes, fundindo-se com ele. Nas palavras de
José Gil, “E este talvez o paradoxo maior das &sasl de Angelo: perfeitamente auto-suficientesuza
exterioridade visivel, proliferam num espaco qui Be vendo nem se tocando, goza também de uma
experiéncia exterior. E o grande mistério sem mstdo espaco destas esculturas: o espaco invisivel
virtual, goza de uma exterioridade presente” (3hsé -O objecto da multiplicidade qualquer. In AA.

VV. — Angelo de Sousa: esculturalisboa: Fundagéo Calouste Gulbenkian, 2006, J). 51

8 Como explica “No meu caso (e devo sublinhar qtigeepor muito tempo interessado nos mecanismos
da percepcao) ocorreu-me tentar fazer com que arfétip preparada, o branco, pudesse ser, ou
significar, alternadamente, o fundo ou a forma”déio de Sousa cit. in ALMEIDA, Bernardo Pinto de —
Angelo de SousalLisboa: INCM, 1985, p. 27.).

" Esta simplificacdo e monocromatismo, apenas simefevaram & associacdo da sua obra ao
minimalismo, no entanto, as suas pesquisas sdasouomo refere Carlos Vidal “[...] enquanto o
minimalismo estava interessado na forma / estrutusérie / modulacdo, Angelo estava sobretudo
interessado na matéria, na tactilidade, [...]". (VIDA&arlos -A licio de Angelo de Sousa (1938-2011):

a ultima ou a primeira, decidam vocédEm linha]. 2011. [Consultado 20 de Marc¢o]. Dispah em
WWW:URL:http://5dias.net/2011/04/10/a-licao-de-angedesusa-1938-2011-a-ultima-ou-a-primeira-
decidam-voces/.)

8 Como esclarece Jorge Pinheiro a abstraccéo neauliuma necessidade de estudo, de reflexdm e na
de uma necessidade de transmitir ideias ou serttiéNa pintura que fiz no final dos anos 60 ha um
regresso voluntario a determinado tipo de quest@fesmas que tinham sido experimentadas durante os
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sao os jogos ilusorios de exploracao da cor, qid® ssibmetidos a regras de articulacao
volumétrica e grafica, relacionados com a te@estalt A pintura era executada em
tinta industrial, apagando, assim, qualquer veasitigi m&o do artista, da pincelada. Na
segunda fase abstracta, de 1971 a 1980, as obrasrssftituidas a partir dos elementos
individualmente considerados. O estruturalismo, gsteva em voga na época, muito
influenciou Jorge Pinheiro.

Anténio Areal é uma figura marcante deste periaddPertugal, ndo s6 pela sua
producdo pictérica e escultorica, mas também pefexéo tedrica, onde critica,
fortemente, a incapacidade da arte portuguesarsgimgar da arte internacional. Apés
uma primeira fase surrealista e informalista gestuartista centra-se, na década de
1960, na pesquisa de relacdes entre arte figuratarée abstracta, produzindo pintura e
objectos fortemente marcados por preocupacdes demorconceptual. Em 1964,
apresentou na Galeria Divulgacéo, objectos neostad$ai Em 1969, Areal apresentou
Caixas vazias de objectosa Galeria Quadrante, em Lisboa. Sdo caixas dkeinaa
pintadas a cinzento no exterior e branco no intede vidro fecha as caixas que nada
contém, para além do vazio. Os objectos sdo apeskeEn com legendas que,
ironicamente, permitem interpretacdes varias a@aagor e que parecem descrever
aquilo que néo é possivel mostrar.

Zulmiro de Carvalho centrou-se na producdo de usmde sde esculturas,
construidas a partir de modulos planares, que danvia participacdo do publico. Em
1970, apresenta na Galeria Buchholz, em Lisboa, expmsicdo que consistia na
disposicdo no espaco da galeria de varios méd@ashdpas de aluminio, com 200 x
100 cm, pintados de cores lisas — amarelo, vermelhgreto - combinados em
conjuntos de dois ou trés elementos, que formavamnposi¢cdes planas ou superficies
curvas. As chapas eram pintadas a pistola, em tsialhante, apagando a marca

autoral do artista. Nao é por acaso que ManuelatBina refere relativamente a estas

anos 20, especialmente o Construtivismo. Sentiassétade, eu préprio, de reflectir ou ir fazendintu

de novo. [...] No fim da abstraccéo, [...], eu comecteratar ‘dizer coisas’. Antes disso ndo pretendia
dizer coisa nenhuma. Isto é, ndo pretendia expemiocdes, sentimentos, preocupacgdes, alegrias, etc.
N&o queria deixar na obra, de forma determinanterexplicita, a minha impressao digital’ (AA. VV. —
Jorge Pinheiro. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian/Centro de Mioderna, 2002, p. 52.).

81 Antonio Areal esclarece “Na presente exposicaeniei que fosse evidente a realidade e a consaiénci
da Vanguarda em 1964-1965 como oposi¢cdo a um pmcksacademizacao que, a pretexto do ecletismo
das tendéncias, propugna reducdes decorativasinattst a integracdo esteticista das expressdes
revolucionarias duma arte criadora que ndo vivemstigios museoldgicos, e que nao quer merecer
apoios sentimentais, abstendo-se de ser adoradeatiingos de colecgdes, criticas de belas artes,
glorificacdes mercantis e nas restantes emocéesdigente congratulatérias” (Anténio Areal in AA.
VV. — Anténio Areal: primeira retrospectiva. Porto: Fundacédo Serralves, 1990, p. 57.).
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obras: “onde as m&os ndo estdo presefiteSe, nesta época, as obras ainda vinham
acompanhadas de um titulo, por exemplarvaturg que j& indicava uma intencao
puramente escultdrica, estas denominacées acabamameor desaparecer (nos anos
90 do século XX iremos encontrar pecas com refeaériematicady. Estas pesquisas
em torno da escultura vao prosseguir em Londrede @iveu entre 1971 e 1973. No
estudo que efectuou sobre as mutac¢des do coneeéscdltura na arte portuguesa entre
1968 e 1977, Miguel Leal destaca destas sequédeiamagens “a sua capacidade de
documentar o processo com todo o porméfioconsiderando que o processo faz parte
das obras. O autor chama a atencao para o fastridade imagens forcar o conceito de
tempo a integrar as esculturas, evidenciando caecter experimental. Os diferentes
angulos de luz natural que incidem sobre os olge@o longo do dia, reforcam a
importancia dos factores externos, como Morrisree@nNotes on Sculpture

Também Ana Vieira se dedicou a realizacdo de algettidimensionais que
mantinham com o espago uma relagédo fundamental 968, Ana Vieira confronta-nos
com o vazio da figura humana: criangas, mulhereat®tias imortalizadas em accoes
transitorias.Esfinge Transitoriaé um dos primeiros objectos e anunciador do seu
percurso artistico posterior. A artista cria umaaad partir do vazio, do nada, mas nao
s6, também o espelho e a cor azul sdo aqui mapéra,construir objectos que nos dao
a ver aquilo que os nossos olhos sozinhos néo gaoanAs figuras captadas, em
determinados momentos, “sdo transitérias porquemestram, enquanto figuras e
representacées que sdo, como momentos de aprapréizdmovimento real dos
corpos®. Uma vez que a accdo se continua a desenrolazio gue fica é revelador, e
€ 0 espectador que lhe da um sentido, o seu, addewn de nés. Num aprofundamento
da passagem das duas para as trés dimensOes, gina Mializa, a partir de 1971,
AmbientesNesse ano, apresentou, pela primeira vez, nai&§eadrante em Lisboa,
uma composi¢cdo construida com tecidos transpareoigsrtados por uma estrutura
metalica fixada ao tecto, onde objectos reais a@micom objectos desenhados nos

8 Manual Anténio Pina cit. in PEREIRA, José FernandeConversas com escultures... Zulmiro de
Carvalho Arte Teoria. Lisboa 11 (2008) 288.

8 Zulmiro esclarece: “As obras desprovidas de noomeam-se mais puras, quase ascéticas. Lego as
pessoas a liberdade de comentarem ou estabelegei®ws livremente” (Zulmiro de Carvalho in
PEREIRA, José Fernandes — Conversas com Escultuzegmiro de Carvalho, p. 291.).

8 LEAL, Miguel Teixeira da Silva -Desmembramento, desmaterializacdo, reconstrucéo: gauma
abordagem as mutacBes do conceito de escultura naeaportuguesa entre 1968 e 1977Porto:
Faculdade de Letras, 1999. Dissertacédo de Mestpadd3.

8 COUTINHO, Liliana —Ana Vieira: o que ocorre nos intersticios da figur. Lisboa: Caminho, 2007,

p. 10.
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panos translicid8% Circulando em torno do espaco, o publico ndo emaa porta de
entrada, que lhe €, entdo, negada, sendo apensivgbos visualizagdo a partir do
exterior. Como refere Liliana Coutinho “Embora sparentes, oAmbientessdo uma
caixa fechada e € o impedimento de entrar e tocague pode permitir o
desenvolvimento da consciéncia tactil da visdo. tigando de questionar a distancia
classica entre nos e a definicdo dos objectoy &gartir de uma experiéncia interna a
prépria vis&o, explorando o seu sentido hapfico”

Pires Vieira desenvolve, no inicio da década dé,19mha pesquisa em torno das
cores puras e de formas geométricas. Nestes anadjsta procurou centrar-se na
possibilidade/impossibilidade da pintura, ou se&ja, questionamento dos meios e
suportes do pictorico, como, alias, fica subentdmglielos titulos que acompanham as
obras, por exempldjove ensaios para a constru¢cdo do espaco da pintDoen esta
finalidade, Pires Vieira recorre a serigrafia eepeticdo de formas simples, que
desenham padr6es geométricos, a redugcdo da palatananipulacdo do suporte.
Centrando-se na relagdo entre a cor e 0 espagd’iezd Vieira apresenta uma série de
variacbes sobre uma mesma estrutura elementaruadrapo encimado por um outro
de menores dimensfes. Esta figura, que sistemaitanintegrava a sua obra nesta
década, surgia em vazio ou preenchida com corigiraente colorida, fazendo parte do
suporte ou dele se libertando, isolada ou a foymadrdoes. Estas preocupagdes com a
“desconstrucado” da pintura levam-no a realizar ®loanstituidas por telas penduradas,
sem qualquer armacédo, das quais recorta formas &jecas com a tal estrutura
elementar, anteriormente referida.

Em 1961, Lourdes Castro abandona a pintura abstgaet vinha desenvolvendo,
para criar objectos. A sua producéo tridimensiamala-se comMaquina de Escrever
uma maquina encontrada no lixo, reaproveitada agende forma uniforme, com tinta
de aluminio. A esta obra, seguiram-se outras, semgste reaproveitamento de
desperdicios que ganham agora uma nova vida. Jéotas recontextualizados, que
passam para o campo artistico e que, pela forma #n pintados e unificados,
anunciam ja a sua pesquisa com as sombras. Umaiggesgie acompanha a artista ao

longo da vida e que sera efectuada utilizando desiasuportes: serigrafia, tela,

8 No interior deste espaco delimitado foram colosauasas, cadeiras, talheres e copos, mostrando-nos
uma refeicdo, numa sala de jantar vazia, prestasrecar ou que acabou de terminar. Estes objectos
reais sdo contrapostos com objectos do quotidianpressos em silhuetas nos panos translicidos:

molduras, uma porta ou uma janela que nos sugemmtrada para participarmos na refeicédo.

87 COUTINHO, Liliana, p. 13.
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plexiglass ou lencd’& Na sequéncia destas experiéncias, a artista aobmpra, 0s
objectos sobre a seda pré-sensibilizada, obtendosuas primeiras “sombras
projectadas”, em serigrafia. Para a artista “A s@rdinda é palpavel. O contorno ja
nao €. O contorno surpreende-me porque nao exstes de eu o desenhar; [...]. O
contorno € o0 Menos que posso ter de alguma cogsalgliém, conservando as suas
caracteristicad®. A partir de 1964 as sombras passam a ser reasrem plexiglass,
material transparente e sem textura, construinglectds translicidos ou cobertos de
cor, que reinventam “o retrato enquanto sonBra’conferem materialidade ao que n&o
a tem. Ja no final desta década, Lourdes Castta dgisombras e comeca a bordar os
seus contornos em lencéis. Inspirada pela tradibfieesa e pelosappennigsa artista
apresenta, a partir de 1973, a movimentacdo dabrasmo espac¢o, a sua sombra a
desempenhar tarefas do quotidiano, no teatro derssm

Alberto Carneiro, parte dos elementos da natumgeaa desenvolver um percurso
artistico onde se encontram muitas das problensatjua temos vindo a referenciar: o
papel activo do espectador, a participacdo do espst ou a abordagem conceptual
como ponto de partida para a realizacdo da obratoMuofluenciado pelo filosofo
francés Gaston Bachelar, que servira de suportécéepara a sua obra, o escultor
desenvolve uma producéo artistica com uma fortgpooemte evocativa e imaginativa,
gue alia com as suas raizes rurais, as “coisaslesitnga aldeia onde nasceu, S&o
Mamede do Coronadb Em 1969, Alberto Carneiro apresenta na Cooperaivore,
no Porto, a exposi¢ca@Ginco Esculturas Nestas pecas, em metal pintado de branco,
verifica-se uma ligacdo directa com o solo, ja qu@linto é excluido, sendo as
esculturas colocadas directamente no pavimentogeSurestas obras, um aspecto
fundamental: o espaco com uma dimenséao relacidsapesquisas fenomenologicas

que vinham sendo desenvolvidas, adquirem, agokasncontornos, isto €, deixam de

8 “Ey faco objectos / Eu faco esculturas / Eu faglewos / Eu colo coisas / Eu colo tudo o que é para
deitar fora / todas as coisas que ja ndo servearadta, / velhas coisas usadas, novas, muito noses,
graca; / coloco-as umas ao lado das outras, / kag@k ou seguindo linhas, ndo sei / quais; esgagos
volta ou espagos nenhuns, / cheios. / Pinto deialamE tudo”, afirma Lourdes Castro em 1961.
(Lourdes Castro in AA. VV. Lourdes Castro e Manuel Zimbro: a luz da sombra Porto/Lisboa:
Fundagédo Serralves/Assirio & Alvim, 2010, p. 31).

8 Lourdes Castro in AA. VV. +ourdes Castro e Manuel Zimbro: & luz da sombrap. 41.

% Guy Brett in AA. VV. —Lourdes Castro e Manuel Zimbro: & luz da sombrap. 21.

1 “Para Alberto Carneiro, os elementos naturaisda @ vida campesina n&o se colocam numa situacao
de exterioridade ou de contemplacéo. Pelo contraripaisagem entendida na sua vivéncia intima é o
meio no qual o escultor se move, feita por demteopertenca e de reciprocidade” (ROSENDO, Catarina
— Alberto Carneiro: os primeiros anos (1963-1975)Lisboa: Edi¢cdes Colibri/IHA-Estudos de Arte
Contemporanea, 2007, p. 75.).
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se centrar exclusivamente na relacdo do autor comataria, passando a incluir, de
forma mais evidente, o lugar envolvefite

No inicio dos anos 70 do século XX, a obra de Alt&alolo comeca a caminhar
no sentido de uma linguagem depurada. Apdés um momeéa indefinicdo entre
figuracdo e abstraccdo, o artista centra-se nastigagdo em torno do geometrismo.
Figuras geométricas, como circulos ou rectangeldsrras de cor dispdem-se com um
determinado ritmo, estabelecendo relacées entazesmdjacent&s E a partir de uma
citacdo directa a Marcel Duchamp, @&polinére Enameledjue Palolo nos direcciona
para o seu trabalho posterior: por um lado, conaszihio pelas possibilidades da
simetria e, por outro, com a utilizagdo progressiaa formas geométricas. A referéncia
a Duchamp nesta passagem para a abstraccao paresottar uma certa ironia, que,
alias, sempre esteve presente na sua obra. Cosre Mharia Helena de Freitas, “As
faixas cromaticas tornam-se o suporte do seu jogor{zo, um jogo retiniano que se
fundamenta na utilizacdo de cores vibrantes e d& dimamica espacial que o artista
desenvolve segundo modelos pessoais, de simetalisreancias. A pintura torna-se
um objecto em si, e nesse jogo visual conquistazioy 0 espaco entre as superficies
trabalhadas, e adquire estatuto tridimensidfal”

Em Portugal, o final da década de 1960 e a décadd9¥0 sdo, entéo,
caracterizados pelo desenvolvimento de um novorgéte producéo artistica, que nao
se pode dissociar da emigracdo dos artistas, queitpeum contacto directo com o
contexto internacional. O que caracteriza a décked@0 “sdo as ‘conexdes’ entre as
vérias préticas artisticas e, simultaneamente, mlamca de enfoque’ dos dispositivos
de producao que corroem as ‘regras internas deroada abrindo-os ao confronto, ao
choque e a integracdo de ‘envolvéncia’, seja esdtelig, a galeria ou 0 museu, ou a

paisagem, as ruas e muros da ciddde”

%2 Como sugere Catarina Rosendo “A principal caréstiea destas pecas parece ser 0 modo como, ao
mesmo tempo que se instalam como entidades antdyficas presentes no espaco e geradoras de
sentidos e de relagdes, elas sdo em si, a0 mesnpo tgue também o criam, um espaco ficcional de
representacdo, pois a matéria esta reduzida a mmnto de planos brancos abstractizados que néo
reenviam para nada a ndo ser para a sua capacdadealizando uma série de inscricdes no espaco,
representarem” (ROSENDO, Catarina, p. 61.).

% BARROSO, Eduardo PazAnténio Palolo: némada por dentra Lisboa: Caminho, 2007, p.15.

% Maria Helena Freitas in AA. VV. -Anténio Palolo 1963-1995 Lisboa: Fundacdo Calouste
Gulbenkian/Centro de Arte Moderna, 1995, p. 18.

% SILVA, Raquel Henriques da. In AA. VV. Anos 70 Atravessar Fronteiras Lisboa: Fundacao
Calouste Gulbenkian, 2009, pp.15-16.
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VDA E OBRA DE FERNANDO CALHAU

AS PRIMEIRAS GRAVURAS UM COMEGO DETERMINANTE

Fernando Calhau nasceu em 1948 em Lisboa, a madadeaue o viu partir,
precocemente, no ano de 2002. A sua pesquisa npocdas artes iniciou-se pela
gravura, na Gravura - Sociedade Cooperativa dea@oaes Portugueses, por influéncia
do seu paidesignergrafico de profisséo, ainda antes de ingress&soala Superior de
Belas-Artes de Lisboa, para estudar PirffurB precisamente pela gravura que o seu
percurso primeiro se afirma. Calhau confere umadgamportancia a sua actividade
de gravador, e é de facto por esta via que vaadrsurgtas das linhas orientadoras do
seu trabalho posterior.

Em 1966/1967 Calhau frequenta o curso de gravungjdi por Alice Jorge e
Jodo Hogan, na Sociedade Cooperativa de Gravadtwdsgueses sendo, no ano
seguinte, convidado para assistente do mesmo®éurso

A Sociedade Cooperativa de Gravadores Portuguesesgistada a 20 de Julho
de 1956. A Gravura, cujo grupo fundador integravamistas e amadores de arte Julio
Pomar, José Cardoso Pires, Armando Vieira SantaBjado de Gusmao, José
Nogueira, Jodo Augusto dos Santos, Luis de Canal®diveira, Luis Nuno Pinheiro
de Azevedo, Rogério Ribeiro, Joaquim José Barats¢ Julio Andrade dos Santos,
Manuel Antunes Machado Torres, Cipriano DouradoiceAlJorge, Francisco da
Conceicéo e Silva, Rogério Mendes de Moura, CeBitig Colagco Menano e Manuel
Candido Pena Rego, tinha como objectivo “desenvadveroducédo e divulgacdo da
gravura original em Portugal, e a venda aos satagsgravuras produzidas atraves da
sua actividade, incluindo uma oficina de gravtftafos artistas, ligados ao movimento
neo-realista, juntam-se, entdo, amadores de ameqoem ja vinham estreitando lagos
de amizade nas Exposicbes Gerais de Artes Plasticas encontros da Sociedade
Nacional de Belas-Artes, para formar esta cooperafue pretendia valorizar a pratica
da gravura, pelo ensino, pela producédo e comera@p, e também pela organizacao
de exposicdes itinerantes que chegavam a varigegdn pais.

% ANACLETO, Ana — Fernando Calhau (1948-2002): lani@ee noir.L + arte. Lisboa. 67 (2010) 53.

" FUNDACAO CALOUSTE GULBENKIAN (ed.) -20 Anos da Gravura Lisboa: Fundacdo Calouste
Gulbenkian, 1976, p. 5.

% GOMES, Inés Vieira -Sociedade Cooperativa de Gravadores Portugueses:renascimento da
gravura em Portugal Lisboa: Universidade Nova, Faculdade de CiénS8iasiais e Humanas, 2010.
Dissertacao de Mestrado, p. 41.
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Trés meses apos a fundacdo da cooperativa, em routieb1956, é editada a
primeira gravura, da autoria de Jorge Barradasbektara a outros artistas, que nao o
nacleo fundador foi, desde o inicio, uma pratica Glavura, que contou com a
colaboracédo de, por exemplo, artistas do primewmdemismo como Jorge Barradas, ja
citado, Carlos Botelho, Almada Negreiros ou MilysBaz. As gravuras produzidas por
estes artistas denotam uma grande dependénciasconiras praticas artisticas a que
também se dedicavam: a pintura e o desenho.

A valorizacdo da gravura contemporanea, levadaba pala Gravura, passava,
nao so pela divulgacdo em Portugal, mas tambémppejaccdo da arte de gravar a
nivel internacional. As instalacdes definitivas asperativa sdo inauguradas a 6 de
Fevereiro de 1960 na Travessa do Sequeiro, n.8td.reudanca foi possivel devido ao
contributo da Fundacdo Calouste Gulbenkian, quaigarapetrechar a Gravura de um
espaco com oficinas para a execucdo de litografiegravuras e gravuras em metal,
assim como uma galeria para exposi¢do: a Galersvu@, inaugurada com uma
exposicdo de Querubim Lapa. Esta galeria, para dé&apresentar as obras dos artistas
fundadores e dos alunos que frequentavam os cdesgsavura, possibilitou a mostra
de conceituados artistas estrangeiros como Antl@mogs ou Jacques Villon. O apoio
da Fundagéao permitiu, ainda, o transporte de usasprproveniente de Inglaterra, cujo
proprietario era Bartolomeu Cid dos Santos.

O inicio da relacéo entre estas duas instituic@esambéem permitir a realizacéo
dos cursos de gravura artistica, instituidos eni.1B6tes cursos permitiam as geracdes
mais jovens aprender as técnicas da gravura, assim contactar com os artistas ja
consagrados. Com uma forte preocupacgédo pedag@maperativa Gravura organiza
Varios cursos que permitem a aprendizagem e expetaigdo das diversas técnicas,
leccionados por artistas nacionais e internacioa@n os subsidios da Fundacgéo
Gulbenkian, 26 artistas de diferentes nacionalislagassam pela Gravura, para
frequentar os cursos ou apenas para trabalharerauaasoficinas. O primeiro curso,
denominadd curso de iniciacdo as técnicas da gravufai dirigido por José Julio,
Antonio Charrua e Rogério Ribeiro. Seguiram-se asuibutros, com direccdo do
influente gravador britanico Stanley William Hayté&lice Jorge, Claudio Juarez, os
brasileiros Rossini Perez e Isabel Pons, a argeftarmen Gracia, Jodo Hogan, Maria
Gabriel ou o artista belga Dacos. A realizagdo edestursos contribuia para a

consolidacdo de um centro artistico de valorizaghodivulgacdo da gravura
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contemporanea, também a nivel internacional. Adoderde aprendizagem seguia-se
uma exposi¢ao com os trabalhos realizatlos

Fernando Calhau comeca, entéo, por frequentar uso de gravura na Sociedade
Cooperativa de Gravadores Portugueses. O artiptec@yorque iniciou 0 seu percurso
pela gravura: “[...] comecei a fazer gravura por wguestao curiosa — tinha interesse na
matéria do papel moldado pela chapa metalica. Ceinpex fazer o curso de gravura
normal, onde aprendi as técnicas todas, o que @@urgs organicas, pela forma como
deixava o acido corroer a chapa, de forma um paleaidria. Assim que aprendi como
se faziam aquelas gravuras com a matéria que & itmeressado de inicio, passei a
fazer gravuras brancas, seriad3%” Foram estas gravuras brancas que Calhau
apresentou na sua primeira exposicao individuaGalaria Gravura, em Novembro de
1968. Sé&o ja formas geométricas que vao surgindogreavuras organicas (Anexos:
Figuras 22 e 23). Sao circulos que evoluem paiémgalos e quadrados, que nunca
sdo, nem podiam ser, perfeitos, mas que ja pardodiniar as suas pesquisas
posteriores. O acido é deixado um pouco ao acasndo estas formas abstractas que

valorizam a geometrizacdo. Seguiram-se as grataasas.

Figura 2. S/ titulo #756,1968. Gravura. Figura 1. S/ titulo, 1968. Gravura.
Relevo sobre papel Fabriano. 76 x 56 cm. Técnica mista sobre papel. 57 x 38 cm.
Coleccdo CAM/FCG. Coleccdo CAM/FCG.
[www.cam.gulbenkian.pt] [www.cam.gulbenkian.pt]

% GOMES, Inés Vieira -Sociedade Cooperativa de Gravadores Portugueses:renascimento da
gravura em Portugal, pp. 41-84.

10 CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: umangrsa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001. In SARDO, Delfim [dt-aWork in progress: Fernando Calhau Lisboa:
Fundacao Calouste Gulbenkian, 2001. p. 55.
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Neste caso sdo os relevos que destacam as forroaetgeas das folhas de
papel. Sdo quadrados, rectangulos ou losangosuadrag outras figuras geomeétricas,
mostrando-nos o nada, o0 vazio, a auséncia de ooneRes surge um apontamento de
cor, subtil, que se contrapde aos relevos brantesfica-se ja uma apeténcia para a
serialidade. De facto, como esclarece o artista,@go0si¢cdo sé ndo é serial por razdes
de natureza técnica: “Sé nao € serial porque eitordificil para mim, por causa do
tempo de execucgdo que era muito lento; ndo ergjd@atar um volume de trabalho que
constituisse uma série, embora jaA houvesse algwntade de o fazel®. Neste
periodo, Fernando Calhau tinha dificuldade em pemsaa peca que fosse Unica, que
ndo permitisse a sua reproducdo a partir de umazm&elativamente as gravuras
brancas “Pretendia fazer a evolugdo de uma forma parcorria a chapa,
sequencialmenté®’. Numa gravura Calhau citd Morte de Maratde Jacques Louis
David, mas esvazia-a de conteudo (Anexos: FiguyjaSao os contornos ou apenas o
relevo que nos mostram, agora, o herdi da Revolbggucesa.

O texto introdutorio que acompanha a brochurafmgtéldesta exposicdo, da
autoria de Armando Vieira Santos, € extremameigado, para um artista que acaba
de iniciar o seu percurso artistico. O autor afirfitanbora se trate de um artista no
comeco da sua actividade de gravador, as proyasséadas deixam entrever uma forte
personalidade, na qual conjuntamente se associagri@sidade e a insatisfacdo de
gquem ainda procura um caminho com a firme deciséiocemcontrar, através dos
processos técnicos assimilados, formas de exprggasiica de forte sentido actual e
gue melhor de ajustem a sua sensibilidade. Desdeejaando Calhau é um nome a
fixar. Um gravador com largas possibilidades deavircupar um lugar destacado entre
os modernos gravadores portugue¥&s”

Em 1969/1970 Fernando Calhau realiza uma serigrafimm o tituloNatureza
Morta (Anexos: Figura 25). Uma superficie quadrada é&itia em duas partes: a da
esquerda tem a cor verde e da direita a cor veangli centro, escrito em mailsculas,
surgem as palavras natureza moiiada faltavam uns anos para o 25 de Abril de 1974

e, no periodo marcelista, 0 Nn0sso pais era, pdr@@aima natureza morta.

101 CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: umaersa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001, p. 59.
192 CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: umanersa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001, p. 55.

103 SANTOS, Armando Vieira €alhau. Lisboa: Galeria Gravura, 1968, p.1.
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Ainda em 1970, Fernando Calhau faz serigrafias e molduras coloridas
emolduram quadrados brancos (Anexos: Figuras Z§ e2pretos (Anexos: Figura 28
e 29). Esta figura geométrica acompanhard o adistéodo o seu percurso: “Eu ndo sei
explicar de todo porque € que o quadrado teveieggatancia toda, mas o facto é que
0 quadrado continua a ser uma forma recorrente @o mabalho, j& que nunca fiz
guadros de outros formatos, se exceptuarmos &as deldiguradas. O quadrado tem
uma permanéncia constante e a partir de certaaleixei de contrariar iss8*. Para
Calhau o quadrado “[...] € um rectangulo que podearain todas as direccOes da
mesma maneira, ndo tem vertical nem horizontanése centradd®.

Nesse ano, na Sociedade Nacional de Belas ArtésaCapresenta os quadrados
pretos emoldurados. A exposi¢cao consistia numa skridesenhos idénticos, em que

cada um representa um quadrado envolvido por unhdunaografica de cores fortes.

Figura 3. S/ Titulo #593, 1970. Desenho.
Serigrafia e lapis de cor sobre papel. 66 x 66 cm.
Colecgdo CAM/FCG.

[www.cam.gulbenkian.pt]

O despojamento de meios e a procura do essenoi@vedentes. SO as cores da
moldura poderdo desencadear uma estimulacdo Op#ipaz de desestabilizar a
geometria do quadrado. Ao percorrer a exposicdossmolhar é “enganado”, porque
aquela figura tdo estavel, parece sofrer alteragéagtmo, parece deformar-se, embora
saibamos que tal ndo acontece. A simplificacdo maxias propostas geométricas e
dos meios permitem estudar mecanismos de percefp@cha de Sousa refere,
relativamente e esta exposicao “[...], o absurdo someados desenhos decide também

um envolvimento, um clima, que pode constituir, @tma analise, o objectivo mais

194 CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: umaneersa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001, p. 63.
195 CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: umangrsa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001, p. 69.
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remoto da exposicao, de resto alcancado com edicd@i espaco caracteristico da
galeria™®®.

No ano seguinte, Fernando Calhau realiza duasrafsig e uma gravura, que
anunciam as pesquisas sobre espaco que iremostranaues telas verdes. Nas duas
primeiras, intituladasRequiem | e |l o artista utilizou a serigrafia para construir
molduras barrocas que envolvem um espaco bidimeaisioomo se de uma fotografia

se tratasse.

Figura 4. Requiem 1,1971. Figura 5. Requiem I1,1971.
Serigrafia sobre papel. 55 x 55 cm. Serigrafia sobre papel. 55 x 55 cm.
Colecgédo CAM/FCG. Colecgéo CAM/FCG.
[www.cam.gulbenkian.pt] [www.cam.gulbenkian.pt]

Em ambos os casos surgem linhas cruzadas, que marespaco. Uma obra
mostra uma cruz vermelha, desenhada a partir ddinh@aestreita, colocada no centro
de um quadrado azul, ndo alcancando os limitesgdaaf geométrica. Na outra, uma
larga cruz quase ndo deixa ver o fundo azul do rqdag que na realidade se
transformou em quatro pequenos triangulos, de difendiferentes, como se a cruz se
tivesse deslocado um pouco para cima. Subentendpiseo pedaco de espaco
bidimensional que é mostrado poderia expandir-se, $9 uma parte nos é dada a ver,
enquadrada na molduemoldurada. No caso da gravura, em agua-tinta a-@gie,
sdo também questdes de espacgo que estdo em caesagAFigura 30). Um quadrado
preto com uma cruz, também preta, ao centro, pargmedlir a passagem para um outro
espaco, que nos € interdito. Neste caso, o0 es@acsdnse poderia prolongar em altura e
largura, como nos é sugerida uma certa profundjdaquie remete para uma terceira

dimenséo, possivel pelo jogo entre o branco e to.pieste quadrado, tal como

106 FRANCA, José-Augusto — Fernando Calh@oléquio/Artes. Lisboa. 13 (1973) 11.
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acontecia com as obras anteriores, encontra-selveftygpor uma moldura muito
trabalhada, que contrasta com o despojamento re@icdade daquilo que emoldura.
Fernando Calhau denominou, ironicamente, esta gagarCaixinha das Ave Marias

Estas primeiras gravuras, e serigrafias, indic@defacto, muitas das questdes que
serdo determinantes em todo o percurso artistideedeando Calhau. E pela gravura
que se vai desenvolver o seu gosto pela serialidadpeticdo. E se é pelo munutup
gue o artista chega a estas caracteristicas,dstens a ver com questdes de natureza
pratica. Efectivamente, foi a app®p que conheceu primeiro, antes mesmo de saber da
existéncia ou de ter tido tempo para assimilarrapgstas de Donald Judd, Carl Andre
ou Sol Lewitt. Se o modo de vida de Calhaupsa a forma era ja minimal.

A partir dos processos graficos, como a serigrdfiapossivel ao artista obter
uma luz e uma uniformidade de cor que permitiamfimed dos anos 60, aproximar o
seu trabalho “dessa sopa cultural de qu®m artera a superficie mais visivel’. E
também pela gravura que a cor se vai perder, fagitts relevos, como pelo recurso
sistematico do negro, até alcancar 0 monocromati®mooutro lado, a gravura remete
para dois poélos opostos, ambos fundamentais panariao Calhau: primeiro, a questao
da execucdo manual, do respeito pela manufactpeloeaperfeicoamento técnico e,
segundo, a reprodutibilidade. Estes dois aspectogn&ram-se na obra de Calhau de
forma indissocidvel. Na pratica do desenho é atavirtuosismo técnico e até mesmo
uma aproximacéao a procedimentos da gravura enqdatiplina artistica no entanto, o
artista interessa-se particularmente pela possaoié reprodutivel da gravura, o seu
caracter proto-fotografico. E pela fotogravura quege o interesse pela fotografia, que
Calhau vai desenvolver a partir dos anos 70 ddaecxt

Com excepcdo de alguns trabalhos muito iniciaistndfelo Calhau foi
percorrendo um caminho muito caracterizado pelia ide ordem, rigor e construcdo. E
evidente o0 seu interesse pela auséncia de exprgssagrandes campos de cor, pela
repeticio de procedimentos manuais e pela sedaliddelfim Sardo refere,
relativamente a esta questdo: “N&o creio que neahdestas caracteristicas do seu
trabalho sejam oriundas de um pensamento espeoulatas de uma sensibilidade que
permitia, entre a recusa progressiva pela marcan@a e uma enorme sofisticacédo

processual, encontrar um caminho que viria a domstim correlato de cruzamento

197 SARDO, Delfim — O mapa da noite é como o mapa @o: idpicos sobre o trabalho de Fernando
Calhau a propdsito desta exposicao, p. 27.
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entre pop € minimal que veio a constituir a sua forma seistle entender os
procedimentos plasticos das art8%”

De facto, desde muito cedo, ndo s6 as gravurastamdsm os desenhos e até as
pinturas, demonstram caracteristicas fundamentaissq vao desenvolver ao longo de
todo o seu percurso artistico: a utilizacdo doaggdstforma instrumental e efectuada em
funcdo de um sistema repetitivo, e a sua admirggioprocessos de reproducao
mecanica. A repeticdo do gesto vai constituir untivoaecorrente. Esta repeticdo em
Fernando Calhau encontra-se mais associada a wwsasigade absoluta do fazer, do
acto de fazer. Como escreve Rui Chafes relativaramtdesenho: “Quanto a mim nao
se trata do desenho nem da imagem final. Trata>s&i de desenhar. E o desenhar,
n&o é o Desenho. E o fazer, ¢ a visibilidade do @etdesenhar. O que lhe interessa é o
desenhar, o preencher do tempo vazio com um géstolisessivo como salvador: o
tnico possivef®,

Relativamente a questdo da serialidade no trabd¢h@alhau, diz-nos Delfim
Sardo: “A serialidade constitui um transcendentalsda forma de conceber a propria
actividade artistica, talvez porque é na repetigd® se situa a possibilidade de um
desenvolvimento de sentido fora de uma componeataférica, sé raramente evocada
por Fernando Calhal?®. Desde o trabalho de gravura, que o artista cermido
processo criativo como o desenvolvimento de sédiesobras relacionadas, com
determinadas caracteristicas bem definidas. E @sideem causa na série das pinturas
verdes, realizadas entre 1972 e 1975.

Figura 6. Espaco Verde, 1974. Pintura.
Tinta acrilica sobre tela. 145 x 145 cm.
Colecgdo CAM/FCG.
[www.cam.gulbenkian.pt]

108 DELFIM, Sardo — A pequena noite: 5 propostas pérara obra de Fernando Calhau. In AA. VV. —
Convocacdo: leituras Lishoa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, 2007, p. 52

199 CHAFES, Rui — Ser é estar num ponto, p. 35.

M0DELFIM, Sardo — A pequena noite: 5 propostas pérar a obra de Fernando Calhau, p. 53.
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Nestas telas, sdo definidos aspectos que se mam&ierados como as
dimensbes, a forma quadrada ou uma variacdo crandiuito reduzida, que permite
explorar um outro conjunto de caracteristicas vaig gradagdes tonais, cromaticas e
variacbes da composicdo. Nao existe, aqui, nenhamte@do narrativo, mas sim um
explorar das possibilidades de variacdo dentro sflautara da série, dentro de um
sistema de repeticdo no qual uma pequena variagéscanta algo ao trabalho anterior.
Fernando Calhau nao faz derivar a série de umadg&tenarrativa, ela encontra o seu
sentido precisamente no proprio processo repetifBada série poderia ser, para o
artista, interminavel; o seu limite estabelecea@assibilidade de uma aproximacéo ao
“maneirismo” ou formalismo, que Calhau recusava.

A gravura sera, entdo, um comeco determinante,ngareara toda a obra de
Fernando Calhau. E aqui que irdo surgir muitascdeacteristicas que encontraremos
no seu trabalho posterior: a repeticdo, a serddid@ monocromatismo, a execucao

manual e a reprodutibilidade.

A FREQUENCIA DAESBAL: A IMPORTANCIA DO ESPACO

Fernando Calhau ingressa na Escola de Belas-Aetésstdoa (ESBAL) em 1967,
para frequentar o curso de Pintura, que concluil®T3. Numa escola demasiado
académica, que cinco anos antes proibia a pinhstaaata, Calhau logo se destaca, ndo
s6 pelo conhecimento técnico, que adquirira na @@dya Gravura, mas também pela
invulgar curiosidade visual. Luis Serpa, seu coleggrimeiro ano, refere que “ele
vinha j& como O ARTISTA, e ndo como o aprendiz dista™’. E nestes anos de
formacdo académica que conhece alguns dos quenva&ider 0S seus amigos mais
préximos, particularmente Julido Sarmento, seu emingiro de vida e trabalho.

Calhau frequenta a ESBAL ainda antes da Revolugd® @ravos e da
restruturacdo que esta iria permitir. O ensino uisa de Pintura a que assiste &, por
isso, ainda fruto da reforma do ensino artisticd @&7. Provavelmente, as principais
novidades desta reorganizacao passaram pela cdacdsciplinas tecnolégicas como

cadeiras auténomas, ainda que “sem relacdo intglimar actualizada e sobretudo

1L uis Serpa cit. in ANACLETO, Ana — Fernando Cali{a948-2002): la maniére noiL. + arte.
Lisboa. 67 (2010) 53.
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como cadeiras anuais que associavam, assim, duseciaglades de longo
aprofundamento: tapecaria e ceramica, por exerlpl@ pelo estabelecimento de um
quadro de pessoal docente. E neste projecto deittgaGdo que se vai preparar a
equiparacao dos cursos de Belas-Artes as licenagtua sua, consequente, integracao
no ambito da Universidatfg.

O ensino que se praticava na Escola era, enté@mente académico. Como
recorda Fernando Calhau, “Claro que isto coincideb&ém com o meu primeiro ano da
Escola de Belas Artes onde o ambiente era aquiosguimagina para uma escola de
arte publica num pais fechado, isolado. O ensiaccempletamente académico. Ja nao
havia o problema da proibicdo de se fazerem pistaipatractas, mas.*™ Na reforma
de 1957, a estrutura do Curso Geral de Pintura festabelecida da seguinte forrh&:
ano — Desenho de Estatua, Iniciacdo de Pintura, Irdoage Escultura, Geometria
Aplicada (1.2 parte), Historia Geral da Arte (1attp), Tecnologia da Pintura (nocdes
gerais), Tecnologia da Escultura (no¢cbes geras);ano— Pintura do Natural (1.2
parte), Desenho de Modelo Vivo, Geometria Aplicéla parte), Anatomia (1.2 parte),
Historia Geral da Arte (2.2 parte), Tecnologia dlastu?a (vitral e mosaico)3.° ano—
Pintura do Natural (2.2 parte), Composicdo de Panti.2 parte), Pintura Decorativa (1.2
parte), Anatomia (2.2 parte), Histdria da Arte ewrtiyal, Tecnologia da Pintura
(ceramica e tapecariad;® ano— Pintura do Natural (3.° parte), Composicao aeuiPa
(2.2 parte), Pintura Decorativa (2.2 parte), Hiatda Pintura, Estética e Teorias da Arte,
Tecnologia da Pintura (fresco e gravtita)

Num tempo em que a Arquitectura ainda integravBedas-Artes, para aceder aos
cursos gerais de Pintura e Escultura era necessqrémas, o quinto ano do liceu,
engquanto para o curso de Arquitectura, os alumbsuth que concluir o sétimo ano. O
ensino era académico mas, na opinido de Calhaa, au, porqgue nem sequer era

academicamente sério... [...]. Era incipiente, deixandalunos a deriva em termos

11250USA, Jodo Manuel Rocha d&rsino superior artistico — derivas das reformas dpapel ou as
imagens convenientes a impoténcia politiq&m linha]. 1995/1996. [Consultado 10 Abril 2013].
Disponivel em

WWW:URL :http://repositorio.ul.pt/bitstream/10451/6 728 BAcha%20de%20Sousa_Ensino%20Superior
%20Art%C3%ADstico.pdf

135]LVA, Jodo Castro -O corpo humano no ensino da escultura em Portugalmimese e
representacao Lisboa: Universidade de Lisboa, Faculdade BeldsshA 2010. Tese de Doutoramento,
pp. 342-349.

M4CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: uma\@sa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001, p. 49.

> Decreto n.° 41363, D.R. n.° 258, Série | de 19524
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formais, de cor, de tratamento claro/escuro — parado falar da inexisténcia de
acompanhament&™.

Mesmo com um aumento do namero de disciplinas midwero de professores e
alunos, a reforma de 1957 nao trouxe qualquer @sfoo sentido de adaptar as
instalacBes as “novas” necessidades. O conveno Beancisco permanecia totalmente
desajustado ao ensino das Belas-Artes. Ao contdirigue ditava a restruturacédo, a
ESBAL néo foi apetrechada de equipamento adequa@msino das tecnologias como
o vitral, 0 mosaico ou a tapecaria. Recorda, destaa, Rocha de Sousa a visita de José
de Azeredo Perdigdo as Belas-Artes de Lisboa: “@itos depois de publicada a
reforma, Azeredo Perdigdo baixou as caves da nseal&para se inteirar do que por la
se fazia. Calado muito tempo, apesar do treinaudassnpatia, Azeredo considerou que
os alunos inventavam teares a partir de mesase @igunotavel, mas aqueles espacos
nada se assemelhavam a um local de trabalho deiasfsle. Mal sabia ele que esses
protétiposeram proibidos, como a arte de tecer. Sem falasitcal, mosaico, ceramica.
Uma prensa antiga, que Paulino repudiaria sé dar,ofbi arranjada por mestres e
alunos, tendo dai resultado uma verdadeira eseotraladores, com destaque para o
professor Gil Teixeira Lope§™.

Relativamente a gravura, efectuou-se um esforgeemtido da sua valorizagéo,
muito devido ao trabalho de Gil Teixeira Lopes, pado para o lugar de Professor
Assistente de Gravura em 1960. Juntamente com|8awo Cid dos Santos e Daciano
da Costa, Gil Teixeira Lopes procedeu a recuperdgéailindros de prensa que teriam
pertencido a Bartolozzi. O ensino da gravura na ASBentrado nas técnicas da
xilogravura e lindleo, as Unicas possiveis por eazi&cnicas, vai ser valorizado, em
1966, com a criacdo do Centro Nacional de Calc@g®fGravura, que tinha como
objectivo o estudo e preservacdo das matrizeseexest no Museu Nacional de Arte
Antiga. Este Centro encontra-se, desde o inicisp@ado ao ensino de gravura da
ESBAL, uma vez que a especializacdo do quinto anaatleira de gravura era la

leccionada, por Gil Teixeira Lopg&

M8CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: uma\@sa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001, p. 49.

'SOUSA, Jodo Manuel Rocha dénsino superior artistico — derivas das reformas deapel ou as
imagens convenientes a impoténcia politica. 232.

“8G0MES, Inés Vieira -Sociedade Cooperativa de Gravadores Portugueses:renascimento da
gravura em Portugal, pp. 41-84.
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Fernando Calhau teve como colegas do primeiro gaca além de Julido
Sarmento e Luis Serpa, por exemplo, Graga Pereintir®o ou Silvia Chicé. Foi aluno
do professor Lagoa Henrigues, de quem salientampet@&ncia no ensino do desenho:
embora praticasse um ensino académico, incentieavalunos no sentido de lhes
“chamar a atencdo para valores plasticos [...] perditja alguma liberdad&®, e
também de Manuel Rio de Carvalho e José Candidiegsores que respeitava e
admirava. Julido Sarmento recorda como ele e Caliveam uma situagao de excepgao
na ESBAL: “E, de repente, reparamos que eu e al®a@s assim uma espécie de dois
marcianos no meio daquelas pessoas todas e poRpr§@e todas aquelas pessoas
eram muito académicas e 0 que, na realidade, piiatenera serem professores do
Liceu. Eles estavam ali, ndo era para serem Agtisias queriam ser era professores do
Liceu. Queriam fazer uma formacdo para poderemadéas na area da Educacado
Visual, etc, era nisso que eles estavam interess&dolnicas pessoas que queriam ser

Artistas era eu e o Calhau. Logo isso nos distimgaitodos os outras®.

Fernando Calhau inicia a sua carreira de artisttabte novo, como alids ndo era
incomum na época. Realiza, ainda enquanto estydamtsuas primeiras exposicoes
individuais: depois da j& citada exposicdo na Gal&ravura, apresenta “Pintura” na
Galeria Quadrante em 1970, e, no mesmo ano, “Desehegros” na Sociedade
Nacional de Belas Artes, em 1972 realiza a mo$tnattira” na Galeria Judite Dacruz e,
no ano seguinte, “Desenhos” na Galeria de Arte WMwdela Sociedade Nacional de
Belas Artes. Estas exposi¢cOes valeram-lhe o recankato generalizado por parte dos
criticos portugueses. Calhau foi, de facto, e desdécio, muito apoiado pela critica. O
artista procura justificar esta aceitacdo globah aw facto de existir, na época, uma
ansia de descobrir novos artistas: “Talvez houvesgema curiosidade, alguma
vontade de encontrar novos artistas e de os afoian. acho que eles entenderam que
havia alguma novidade no meu trabalho, pelo memogeenos portugueses, e acharam
que seria uma pessoa a apdidr’N&o deixa de ser curioso este consenso alargado p

figuras tao diversas. Delfim Sardo considera queC#@hau reine a unanimidade de
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pessoas tao dispares, na altura, em lados tdoospdstbarreira, como o Ernesto de
Sousa e 0 José-Augusto Franca, o Rui Mario Gongatv&ernando Pernes, o proprio
Fernando Azevedo. Todos eles tinham um apreco engreta obra do Calhau,

curiosamente. Porqué? Porque provavelmente a ab@athau reunia caracteristicas
que agradavam a ambos, por motivos diversos. Eu@oh ao José-Augusto Franca ou
ao Rui Mario Gongalves agradava sobretudo o rigar mntemporaneidade que ele
tinha e onde se situava no contexto internacioBaportanto, cada um deles era
fascinado por zonas diferentes do trabdiffo”

N&o s6 a critica apoiava Fernando Calhau, tambémeroado se interessou pela
sua obra. Como ja foi referido, o mercado da artestrou sinais de grande
desenvolvimento a partir de 1968 e continuou efegte até 1973. Este era de tal
forma forte que Calhau vendia obras suas em exjEside outros artistas: “[...] eu
chegava a vender quadros em exposi¢coes de outistasapnde ia. Havia pessoas que
quase me impingiam os cheques para comprarem ai&dré sua pintura geométrica,
de paleta reduzida e centrada no essencial, paagcaar a um publico de gosto
moderno que percebia a valorizacdo da arte contémea. Delfim Sardo conta, com
humor, que “Calhau [...] depois de fazer a exposa@d®Gociedade Nacional de Belas
Artes, saiu da exposi¢éo, no primeiro dia, e fenpoar um Mini, que era um carro caro

na altura!*?*

Com vimos, a arte minimal surgiu na década de 19®0,contexto norte-
americano, introduzindo novas questdes relativaenanteducdo formalista, acabando
mesmo por converter-se num ponto de rupturaBlask Paintingsde Frank Stella s&o
um exemplo paradigmatico. Centrando-se em quefbd@sis e materiais, especificas
da pintura, estas parecem aproximar-se das posiedesdidas por Clement Greenberg,
contudo, se as considerarmos como uma actualizg@ondicdo minima da pintura,
somos encaminhados para a conclusdo do moderniBeasta forma, asBlack

Paintings evidenciando a materialidade da tela e da tietapntrariando qualquer
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ilusdo pictdrica, constituem o limite a partir daatja obra passa a ser denominada por
“objecto arbitrario”, segundo designacdo de GremnbStella entende mesmo a sua
pintura como um objecto: “what you see is what yee?>.

A possibilidade de experimentacdo que as telastelea &inunciaram, comecou
prontamente a reflectir-se no trabalho de muitofrosuartistas: Jo Baer, Ralph
Humphrey, Robert Mangold, Brice Marden, Agnes MartPaul Mogensen, David
Novros ou Robert Ryman, que desenvolveram uma rainéibstracta, ndo ilusoria,
caracterizada por uma tendéncia monocromatica & meelizacdo em séries. Esta
pintura pretendia destacar os aspectos materiais.

Donald Judd, e as propostas ditas minimais, tendpama um conceito de
tridimensionalidade que conferia ao espaco realpapel fundamental como parte
integrante da obra. Desta forma, as obras ndospeirtiam no espaco expositivo de
forma passiva, como se de um espaco ideal sedeatams antes estabeleciam uma
ligagcdo com esse espaco. A relacdo com o espaga deiser exclusivamente Optica.
As pecas sdo fixadas as paredes, colocadas diexgamo chdo ou desenvolvidas
propositadamente para um determinado local, ateledénsua configuracao fisica,
performativa. Esta alteracdo da vivéncia da préophie com o0 espaco onde se insere
provoca uma mudanca também na forma como o sugetercepciona. O espectador
passa a ter um papel activo, ndo neutro, tomandsc@ncia da sua presenca fisica —
gue remete para uma sensibilidade n&o apenas épsdaptica — que o conduz a uma
movimentacdo no espaco, que desta forma se actbearevela como parte da obra,
sendo percorrido de uma forma consciente.

N&o sé nos objectos tridimensionais se estudounssta relagdo com o espaco
real, este aspecto foi também explorado na pinfumacipalmente através dabkaped
canvas de Frank Stella, David Novros, Robert Mangold,cBriMarden ou Paul
Mogenson. Como o préprio nome indica, estas teksitualmente de grande formato,
apresentam formas geométricas nao regulares e tadasy que estabeleciam
interligacbes com 0 espaco que as envolvia, supdond limite habitual entre tela e

superficie expositiva. No sentido de estabelectr edacdo dinamica com o espaco

125 Frank Stella in CLASER, Bruce@uestions to Stella and Juddp. 155.
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real, o formato convencional da tela era alteradsumindo-se, por vezes, como um
volume no espaco, pondo em causa a bidimensiodelidia pinturs®

Na obra de Fernando Calhau, o espaco e o sujegengenham um papel
fundamental. Como o artista refere relativamerggmosicao retrospectiva, de 2001, no
Centro de Arte Moderna da Fundacdo Calouste Guiberikla exposicdo estdo menos
pecas [relativamente ao catalogo], para haver esgmga serem lidas com as
caracteristicas espaciais para que foram criadi&s.p8cas que necessitam de muito
espaco branco & volt&”. A relacdo acima descrita, das obras com o eggatopode
ser encontrada, de forma mais evidente, na exmosigdGaleria Quadrante, em 1970
(Anexos: Figuras 31, 32 e 33) (Calhau voltara asgntar telas configuradas na Galeria
Cbmicos, em 1987). Fernando Calhau assume aquntargicomo um volume no
espaco, Oou seja, provoca uma alteracdo da forma tdis, simulando a
tridimensionalidade, numa tentativa de estudar lacd® com o espaco real e
procurando estabelecer, com o sujeito, uma relaifmatureza fisica. Nas suas
palavras: “A exposicédo na Galeria Quadrante consecam uma tela de 1°mue tinha
0 canto pintado de preto e s6 uma mancha cinzadar pistola, a toda a volta. Depois
havia a evolucdo disso para efeitos tridimensioraispositivo e negativo, ou sé as
sombras em telas quadradas, ou as telas secci@st@adasim lado, mas acabava ali. Era
uma histéria contada do principio ao fim e naopeessuposto ter continuidad&”

Figura 7.S/ Titulo, 1970. Pintura.
Tinta acrilica sobre tela. 2 x (100 x 166). Coleccéo Fundagao Serralves.
[SARDO, Delfim [et al.] - Work in Progre Fernando Calhau. Lisboa: FCG, 2009, p. 67]

126ALVES, Ana Margarida D. B. -©O espaco na criagdo artistica do século XX: heteregeidade,
tridimensionalidade, performatividade. Lisboa: Universidade Nova, Faculdade de CiénSiasiais e
Humanas, 2010. Tese de Doutoramento, pp. 92-104.

12 Temando calhau in RATO, Vanessa — “Todos os mstaontam a mesma histéria durante toda a
vida™: entrevista com Fernando Calh&uiblico. (21 Out. 2001) 38.
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Calhau parte de telas com formato quadrado paaa i espectador variacdes de
percepcéo e ilusdo no olhar. Algumas pecas surgemuwn canto amputado e com
sombreados, sugerindo uma terceira dimensao. Hetdd)p da perspectiva é acentuada
no caso das telas com os dois lados opostos sadosnutilizadas para construir
paralelepipedos pretos ou brancos. As figuras gemae desenvolvem-se do canto
inferior esquerdo para o canto superior direitovime-versa. Surgem também fios de
plastico acoplados a um quadro, que caem até am@ato da galeria, e que reforcam o
caracter objectual da peca. As obras foram aprd@st nesta exposicdo, agrupadas,
como se um quadro so estivesse completo com o qua® acompanhava. Positivo e
negativo, ou afirmacdo e negacdo, faziam parte me jago de simulacdo da
tridimensionalidade que parecia fazer apenas semm conjunto total das pecas
expostas. Utiliza-se uma simplificacdo de meioseecdr para estudar questbes de
percepcdo e de relacionamento com o0 espaco exposielativamente a esta
exposicdo, José-Augusto Franca refere “O feitisgeapgamente funcional dos quadros, a
intervencao do ‘chiaroscuro’ e a globalidade dautaiexigida pelo processo empregue
formavam um conjuntsignificanteque, como tal, era inédito em Portugal. Calhay deu
nas suas duas primeiras exposicoes ‘pictéricasj prava de coeréncia na pesquisa a
gue se entregava entdo. [...] A ‘unidade’, dificilrreeatingida por outros pintores antes
dele, tornava-se condicdo necessaria ou indispehsiav entendimento, pela via da
percepcao [...]. A pobreza voluntaria do ponto de¢ig@aterminava na riqueza absoluta
do caminho a percorrer, huma linguagem efectivaue deu, a seguir, os quadros
negros™*.

Na exposicdo da Galeria Judite Dacruz, de 1972haDaintroduziu a cor e
apresentou os quadros verdes (Anexos: Figuras334. @ambém neste caso, é a nog¢ao

de espaco, nomeadamente de espaco bidimensioaastfuem causa.

129FRANC;A, José-Augusto — Fernando Calh@aléquio/Artes. Lisboa. 13 (1973) 11.
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Figura 8. S/ Titulo, 1972. Pintura. Figura 9. S/ Titulo, 1972. Pintura.

Tinta acrilica sobre tela. 145 x 145 cm. Tinta acrilica sobre tela. 145 x 145 cm.
Coleccéo Fundagédo Cupertino de Miranda. Colecgdo CAM/FCG.
[SARDO, Delfim, p. 74] [SARDO, Delfim, p. 75]

Estas pinturas correspondiam a pedacos de esppigmioa. Muitas vezes surgia
uma cruz em forma de x, como ja tinha acontecido ae serigrafias, que assinalavam
0 espaco, ou entdo uma margem que circundava, ajtelacoincidia com uma espécie
de moldura do espaco que enquadrava. O artistaautim verde acido, uma cor fria,
“evitando entdo as cores primarias, com as suagagies sensoriais de espacializacdo
e com uma imediata definicdo psicol6gita” que junta com amarelo ou branco. Mais
uma vez, partindo da mesma figura geométrica, Rdm&alhau emoldura o quadrado
mas, apesar do total apagamento da pincelada énttss rigorosamente definidos,
acrescenta uma ultima camada de tinta que provoeacerta indefinicdo, parecendo
sugerir que os vértices do quadrado se podem ekppadh além da superficie do
gquadro ou que o quadrado de menores dimensfesaavamtjreccao do espectador.

Conferindo uma grande importancia ao espaco, etarétribuia ao sujeito um
papel determinante, jA que é este que da exist@msaquadros: aproximagado as
premissas minimalistas. Para a realizacdo destadrapi verdes, Fernando Calhau
utiliza spray, ou mais exactamente, um compressor. Esta opodmsegea razdes de
natureza técnica, uma vez que o acrilico seca dadwmasapido criando manchas
impossiveis de controlar com pincel. No entantmbiéam lhe interessava o acabamento
industrial, tdo caro aos artistas minimais. O fad® apagar a presenca fisica da
pincelada era importante para Calhau, que sobrepceainadas de tinta acrilica aguada
por forma a criar superficies uniformes e completate lisas, que formavam os fundos

130FRANC}A, José-Augusto — Fernando Calh@oléquio/Artes. Lisboa. 13 (1973) 13.
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dos quadros. A primeira das telas desta sérietaedalum episodio curioso. Fernando
Calhau tinha desenhado o quadro em formula numea cadé foésforos, ou seja,
esquematicamente, com as cores bem definidas &, taae, sonhou com a tela
acabada, pendurada na parede, e percebeu queoffamal.: o quadro tinha ficado
exactamente igual ao sonho. A categoria estétiea Qalhau utilizava era, entao,
“funciona” ou “ndo funciona”, ou seja, a obra defiou ndo as condi¢cdes necessérias a
sua apreciagcao como obra de arte.

A obra que Fernando Calhau apresenta na ESBALqmar@lusédo da licenciatura
(S/ Titulo (tesg)(Anexos: Figura 36), de 1973, é muito significatporque faz uma
ponte perfeita entre os quadros verdes, que canteaurealizar até 1975, e as
fotogravuras que ird desenvolver em Londres. Aupintcom intervencao serigrafica, €
uma tela de 200 x 200 cm dividida em dezasseisrgdad de dimensdes idénticas,
onde é repetida a mesma imagem, que corresponaef@gmento de vegetacdo, uma
vista na direccdo do ch&o, como se de uma cariagsaf tratasse. Surgem, aqui,
antecipadamente, os fragmentos da natureza queCaln realizar durante a sua

estadia em Inglaterra, como veremos mais adiante.

A MUDANCA DE PLANO E A IMPORTANCIA DO TEMPO A ESTADIA EM LONDRES

Fernando Calhau conclui a licenciatura em 1973g8se mesmo ano, obtém uma
bolsa de pds-graduagcdo da Fundacdo Calouste Gidhepkra estudar Gravura na
Slade School of Fine Arts, em Londres, até Agostamb seguinte. Esta escolha foi de
natureza mais pratica do que técnica, ja que @tdirelo departamento de Gravura da
escola era Bartolomeu Cid dos Santos, e aquilo rgabnente Ihe interessava era
conhecer a cultura inglesa: “Nessa altura estaveoraegcar a interessar-me por
fotografia. Ainda tinha algum interesse pela gravaras, sobretudo, interessava-me
estar em Londres. Com o Bartolomeu havia tambéamgikdfade de ter um professor em
Londres o que, parecendo que nao, podia ser umapipoio™3".

Durante a sua estadia no estrangeiro, para aléterdeflectido sobre as suas
pesquisas no campo da arte, Calhau teve tambéntupjpmde de contactar com a
cultura inglesa, que tanto lhe interessava. Visitaneros museus e exposicdes de

131 CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: umawersa com Fernando Calhau em quatro
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artistas muito diversos, como Claes Oldenburg, Dime, David Hockney, Mark
Rothko, Arnulf Rainer, Andy Warhol ou alguns adsstconceptuais ingleses. A sua
passagem pela Slade School ficou imortalizada niatografia de grupo, de final de
curso, onde Calhau e Bartolomeu Cid dos Santogamgum cartaz com a fragemy

Revolt in Portugala Revolucéao dos Cravos vivida a distancia (Anekagira 37).

Associada a nocéo de espaco, que vinha sendo adaloas primeiras gravuras e
nas telas verdes, vem, de seguida, a nocédo de témpdondres, Fernando Calhau,
para além da gravura, desenha a lapis de cor,rédéog € nesta época que comeca a
“fotografar a natureza” ou pedacos dela — e preparaterial para aquilo que viriam a
ser os filmes em Super 8 mm. A pesquisa sobre agesp o tempo surgiu,
precisamente, na sequéncia das gravuras de Lon@omm. a fotografia, o artista
procurava efectuar uma mudanca de plano: “Por uazdior muito simples: eu
considerava que os quadros verdes — na altura quangara Londres estava ainda a
fazer os quadros verdes — eram planos verticaisjdoavam um pouco como janelas,
como ecras — quer dizer, mais ecras do que jarfedasebateres esses planos verticais
para o horizonte, comecas a ter superficies sentetha superficie do mar, a superficie
da relva, superficie da areia. Superficies, nodencontas que sao paisagens. Mas eu
nunca fotografava o horizonte. Portanto, cortapassibilidade de criar uma paisagem.
Uma paisagem classica tem sempre, enfim, a tevemere o céd®?. As superficies de
relva, de mar ou areia sédo, entéo, o rebater parplano horizontal das superficies dos
quadros, que sao espacos mensuraveis caractergadoma altura e uma largura. Os
rebatimentos passam a ser percorriveis, passamnéaapara uma proximidade e uma
lonjura, que implica um percurso, e quando se peFaom espaco demora-se um certo
tempo. O espaco e tempo associam-se a um outreitmmne memoria. Pressupde-se a
existéncia de mais espaco para além do que exisaquadramento apresentado. Tudo
se passa como se 0O artista introduzisse uma terd@inensdo a uma superficie
objectivamente bidimensional.

Esta questdo da inexisténcia da linha do horizogtes afasta uma leitura
paisagistica €, também, uma das caracteristicadefurem as fotografias de Bernd &
Hilla Becher (Anexos: Figura 38). Os Becher fotdgma sempre com o mesmo rigor e
metodologia, torres de extraccdo e depoésitos de, agilos de carvao, torres de
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refrigeracdo, assim como todo o tipo de instalagébss, para a realizacdo de um
projecto que consiste em criar um registo dos@dgfida arquitectura vernacular da era
industrial. Ao contrario de Fernando Calhau, eatéistas alemaes procuram o rigor das
formas, utilizando camaras fotograficas muito pwere de grande formato. Aplicando
sistematicamente um método pré-estabelecido, coasegbter fotografias com grande
nitidez e com uma definicdo excepcional. O apag&mdn vestigio da paisagem é
fundamental no sentido de ndo afastar a leiturabgiecto, de ndo perturbar o essencial;
isto porque, 0 que o0s Becher procuravam nos pargquksstriais eram formas e
estruturas. A profundidade de campo é retiradagdcsen verticalidade um elemento
fundamental. Verifica-se a desinsercdo do objecto sda espacialidade, a sua
descontextualizagéo, para construir a fotografimacse de um objecto se tratasse,
como uma escultura. As arvores, quando surgeminsiddas de forma a interferir o
minimo possivel. As fotografias revelam, entdo, uestetica da objectividade, a
procura do maior grau de clareza. Também a obBedad & Hilla Becher apresenta
uma forte componente temporal, de um tempo sooml,melhor, de um tempo
historicd®,

Em 1973 e 1974 Fernando Calhau realiza, entdoommrto de fotogravuras que
nos mostram superficies de folhagem, mar, céu loy das quais exclui a possibilidade
de constituirem uma paisagem. A linha do horizérdaprimida porque, de facto, nédo é
a apresentacao de uma paisagem que importa. Aepatarnos dada a ver em instantes,
em fragmentos que sdo captados, mas que implicanpraolongamento nas varias
direccdes. Por vezes, as fotografias sdo passadagfavura sem qualquer intervengao.
Trabalhando sempre a partir do quadrado ou dongald, o artista faz jogos com
colagens de etiquetas e fios, que introduzem apreeconferem as fotogravuras uma
dimensdo de objecto, ou imprime variagcbes nas weisbéis das gravuras ou na
dimenséo da malha de pontos negros que caractegizeama fotografica. As variacdes
sdo multiplas e véo-se sucedendo, sempre (ou quasspre) a partir do preto e do
branco, sem gradacao de cores.

Numa destas gravuras de Londres (Anexos: Figuravdidps um quadrado que
nos mostra uma superficie, mais ou menos homogéaeandulacdo do mar, da qual

foram suprimidos quaisquer elementos estranhosd@ascem si. Esta homogeneidade é

133 provas de contacto: Bernd & Hilla Bechd®ealizacdo Jean-Pierre Krief. Lisboa: Midas FEn2001-
2004. 1 DVD. LINGWOOD, James (ed.)Fields Trips: Bernd & Hilla Becher, Robert Smithson
Porto: Fundacédo de Serralves, 2002, pp. 8-17.
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reforcada pela malha de pontos negros que cawmterio quadrado impresso,
atribuindo-lhe uma dimenséo tactil. Numa alteragé@sta fotogravura, Fernando Calhau
retirou dois pequenos rectangulos dos cantos amériparecendo transporta-los para os
cantos superiores, e colocando-0s com uma mardativaeente aos limites laterais
da fotogravura, como se dois pedacos de fita véBrdssem esta fotogravura a um
suporte vertical (Anexos: Figura 39). Nos rectaagunhferiores que ficaram em branco
pode ler-se, HIGH SEA (a esquerda) e | SEE (atdjeduas formas diferentes de
observar o mar, mas rasuradas a vermelho. Relaiana esta gravura o artista refere:
“Mas é curioso que had uma das gravuras feitas emres que € uma fotografia de mar
e tem dois pequenos rectangulos em baixo: um queHigh see» - alto mar; e outra
gue diz «l see» - eu vejo. E ambos estao riscanlosipa. No fim de contas eram duas
situacdes de ver o mar, ou o alto mar, ou ver g mas riscados, obliterados, porque de
facto ndo eram o fundamental. Havia nesse trabalbonsciéncia de que nem tudo o
gue estava na imagem era 0 que parecia, nem tqde parecia era. Enfim, nem tudo o
que parece &4

Na fotogravura #725 distingue-se um pedaco de cguruvens (Anexos: Figura
42). Neste caso, a superficie quadrada é subdiviela quatro, sendo que o quadrado
inferior direito surge envolvido numa margem, coque emoldurado, parecendo, por
isso, destacar-se. Também na fotogravura #458 ééumublado que € mostrado, no
entanto, as variacfes que agora se apresentamassielaboradas (Anexos: Figura 41).
A gravura, quadrada, € dividida em quatro quadratgicos, mas o quadrado inferior
esquerdo é também ele subdividido formando dezagsEjuenos quadrados que se
evidenciam, visto que o grao da fotografia € mgrarseptivel. A imagem apresentada
na parte inferior direita da gravura correspondena ampliacdo da décima sexta
imagem que integra o quadrado subdividido imediataenao lado. Um fio, com uma
extremidade verde e outra vermelha, foi acopladocemtro do limite superior da
gravura e um pequeno rectangulo preto é acresaenk@adado direito. As variacdes
apresentadas nestas fotogravuras sao inUmerasyeser@gte esquema de dividir e
multiplicar.

Diz-nos Manuel Castro Caldas, relativamente a &stgunto de obras, “Cedo se
conclui ndo se tratar, na variacdo, de produzurfigbes, mas de mostrar a variacao ela

mesma como imediatamente ‘dedutivel’ das proprieslachétricas e formais do
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rectangulo e do quadrado. Como na célebre fragmifata a John Cage — ‘ndo tenho
nada a dizer e estou a dizé-lo’ — é o lugar dauiggm, permitindo (ainda) dizer, que é
assinalado: a investigacdo da prosaica geometidiga-se pelo lugar que ela pde em
jogo — a ‘moldura’ -, intimando o que é emulduraaananter-se entre paréntesis.
Desfiguracéo do ‘quando’, que ndo tem ‘nada a dezeontudo o diz, reflexdo sobre o
(e reflexo do) seu lugar interdito, historicamefdkdo, fechado ao pensamento e a
ética™*

O artista regressa a Portugal para um ano difchtinua a fazer fotografia mas,
por necessidade de subsisténcia, € simultanearpesfessor de liceu, até integrar a
Secretaria de Estado da Cultura. Ja em LisboaaGalpresenta o resultado das suas
pesquisas de Londres, numa exposicéo individudfuralacdo Calouste Gulbenkian,
em 1975. Integrava esta mostra um conjunto de otmsgtantes da utilizacdo de
técnicas diversificadas como a fotogravura — foemresentadas muitas das gravuras
referidas anteriormente — desenhos a lapis de coraidé®. Surge, aqui, uma
aproximacdo ao conceptual, contudo, esta aproxmnag@ aparece de forma
programatica ou deliberada, antes surge como ucessilade de estudar o espaco e 0
tempo. De facto, esta pesquisa torna-se ainda efi@itiva no caso dos ozalides, que
sdo copias heliogréaficas nao resistentes a luz, sple acabam por desaparecer com o
passar do tempo. Neste caso, ndo sé as imagens\aonpara um perto e um longe
que se poderia percorrer, como a questdo do temsfavee relacionada com a
efemeridade do proprio suporte, com o sentido dagdio. O artista apresenta-nos
copias heliogréficas, #96 (Anexos: Figura 43) e, #8¥ grandes dimensdes, cerca de
dois metros de comprimento, que correspondem peeiste ao percurso de

aproximacdo a uma rocha, sempre com a mesma cémara a mesma objectiva.

Figura 10.S/ Titulo #97, 1975. Cdpia heliografica.
22,5 x 200 cm. Coleccdo Fundacéo de Serralvé®R[®, Delfim, p. 75]

135 CALDAS, Manuel Castro — O quadro e a moldura, 9. 2
136 Fundacdo Calouste Gulbenkian (ed.Fernando Calhau Lisboa Fundacdo Calouste Gulbenkian,
1975.
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As palavras do artista sdo esclarecedoras: “O gue dazendo era andar em
direccdo a uma rocha e tirando fotografias. Namae situacéo de ‘blow up’, € mesmo
uma questdo de aproximar, aproximar, aproximamfaatar, afastar, afastar. Isso tem
um tempo fisico, 0 meu tempo de andar, de recedr,fdtografando. E tem o tempo de
duracdo do ozalide, o préprio meio em que me estexprimir tem um principio, um
meio e um fim**”. Era o tempo relacionado com determinadas etapasidd das
pessoas: a infancia, a juventude e a velhice, qu&ree cruzam com o conceito de
memoria. Na extremidade direita de cada composigége, centrado e em maidsculas,
a palavra TEMPO. E, de facto, 0 tempo que aquiesstéausa, o tempo necessario para
realizar a obra, o tempo que demora o percurs@uianacdo a rocha, que quase se
vai transformando num motivo abstracto. O espacgguieel uma nova dimensao
relativamente aos quadros verdes e, por isso,g@ode existir sem um tempo. Mas o
tempo estad também presente nas varias camadagiie qoe se vao acumulando ao
longo dos anos: 0 solo e as rochas sdo depositdeidempo, agora de um tempo
geoldgico.

Nas copias heliograficas #129 e #130 (Anexos: Bigit) Fernando Calhau
apresenta-nos um mar calmo e um mar mais agitato,aiguma ondulacdo, seguido
das palavras MAR e AGUA, respectivamente. A utij@adas palavras lembra-nos, de
facto, uma aproximacéo a Kosuth e a definicdo tlacammo tautologia. Também, aqui,
a linha do horizonte € suprimida e a superficietrada € apenas uma amostra da

imensa extensdo de mar que sabemos existir pdoadagquadramento.

Figura 11.S/ Titulo #129, 1975. Cépia heliografica.
22,5 x 122 cm. Coleccdo Fundacéo de SerralvéfR[®, Delfim, p. 103]

Na obra #131 (Anexos: Figura 45), também uma cbplagréafica, podera ser
um fundo do mar que ali distinguimos, ja que aspak acopladas sdo AGUA e

TERRA, que um olhar desatento poderia facilmentefurair com uma pintura de

137 Fernando Calhain RATO, Vanessa — “Todos 0s pintores contam a messtéria durante toda a
vida™: entrevista com Fernando Calh&ublico. (21 Out. 2001) 39.
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pinceladas rapidas. As palavras agua, mar e tGoaagenas exemplificativas, como
sera também a cor.

Relativamente a esta exposi¢céo escreve Fernandaeleedo: “Distantes vao ja
0S seus relevos brancos e as posteriormente igdmolluras e seus vazios. Uma outra
gravidade se lhe substitui agora, ou melhor, eassnbre uma outra gravidade que nao
€ 0 mero jogo ou aprendizagem de jogo, se lhesiadi®u seja, o encontro de uma
liberdade pelas regras de uma coeréncia, queseiplidia que se impde a si préprio no
que faz. A coeréncia pressupde uma disciplina.s&iplina um método de aplicacéo:
uma espécie de ordem. Na investigacdo estétictivaria fim € uma liberdade a
adquirir que, muitas vezes, por esses meios sacalc& as gravuras de Fernando
Calhau s&o isso: uma disciplina, uma ordem, uneadérle coerent&®,

Em 1975 Calhau obtém uma segunda bolsa da Fundzalaaste Gulbenkian:
uma bolsa de trabalho. No processo de candidatwadista reflectia, deste modo, sobre
a sua estada em Londres e o desenvolvimento ddraealho: “Depois da minha
estadia em Londres que decorreu de Outubro de A§oato de 74, o meu trabalho
sofreu uma profunda evolucéo, dentro dos aspeotuseptual e técnico. Assim certos
procedimentos fotograficos revelaram-se-me padrouente interessantes pelas
possibilidades duma ‘quase redundéancia’ atravégudh se torna possivel provocar
determinadas evidéncias da percepcao”. Era eststigacao que pretendia prosseguir
com esta nova bolsa, tendo em conta “um sistemétiamade desmontagem de
conceitos espaciais e temporais”, recorrendo aodfafiia, slide, filme, coépia
heliogréfica, serigrafia, desenho e pintdra”Estas bolsas de materiais atribuidas pela
Fundacdo Gulbenkian permitiam, segundo refere oprjoréartista, “fazer as
amplificacdes das fotografias para formatos razeaperque eram carissima¥”

Sédo, também, fragmentos de mar que vemostiere/space#71, de 1976
(Anexos: Figura 46). Ainda recorrendo a cOpiasdgeéificas, Fernando Calhau constroi
um painel, com 180 x 240 cm, constituido por 36gems, tantas quantas um rolo
fotografico possui, que mostram pequenas variagaesndulacdo do mar e nas zonas
de sombra e luz provocadas pelo movimento do sa. tEmpo que passa sobre o

espaco, e que introduz pequenas variacbes. A stipedo mar, em constante

138 AZEVEDO, Fernando — Gravuras de Fernando Cal@aloquio/Artes. Lishoa. 24 (1975) 75.

139 Raquel Henriques da Silva in SILVA, Raquel Heneisjuda [et al.] 50 anos de arte portuguesa
Lisboa: Fundacédo Calouste Gulbenkian, 2007, p. 114.

190 CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: umangrsa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001, p. 119.
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movimento, é particularmente interessante paradasta passagem do tempo porque,
por mais curto que seja 0 espaco entre os dismlrosamara fotografica, nunca é
possivel obter duas fotografias iguais. PossivelejerCalhau escolheu um
enquadramento e foi disparando, transportando,isiep@spectador para esse periodo
calmo de observacao da passagem do tempo sobre 8 oma olhar apressado poderia
parecer que todas as fotografias utilizadas seid#nticas e, por isso, também é
exigido ao espectador um certo tempo, um tempootemplacdo, de atencdo, de
paragem, de disponibilidade para experienciar a ghe tem diante de si. As obras de
Fernando Calhau exigem tempo do mesmo modo quey nosdiz Tarkovsky citando
Goethe “ler um bom livro é tdo dificil quanto esdrdo™*"

Séo, ainda, imagens de vistas de mar que o atistdhe entEspaco-Tempo-Mar
#51 (Anexos: Figura 47), onde contrapbe 35 fotagsah preto de branco com 35
aguarelas. As fotografias, que sdo um registo temhpgue, como refere Roland
Barthes, repetem “mecanicamente 0 que nunca maislero repetir-se
existencialmenté®?, mostram a evolucdo do movimento das ondas. Qerqudanca
na ondulacdo provoca uma alteracdo no aspecto dimatonjunto apresentado. As
aguarelas sao pintadas, a azul, a cor que facknassiociamos ao mar, mas nado € uma
cor real que Calhau pretende mostrar, este azyledaa uma cor exemplificativa,
idealizada relativamente a realidade que a fot@gegdresenta: o mar.

O mar €, também, o motivo da obra #1ffhe/space)do mesmo ano (Anexos:
Figura 48). A semelhanca das copias heliografich®9#e #130, anteriormente
mencionadas, temos fotografias de mar, a core$e @aso num conjunto de quatro,
sendo que as duas primeiras revelam um mar regadt® outras um mar mais calmo,
fortemente iluminado pela luz solar. Do lado doeits palavras AGUA (em cima) e
MAR (em baixo). Mais uma vez podemos seguir asagags do mar, que resultam do
tempo que o artista levou até carregar no botddmodalizou aquele momento, e ndo
outro, agora, em dois enquadramentos diferentesnamagitado e um mar tranquilo,
afinal, o mar como ele é.

Todas estas pecas, que tém como protagonista gevalam uma clara dimensao
poética, e funcionam como se Fernando Calhau anspgortasse, efectivamente, para a
praia, onde cada um de nés contempla o “seu” manap sem fundo” e “sem fim” de

Sophia:

1“1 TARKOVSKY, Andrei —Esculpir o tempa. S&o Paulo: Martins Fontes, 1998, p. 50.
142BARTHES, Roland -A cAmara clara: nota sobre a fotografia Lisboa: Edi¢des 70, 2010, p. 12.
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“Mar sonoro, mar sem fundo mar sem fim.
A tua beleza aumenta quando estamos sos.
E tao fundo intimamente a tua voz

Segue 0 mais secreto bailar do meu sonho
Que momentos hd em que eu suponho

Seres um milagre criado s6 para mith”

Talvez possamos dizer de Calhau o que Baudelasse drelativamente a
Delacroix: “est souvent [...] un poéte en peintdfé”

Na pecaS/titulg de 1976, que pertence a colec¢do da FundacaeArusdcana,
voltamos a encontrar esta questdo da simbdlicarda c

Figura 12.S/ Titulo, 1976. Fotografia a preto e branco eectinta acrilica sobre papel.
6 x (27 x 40) cm. Coleccéo Fundacéo LuseeAcana. [www.flad.pt]

A obra é constituida por duas fotografias: umaedope branco e outra a cores,
gue mostram exactamente o mesmo tipo de vegetagame&smo enquadramento, as
quais estdo justapostos dois rectangulos, das rsedmmensdes das fotografias, um
cinzento, correspondente a fotografia a preto edmwa o outro verde. Uma terceira
fotografia, a cores, onde se vé uma qualidade etiferde vegetacdo surge, ainda,
agrupada com um rectangulo verde, diferente dogwm Como explica Fernando
Calhau “A cor ndo era mimética em relacdo a foftgranas uma cor idealizada em
relacdo a uma situagao de um elemento vegetahrRosto verde pintado nao era igual
ao verde da fotografia. Comeca a aparecer umaaektre a fotografia como imagem

e como representacdo e a simbdlica da'tdrPara além desta questdo da utilizacéo da

143 ANDERSEN, Sophia de Mello Breynemia do mar. Lisboa: Caminho, 2003.

144 BAUDELAIRE, Charles -A invencdo da modernidade (sobre arte, literatura enusica) Lisboa:
Reldégio D’Agua, 2006, p. 12.

145 CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: uman@rsa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001, p. 143.
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cor com valor demonstrativo, surgem, também agsi, rectangulos com valor
monocromatico. Depois das gravuras brancas e ths terdes, muitas delas quase
monocromaticas, apenas com subtis variacdes tqnaisod uma observagdo demorada
consegue distinguir, apresentam-se agora supsetfiefectivamente, monocromaticas,
uma caracteristica que passara a acompanhar foelcurso do artista.

E também uma aproximacgdo ao monocromatismo negro/gnos na peca #86
(de um ponto ao infinitp)do mesmo ano. Nesta série de oito fotografiagteto e
branco, Calhau mostra-nos a ampliacdo de um pommdaouma imagem com
folhagens, ou sejaglose upssucessivos, até atingir o monocromatismo negro. A
vegetacdo, evidentemente perceptivel na primeiréogfafia, vai perdendo,
gradualmente, definicdo até surgir apenas comoopdirancos que contrastam com o
fundo preto, que pode ser também figura, e queectdmta a superficie na ultima
imagem. S80 0s mesmakse upscontinuos que revelam a Thomas, o fotografo do
filme Blow upde Antonioni, o assassinato no jardim. O negran@aocromatismo sao

anunciadores das obras que se vao segquir.

Figura 13.S/ Titulo#86 (de um ponto ao infinito), 1976.
Fotografia a preto e branco. 27 x 362 cm. G@lecCAM/FCG. [www.cam.gulbenkian.pt]

O trabalho de Fernando Calhau foi sendo desenwnlech torno de uma
espacialidade arquitectonica. Nao € por acaso cartista confere ao acto expositivo
uma importancia extrema, sendo de um profundo rigorforma de expor. Esta
actividade € mesmo inerente a propria concepcaohias. Se atendermos aos planos
de mar, terra ou areia presentes nas gravurasgrddis, verificamos que a escala de
reproducéo € fundamental, na medida em que essas da natureza estabelecem uma
relagdo com os objectos fotografados. A utilizagadotografia como um rebatimento
de plano pictdrico, tomado ja como um segmentoscala de 1:1 de um plano. Nas
copias heliograficas ndo s6 a matéria do suporssybaima componente reprodutivel
que denuncia a sua origem na gravura, COmo a g@atufe suporte permite uma
componente arquitectonica no trabalho da escakést de dimensdes que a fotografia

nao permitia.
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A OBRA: O ESPACQ O TEMPO E O NEGRO

Os FILMESSUPER8 MM

Em 1974, Fernando Calhau realiza uma maquete ul8/t#99) que ficou
conhecida poMaterializagdo de um quadrado imaginaif@nexos: Figura 49). Apesar
de ndo ser um filme, esta sequéncia de fotograf@sra-nos os passos de uma accao,
como se as imagens fossem, efectivamenaesretiradas de uma pelicula. Além
disso, a presenca do corpo do artista e do gescesie desempenha relacionam-se
mais com o filmeDestruicdq do que com as fotografias de “fragmentos da aastir
mencionadas no capitulo anterior, apesar de tang®melacionarem com estas. A
maquete, que nunca foi concretizada, provavelmeotgue passou o tempo certo da
sua concretizagdo, consiste em quatro fotografies mps dao a ver as etapas de
desenhar um quadrado numa paisagem. E a mao si@ aytie traca as linhas que véo
delinear esta figura geométrica perfeita, cujadegi contrasta com os elementos
naturais, e € a altura do seu corpo que determacen@rimento dos lados do quadrado.
Fernando Calhau realiza uma tarefa impossivel,ntheseno espaco, e contrapde um
elemento estranho, a “objectualidade de um quatit&dod imagem fotogréfica.
Também nestas fotografias, as pesquisas sobreagoespo tempo estdo presentes. O
quadrado é delineado no espaco, neste caso unag@aise a sombra que se projecta
na ultima fotografia que une, finalmente, os ladadigura geométrica, indiciam que o
tempo passou. Importa referir, como alias o fazdpnio artista, qudlaterializacéo de
um quadrado imaginari@ apenas um projecto e ndo uma obra acabada. desie
estamos, efectivamente, perante uma paisagem,mageim com o0 Céu e a areia, com
uma hierarquia, o que néo deveria acontecer nacolona produto final. Por outro lado,
o0 traco que delimita o quadrado € demasiado prasrendeveria ter sido mais fino, no
sentido de parecer mais imaterial. A presenca tistaae a importancia do gesto vao
passar da fotografia para o filme.

E durante a sua estadia em Londres que FernandwmCaicia a recolha e
investigacdo para os filmes em Super 8 mm. Em ¥8@bza Destruicao (Anexos:
Figura 50) eTempo(Anexos: Figura 51). No primeiro, a mao do artd¢senha um X,

que ja tinha surgido nas gravuras e nos quadraesenegando 0 seu proprio corpo e a

196 Fernando Calhau cit. in VILHENA, Joana Consiglide —A arte e a natureza nas préaticas
ambientais conceptuais: subsidios para o estudo déguns artistas portugueses da segunda metade
do século XX, congéneres a Land Art, Arte Povera&rte na Natureza, p. 135.
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paisagem de fundo. Este gesto prolongar-se-a, mdgalmente, até cobrir toda a
superficie do ecra de negro. O artista e a paisa&geondem-se, mas nunca totalmente,
até se atingir uma superficie monocromatica ne§ernando Calhau chega ao
monocromo negro por via do filme, como chegaraano seguinte, pela fotografia
(#86, de um ponto ao infinijo Sobre este filme Calhau revela-nos: “E um fildee
animacéo, curiosamente. Aguele traco que segualzamao, € desenhado em cima da
pelicula com uma caneta Rotring, que nem sequirta gropria para aquele tipo de
trabalho. A ideia era fazer com que o gesto, untogiealizado, tapasse o0 ecra e
transformasse uma realidade visivel — que sereaapaisagem que estava atras de mim
— numa realidade obliterada até ficar um nejfo’A presenca do corpo do artista a
executar um gesto que se relaciona com o actontkr pparece aproximar-se da obra de
Helena Almeida, uma obra, como nos diz AlexandréoM&m que tudo passa pelo
corpo ou, se quisermos, tudo se passa atravésypio de Helena Almeida*

E visivel, entdo, nas pecas desta artista, um cogp@penas parte dele, como a
ma&o ou o rosto, que desenvolve uma acg¢do, um gestajovimento, ou seja, é activo,
e que se encontra associado a objectos que fatdreerrelacionam com a pintura ou o
desenho: um pincel, um traco ou uma mancha de @sta forma, se depreende que
se pretende apresentar a pessoa que pinta. Mastgridtor no acto de pintar, a artista
parece reconhecé-lo como fundamento da obra, aus®ano “sujeito da obra”. “Tudo
se passaria entdo como se assistissemos a padierde’ ao momento originario da
criacdo, no qual o sujeito estabelece a obra, asdome a si proprio como
autor/autoridade, ou seja, como fundamento. Osgesiss, 0S gestos que acompanham
0 corpo, corresponderiam assim a um ‘fazer’ especifjarantindo que a acgéo criadora
delimitava um objecto nomeavel como pintdfa”

O “gesto constitutivo” que € proposto pela artiglaciona-se com a origem da
pintura, ndo no sentido do seu momento criador, améss no ir & “raiz” da pintura,
guestionando a propria ideia de pintura. Desta dorpotencia-se a possibilidade de
uma pintura “genérica” que nao se esgota em nerfhmar pictérico. Isto leva-nos a
equacionar o pintor afastado do “sujeito da olwa’seja, afirmando-se como exterior a

mesma. A relacdo entre pintor e pintura passa tandisr-se das mediacOes

147 Fernando Calhain RATO, Vanessa — “Todos o0s pintores contam a messtéria durante toda a
vida™: Entrevista com Fernando Calh&ulblico. (21 Out. 2001) 39.
148 MELO, Alexandre Helena Almeida Lisboa: Galeria Filomena Soares, 2001, p. 9.

149 BRAZ, Ivo - Pensar a pintura: Helena Almeida (1947-1979)isboa: Edi¢cdes Colibri/IHA-Estudos
de Arte Contemporanea, 2007, p. 59.
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convencionais. Além disso, a apresentacado constimtsujeito e o facto de este
desempenhar recorrentemente um movimento, ass@game sentido de uma
continuidade, que permite distinguir o pintor, dgego que se afasta da obra apds a sua
conclusao.

Em Pintura Habitada(Anexos: Figura 52), de 1976, Helena Almeida regnéa
em primeiro lugar o “sujeito da obra”, que pinteela com o pincel, ou seja, concentra-
se no seu fazer oficinal. Na sequéncia este vaiosencoberto, progressivamente, pela
mancha de tinta até se encontrar totalmente ocaltora em que é excluido. No
entanto, e ao contrario do que acontece no filestruicdode Fernando Calhau, a
narrativa ndao termina aqui. Uma méo aparece eaafestamente a mancha de tinta,
problematizando-se a no¢édo de pintor. Neste cas@gasurge o pincel e ja ndo se
procede a um fazer especifico, pelo contrario, teagora uma relacdo entre méo e
pintura ndo mediada. Estabelece-se um dialogo enpiatura e o sujeito, e o pintor
passa a ser o “sujeito na pintura”.

Tal como acontecia com as fotografias, os filmesFdenando Calhau eram
utilizados como suporte, com se de uma tela com detarminada dimensdo se
tratasse, por isso, a sua duracao era condicigpeddaluracdo das bobines. Neste filme,
parece existir um caminho que nos leva da fotagadira a pintura, ou seja, do corpo
do artista na paisagem para o negro monocromdticoa revelacdo das caracteristicas
monocromaticas do proprio filme. Calhau efectua tmegacao simbdlica da filmagem

realulSO

e mostra-nos a noite que esconde o dia. Comoresela artista: “O que me
interessa € [...] trazer a noite ao dia, transpoa padia uma parte da experiéncia da
noite, para verificar se isso € possivel. Afinalrasthte o dia a noite ndo € assim téo
inalcancavel: bastam umas horas de avi&o, e eveasia a fronteira do dia. E isto que
tenho em mente quando falo em «Time-Space-Researchia® e a noite estdo presos ao
espaco em que eu me movimento, mas eu posso amavesspacd®’. E também este
transformar a luz do dia na luz da noite que se ped emDestruicdo O pintor pinta a
noite e passa a ser invisivel. Esconde-se pod&dgsntura que executa, numa aparente
valorizacdo dessmediumrelativamente a fotografia e ao filme.

E interessante notar que Fernando Calhau ndo s®wia um artista em sentido
lato, considerava-se antes pintor, mesmo quandogrfafava ou realizava filmes.

Delfim Sardo salienta que “Calhau olhava sempra paeu trabalho como um trabalho

130 MICHAUD, Philippe-Alain — Quase monocromo, p. 39.
31 Fernando Calhau cit. in VON DRATHEN, Doris — Ciizgs de sombra, p. 14.
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que se situava na tradicdo da Pintura. Era daélgueinha. E portanto, o trabalho dele
era um prolongamento dos problemas da praticardarpital como ela vinha desde o
Renascimentd®. No entanto, Julido Sarmento manifesta uma opieido sentido
oposto: “O fim do Calhau ndo era a pintura. Todoracesso de Calhau ndo era para
chegar a pintura. O discurso dele ndo era paraaclegintura. Era um discurso sobre o
espaco e sobre o tempo, portanto n&o sei porque élg acha que era um Pinfof” O
filme Destruicdoé um exemplo de como a tradi¢cdo da pintura n&meeeida, mesmo
quando sao utilizados outrosedia

O mar € o protagonista nos film&galk Through(Anexos: Figura 53)Mar |
(Anexos: Figura 54)Mar Il (Anexos: Figura 55) #ar Il (remake)(Anexos: Figura
56). No primeiro vemos uma aproximacao em dire@adaonar, primeiro a beira-mar,
depois apenas as ondas que vao rebentando atéaaleaareia: o tempo é o da mare.
Em Mar | e Mar Il, ambos de 1976, Fernando Calhau justapbe uma mmage
movimento a uma imagem parada, no sentido de questd tempo, 0 Seu e 0 N0Sso.
No primeiro caso, a imagem parada é um diaposhiiamco, enquanto no segundo é
uma vista de mar, de alto mar. Ha aqui um clardraste entre movimento e paragem,
no entanto, ha uma certa ambiguidade na leituréilme, isto porque, o tempo que
passa no mar podera parecer repeticdo enquanfecéiyamente, transformacéo. As
vistas de mar que vemos nestes filmes estdo mudixinpas das fotografias referidas no
capitulo anterior, sdo um enquadramento de mapssupde um espaco para além do
que é captado no entanto, introduz-se, agora, anmeotvo, adquirindo a dimenséao
temporal uma outra forma.

O filme Mar Ill, que foi apresentado na exposicédo retrospectivalia de
Fernando Calhau, no ano de 2001, no Centro deMotderna da Fundacao Calouste
Gulbenkian, foi refeito nesse mesmo ano em vidempcindo exactamente o projecto
gue tinha sido seguido em 1976, nomeadamente essgr0s mesmos locais. Esta
nova realizagdo prendeu-se com o facto de o amisteca ter ficado inteiramente
satisfeito com o resultado do filme em Super 8 m@mmo nos filmesMar | e ll,

também enMar Ill se confrontam imagens em movimento de vistas si€ieeanar, com

152 ANACLETO, Ana —Delfim Sardo: conversa sobre Fernando Calha{Em linha]. 2009.
[Consultado 6 Maio 2013]. Disponivel em
WWW:URL:http://arguivoanaanacleto.blogspot.com/201@i6lfim-sardo-curador-conversa-sobre.html
153 ANACLETO, Ana —Julido Sarmento: conversa sobre Fernando Calha[Em linha]. 2009.
[Consultado 6 Maio 2013]. Disponivel em
WWW:URL:http://arguivoanaanacleto.blogspot.com/201({0izb-sarmento-artista-conversa-
sobre.html
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a projeccéo de diapositivos, sendo, agora, 0 mesmgaadramento que é cristalizado
no tempo. A escala adoptada é, neste caso, maigadep a projeccdo € constituida
por quatro imagens captadas do mesmo ponto, deasigstram a passagem das horas
pelo mar e outras duas que cristalizam um mome@ci@ que nunca mais se repetira,
mas que ficou imortalizado. O confronto com egteditransporta o espectador para um
outro tempo, mais tranquilo, um tempo “poético”,tempo necessario para se
contemplar o mar e, também, as obras de FernantalCa

Walk Throughtambém um filme de 1976, é o percurso do artista a camara
(em movimento) em direccdo ao mar. As pessoas &ésapdo no enquadramento. A
certa altura, a camara encontra umas pegadascquoganha até a beira-mar, onde o
artista segue as ondas que vao quebrar-se nalEs&gpercurso no espaco, que demora
um certo tempo a percorrer, assemelha-se ao candabeproximacédo a rocha presente
nas copias heliograficas (S/titulo #96 e #97). N@mm®to, agora, podemos acompanhar
todo o percurso enquanto anteriormente sé algustarites captados nos eram
mostrados. As pegadas sédo indices, séo indicagogsedalguém por ali passou, como
serdo vestigios de passagem as sombras projectadakina da sérigtage

Os filmes de Fernando Calhau demonstram uma adliggmcia do cinema de
Andy Warhol que o artista teve oportunidade de erar Londres, nomeadamente 0s
filmes nos quais a accédo é desenvolvida durantanpd real em que decorre, como
Sleepou Empire State Building is a Star

Todos estes filmes em Super 8 mm que Fernando [Cedhéizou em 1975 e 1976
acrescentam elementos a pesquisa sobre o0 espacdempm que estava a ser
desenvolvida na gravura, na pintura e na fotografiaa nova dimensao surgira em

Night Works dois anos depois.

UM NOVO CAMPO DE POSSIBILIDADESNIGHT WORKS

Em 1977, Fernando Calhau realiza uma exposicawithdil na Galeria Modulo,
intitulada Stage(Anexos: Figura 57). Nesta série de fotografiaaststa prossegue as
suas investigacbes sobre o espaco e o tempo. Sewgitando a duracdo propria dos
meios que utiliza, a série compdem-se de 36 fotiagraCalhau trabalha a nogéo de
tempo inerente a esse meio. O artista fotografpesemmesmo enquadramento, a base

de uma coluna, sobre a qual se distingue a praededsombras de pessoas que vao
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passando. Estas sombras sugerem-nos, imediatanuemée dimensao temporal. No
entanto, a dimensao espacial também estd presepr@jeccdo da sombra implica a
existéncia de espaco entre a camara fotografichaserda coluna, ou seja, sugere uma
distancia que confere profundidade a imagem. N#si@, a relacdo com a arquitectura
é fundamental. A camara fixa um pormenor de arquita, registando um lapso de
tempo, aqui fragmentado em cada momento de lomgpaele exposi¢cdo do pormenor
da coluna, o que provoca uma dilatacdo temporahogdo de escala entra aqui de
forma sofisticada, isto porque a monumentalidade éaonferida pela dimensédo da
imagem fotografica, mas antes pela relacdo dasestalna da imagem, na qual surge a
sombra de um vulto que passa.

Estes trabalhos do final da década de 70 sdo fusmttamm, sempre numa
continuidade que acrescenta. Destacght Works uma exposicdo que Fernando
Calhau apresentou na Galeria da Sociedade Naderaélas Artes em 1978 (Anexos:
Figuras 58 e 59). Neste projecto, a pesquisa swl@gpaco e o tempo adquire outros
contornos. Surge agora, e pela primeira vez, aidei capsula espacio-temporal, ou
seja, de um espaco e de um tempo definidos qudvenve espectador. Esta exposicao
incluia fotografias sobre a noite, e feitas a najtee definem ambientes e s@njugam

com pinturas monocromaticas e pecas em néon sopeeficies revestidas a veludo.

Figura 14.Night Works #68, 1978. 80 fotografias a preto @nlep.
77 x517 cm [80 x (17x 23 cm)foleccdo CAM/FCG. [www.cam.gulbenkian.pt]

Nestas pecas existe uma nocao de “instalacéotraBalhos que constituem um
bloco para ser apresentado em conjunto. A galearesforma-se entdo numa ilha, num
espaco delimitado onde o espectador tem a podsithdi de entrar e de se confrontar
com a noite, a sua e a do artista. Nas fotograflasionga exposicdo nocturna, vao
surgindo apontamentos que nos situam: a luz deamteeiro que ilumina uma arvore,
a luz do luar que desvenda uma estrada sombn&, gue simplesmente contrasta com

a noite escura ou uma densa floresta, escura e@aazlul das telas que acompanham as
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fotografias da floresta é, mais uma vez, uma cealidada face a cor da fotografia. E o
que se reforga com as palavbhise e dark, escritas em argon e ndo néon, uma vez que a
luminosidade do primeiro é mais proxima do luarpatavras sobre o veludo sugerem-
nos, simultaneamente, proximidade e distancia,ncriama ilusdo de um espaco
indefinido que nos dificulta a percepcdo do seucpmsamento: estardo proximas ou
longe de nés?

Nesta exposi¢cdo surge, assim, uma aproximacaocedsdid ao romantismo, com
uma reflexdo sobre a noite e o simbdlico. Calhac@wmesmo a poesia, nomeadamente
a Ode a Noitede Alvaro de Campos. Mas também Novalis nos diz,Os Hinos a

Noite

“Tao pobre e pueril me parece agora a luz — quidoj@ que béncgéo, ao
despedir-se o dia — Assim, s6 porque a Noite aplrtaseus servidores, semeaste
na lonjura do espaco as esferas luminosas, parategiemunhassem da tua
omnipresenca — do teu regresso — no tempo do #staaiento. Mais celestes do

que aquelas estrelas cintilantes nos parecem os oifinitos que a Noite em nés

abre™®*,

Para o artista a noite relaciona-se com a “desiouilp horizonte e com a criacéo
de um espaco envolvente glodal’ com o conceito de medo, ndo os medos individuais
mas 0os medos ancestrais, 0 medo do escuro, o msdtorestas, o medo em si, com 0
isolamento, com a relacdo com o universo. De fdétmoite as pessoas vivem mais
facilmente uma situacao de isolamento do que dedeialia ha uma realidade que se
desdobra e se multiplica por ai fora até aos lsnite visd0™°. A noite os objectos
parecem ficar mais proximos de nés, parece qudss@ndias entre eles ficam mais

reduzidas. E também sobre isto que nos fala Feondessoa ei®de a noite

vem
E traz os montes longinquos para o pé das arvobgsias,

Funde num campo teu todos os campos que v&jb...”

154 NOVALIS — Os hinos & noite Trad. e prefacio de Fiama Hasse Pais BrandabohisAssirio &
Alvim, 1988, pp. 19-21.

135 CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: umangrsa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001, p. 145.

1% CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: umanersa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001, pp. 146-147.

15" PESSOA, FernandoAntologia poética Lisboa: RBA Editores, 1994, p. 196.

69



O artista propde ao espectador o confronto comagdes inesperadas,
assustadoras, até mesmo situadibeise, de medo, de proximidade da morte, de
angustia, mas ao mesmo tempo situagbes contraditériopostas que provocassem,
alternadamente, um sentimento de conforto e destonfNao é por acaso que
contrapbe trés telas monocromaticas negras justsposom o0 equivalente da sua
superficie delimitado por corddo negro que demantada, o vazio. Calhau conta como
experienciava este tipo de emocoes: “Eu fazia mutasas com a experiéncia num
automovel a noite, em Espanha, nas estradas dalesmentral, a noite sem luar
nenhum, numa estrada quase sem transito, apagaveeas parecia que tudo caia em
cima do carro. Era assustador. Eram as experiéqoegostava de fazer, e que gostava
de demonstrar no meu trabalho. As pessoas tinhaiho quegando apagavam as luzes, é
um bocado arrepiante, a ideia de vazio e isso fEdoa ideia que me interessava”

Em Night WorksFernando Calhau convoca o sujeito para dentrontdeespaco
delimitado, de uma ilha constituida pela obra no twe&lo, no sentido de o colocar
perante uma experiéncia de medo, de terror. Otaatisa uma espécie de “ilha dos
mortos”, um local onde se sente o isolamento, andaida parece nédo ser imediata
mesmo sendo possivél O interior da galeria transforma-se, agora, terior de uma
floresta, onde s6 a luz do luar ou de um cande®isopermitem localizar, mas apenas
vagamente; onde somos obrigados a confrontarma@ows as nossas angustias. Ao
mesmo tempaoa “nossa” ilha é um local de intimidade, de nosoetr@rmos connosco,
talvez até acolhedor. Parece existir aqui uma tigatde provocar no espectador uma
relacdo fisicaperformativa, com a obra, uma experiéncia atrav@scatpo e dos
sentidos. O facto de o artista ter necessidadesdmlscar a si proprio em situacdes
limite, de perigo iminente, no sentido de expeli@nefectiva e emocionalmente, este
tipo de situacOes de terror, reforca esta ideia.

E o escuro da noite que esta exposicdo nos madgtnaescuro que pode ser,
simultaneamente, apaziguador e revelador de taslogedos, onde somos confrontados

com a perda de limites e com a nogédo de isolamé&nt.negro que, para Fernando

158 VILHENA, Joana Consiglieri de -A arte e a natureza nas praticas ambientais conceis:
subsidios para o estudo de alguns artistas portugses da segunda metade do século XX, congéneres
a Land Art, Arte Povera e Arte na Natureza p. 183.

159 para si, @ como uma espécie de passatempo, Cdbuoel duas versbes do quadro “A ilha dos
mortos” de Arnold Bécklin, que tanto admirava. Uxekeicio que ndo seria para partilhar com os
espectadores: “E nitidamente um exercicio que @iiale casa, € um quadro de horas mortas, uma
brincadeira, em vez de fazer um quadro fiz um Bichlias fiz dois”, refere o artista. (Fernanddhaa

cit. in VILHENA, Joana Consiglieri de, pp. 189-1p0.
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Calhau, é sinénimo de “um espaco carregado. E titnade mais do que uma forma de
afirmacéo pictorica. E uma sensacao vital, a darmsis & mercé de um espaco sem
orientacao®®.

Vao surgir nestas obras uma série de questbes @ueser fundamentais nas
pesquisas posteriores, abrindo um novo campo deljilaades que vao conduzir, nos
altimos anos da década de 80, por um lado, as tetascromaticas configuradas
(shaped canvase, por outro, a utilizacao sistematica de pakema argon associadas,

agora, a outro material: o ferro.

O FERRO E O ARGON

O inicio da década de 1980 corresponde a um mondenpmuca intensidade de
trabalho artistico para Calhau. Nestes anos, startieixa de trabalhar nos filmes e
centra-se no desenho, que apresenta numa exposig@aleria Quadro em Lisboa, em
1981. Fernando Calhau justifica esta acalmia delyp@o com o facto de se sentir
deslocado do pdés-modernismo: “Foi a altura do pdédemismo e eu estava,
completamente, a navegar noutras aguas. Inclusitaméui convidado a entrar na
exposicdo Depois do Modernismo, na SNBA [...] egli@ma hora, resolvi pura e
simplesmente ndo entrar nessa exposicado. Achey quadro ndo tinha nada a ver com
coisa nenhuma, ndo ia acrescentar nada, nem aopereurso pessoal, nem a
exposicao®®’,

O artista volta a apresentar telas configuradad @87 na Galeria Comicos, em
Lisboa (Anexos: Figuras 60, 61 e 62). De novo estiiocausa questdes relacionadas
com 0 espaco e com o papel do espectador, apesavitkentes diferencas formais
relativamente as pinturas que integravam a expmsigdGaleria Quadrante de 1970. As
superficies difusas que pareciam assumir configesagridimensionais dao, agora,
lugar a superficies homogéneas criadas, na malogacasos, por dois elementos de
diferentes formatos e de cor também diferente,opeetinzento, que sédo colocados
directamente na parede, sem recurso a qualquedeipoporte. Fazendo alteragdes nas
configuracdes das telas convencionais, deixa dgileri evidente paralelismo entre o

quadrado ou rectangulo do quadro e a parede, roadlifo-se a percepcéo da pintura.

160 £ernando Calhau cit. in RUIVO, Ana — Movimento pm.Expressa (27 Outubro 2001) 28.
181 CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: umawersa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001, p. 173.
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Estes novos formatos provocam uma activacdo dogespavolvente da pintura, que
passa a ser parte integrante da mesma e atribuesspactador um papel activo, de
completar a obra, como, alias, Marcel Duchamp jdesxiava enO acto criativo De
facto, como refere Bernardo Pinto de Almeida, éstarovavelmente a mais notavel
‘descoberta’ de Duchamp [...]: trata-se da assergatimuamente reiterada de que sao
os espectadores [...] que fazem o quadro, [...]. [.. ln@smo tempo [...] a recuperacao
de um tipo de perspectiva nunca antes experimenksle consistiu em incorporar no
interior da obra a propria leitura do seu espagerix [...] integrando na experiéncia
da contemplacédo aquilo que existe para aléem dafétipeou seja, o proprio espaco
fisico da exposicad®. Esta ser4 uma das questdes fundamentais quéisiasaditos
minimais vao explorar, procurando espectadores@ctu, citando Jacques Ranciére,

espectadores “emancipados”.

Figura 15. S/ Titulo, 1986.Tinta acrilica sobre tela.
127 x 193cm. Coleccgablel e Julido Sarmento. [SARDO, delfim, p. 169]

As superficies que compdem estas obras rejeitartusionismo da pintura,
assumindo a bidimensionalidade ou superficie ptiasatelas. Calhau contrapde dois
elementos de cores e formatos diferentes no sedidariar uma tensdo entre os
mesmos. Formas quadrangulares sao justapostas nasfotriangulares ou dois
triangulos de diferentes tonalidades e dimensOemtain-se, sempre recorrendo a
formas geométricas simples, onde os lados sdo sedgsenhados a partir de linhas

rectas. Este projecto de telas configuradas varsgggdamente abandonado, sem que

162 ALMEIDA, Bernardo Pinto de -O plano de imagem: espaco da representacdo e lugdo
espectador Lisboa: Assirio & Alvim, 1996, pp. 226-227.
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tivesse sido totalmente explorado. Fernando Cadliplica porqué: “No entanto, a certa
altura, achei que ndo era grande coisa continuar aguele lado porque era muito
préximo do Ellsworth Kelly, embora, de facto, fass®stensivamente cinzentos e
pretos (os do Kelly ndo eram). Portanto, emboravésge elementos novos, as formas
eram muito proximas de formas que me faziam lembugras coisas — com a grande
diferenca de, ao contrario de Kelly, nunca usavasir|...] Ndo estando em causa testar
principios académicos de composi¢cdo, achei, em daglmento, que tudo isto era
relativamente pouco; havia muita coisa feita namumiea, de facto, e eu nao ia
acrescentar grande coisa — [...] ndo ia alteramigraoisa no panorama artistit”

Dois anos mais tarde, Calhau apresenta, na medareagas primeiras obras com
componentes de ferro. O artista conta como tevesailplidade de trabalhar com este
material: “Eu sempre tive um interesse muito grapde ferro, por chapas de ferro.
Nessa altura, em 1987, descobri um estaleiro, ate pdcantara, onde se vendia sucata
de ferro de construgcdo naval. Eram umas chapasrde j& oxidadas, das espessuras
mais variadas, com a possibilidade de realizar arte cough'*®*. As pecas de ferro,
comecam por ser placas, que se transformam emsgcaxaurgem muitas vezes em
contraponto com telas pintadas, de negro monocromahas, agora, executadas com
espatula e ndo com pistola slgray (Anexos: Figuras 63, 64 e 65). Tudo se passa com
se 0 peso do ferro passasse para a tela, que feedvamamente pesada pela
acumulacéao de tinta. Ao contrario das pinturasremmes, caracterizadas por superficies
lisas e homogéneas, nestas obras a textura élyisigesto do artista a sobrepor as
camadas de tinta negra ndo é apagado. Neste apn@adhau refere: “Eu tinha em
mente uma imagem mais figurativa — para mim, eracco movimento de espatular
0leo numa chapa metalica, ou como aplicar um prande revestimento que fosse
grosso e que tivesse que cobrir um determinadorsud®or isso é que a pintura dessa
época tinha um ar espesso e viscoso, quase condbeomPor uma questao técnica, de
velocidade de secagem, nunca deixei de trabalmarticwas acrilicas, mas a tipologia

do trabalho aproxima-o de uma figuracdo de umanaatkeaginosa®>.

183 CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: umawersa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001, p. 165.
184 CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: umawersa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001, p. 183.
185 CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: umawersa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001, p. 183.
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Figura 16.S/ titulo, 1988. Tinta acrilica sobre tela e ferro
160 x 204 cm. Coleccdo CAM/FCG. [SARDO, dulfp. 190]

O artista apresenta-nos, também, telas configurawias com uma configuracéo
arquitectonica, caracteristica, alids, muito asstaciao ferro. Algumas obras sao
guadradas, mas com o0s cantos amputados, originando@rmato em cruz. Num dos
casos, uma destas obras de ferro em forma de ccoloéada directamente no chéo,
encostada a parede, enquanto a correspondentadetecromatica negra de dimensées
semelhantes, é suspensa na parede, como se de lg@® comn a prépria obra de
tratasse. Introduz-se, aqui, uma dimenséao objectuala utilizacdo ostensiva do ferro,
das trés dimensdes e da preponderante espesdiwradati conferindo-se ao espaco
envolvente um papel determinante e de integracgwdmia obra. A configuracdo em
cruz volta a surgir, numa peca de maiores dimens@esntanto, neste caso, aos cantos
amputados, é acoplado ferro, o que reforca estardiio de objecto. O ferro utilizado
apresenta ja as marcas do tempo, do seu percarsmadhistoria, o que destitui estas
pecas do caracter agressivo que seria espectéaepesentassem. As marcas da vida
do ferro, que contrariam a rigidez geométrica e que indiciam que ha algo a
comunicar, afastam estas obras das de Donald podetxemplo, nas quais qualquer
“distrac¢cdo” contrariaria o propésito da sua readén. Calhau apresenta-nos um jogo
entre telas pintadas e superficies de ferro, nustagosicao de cheios e vazios, onde as
estruturas de ferro parecem molduras que nada armaaid criando mesmo a ilusdo que
talvez a tela encaixaria na moldura de ferro. Astfiee do espaco €, aqui, duplamente
abordada. Por um lado, as telas recortam-se na;espanco da parede focando a
guestdo do espaco, por outro, 0 espacgo vazio anandas estruturas de ferro € parte

integrante da obra. Nestas pecas, de grandes diegngerifica-se uma economia
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estrita de meios, a reducéo ao essencial e umexidaste de valores, que nédo impedem,
no entanto, que se estabeleca com elas uma ligap@dtica. A utilizacdo do ferro
confere profundidade e peso, reforcando a transfpfion num objecto que € por nés
percepcionado como se fosse pesado, e reforcaca@cter de construcao.

Em 1990, Fernando Calhau apresenta, na Galeria R#ldreira no Porto, uma
exposicdo constituida por uma série de desenhosteogpecas de ferro “legendadas”
com néon. Estas quatro pecas, exactamente do ntesmamho (200 x 200 cm) séo
constituidas por chapas de ferro quadradas convrpalascritas a luz no centro:

timelessendlessperfect blankdead end

Figura 18. Timeless, 1996. Figura 17. Endless, 1996.

Chapa de ferro e néon. 200 x 200 cm. Chapa de ferro e néon. 200 x 200 cm.
Coleccdo CAM/FCG. Coleccdo CAM/FCG.
[www.cam.gulbenkian.pt] [www.cam.gulbenkian.pt]

Sobre estas obras diz-nos Carlos Vidal: “O conjudto seu corpo com a
“legendagem” de néon ndo institui o escultérico metorico, nem um sentido de
construtividade. Trata-se de imagens e espacosearé&oriais; ambiéncias projectivas
(suportam a emocionalidade do receptor), ou ingnios que jogam com a morte de
pressupostos estéticd® Verifica-se, aqui, o abandono da configuracdopune
contraste entre a materialidade e o peso do feaaneaterialidade da luz, como se de
luz sobre espaco se tratasse. O ferro continuangnoard, a ser utilizado com as
marcas do seu percursimeless Endless que se poderado traduzir por “sem tempo” e
“sem fim”, remetem para a intemporalidade e paiafiaitude. Utilizando grandes
chapas de ferro e néon, Calhau evidencia, maisvema escala arquitectonica, na qual

0 espectador se confronta com um elemento queedafsua distancia de apreciacéo e o

1% vIDAL, Carlos —Fernando Calhau: sinais Porto: Galeria Pedro Oliveira, 1990, p. 3.
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seu lugar no espacbead endndo € necessariamente um beco sem saida. Como nota
ainda, Carlos Vidal, “o ferro [...] matéria induatrque tanto evoca a ‘morte da arte’
como o surgir de uma ‘pés-arte’. De resto, a exgg@SDEAD END’ é uma tautologia:
morte ou ‘fim da morte da arte’, o que faz equiwvadlBEAD END’ a ‘DEAD
AND’...”**"_ Parece ser também o0 que estd em causa numa pegeso ano,
intituladaThe End o fim da morte para a arte, ou seja, uma saidagarte (Anexos:
Figura 66). A linguagem serv@alhau para questionar as disciplinas tradiciorass
propria arte.

No ano seguinte, o artista realiza duas exposig@aduais: Calhau, Desenhgs
na Galeria Coluna em Braga Razao/Rationa Galeria Coémicos. Nesta Ultima
mostra/instalacdo, Calhau apresenta, novamentejrpalescritas em argon e placas de
ferro enunciando um jogo entre razao e ratio (Asekigura 67). Nao € por acaso que
opta por inverter a palavra razao (odzar — o amapequeno atrio da galeria (colocada
numa divisoria paralela a parede do fundo), enqualeixa inalteravel ratio, uma
palavra mais classica, que surge na parede do .flwma instalacdo que, a primeira
vista poderia ser muito formal, ja que a palavtep @ acompanhada por oito chapas de
ferro rectangulares, sem qualquer intervencao,cadlms quatro de cada lado. No
entanto, este aparente rigor é rapidamente quebn@@osd pela inversdo da palavra
raz&do logo no inicio da exposi¢do, que poderd fazeapelo a irracionalidade ou, pelo
menos, uma critica a excessiva racionalidade, @srmlacas de ferro sdo colocadas de
forma desalinhada, destruindo a aparente harmdassica que parece dominar. As
palavras razdo e ratio sdo apresentadas direcameanparede, convocando todo o
espaco expositivo da galeria a integrar a obra.

Esta exposicdo mereceu varios textos criticos emai® e revistas. Sobre ela
reflectiram Margarida Botelho, Isabel Carlos, Jddiguel Fernandes Jorge, Chaké
Matossian, Jodo Pinharanda, Alexandre Pomar e C¥fildal. Destaca-se o texto de
Isabel Carlos que, em contracorrente, escreve umti@accom um sentido mais
pejorativo.“O que F.C. pretende enunciar parece ser, afinatepresentabilidade da
razao ou da desrazado, ndo sendo de desprezar tmatencao ‘especular’ patente nas
palavras e na correspondéncia — parede a paredg platas metélicas. O vazio daqui

resultante ndo é no entanto suficientemente prijpmgpara que se chegue a uma

87VIDAL, Carlos —Fernando Calhau: sinais p. 3.
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intervencdo mais rigorosa sobre o ‘conceito’ indmgao resultado é, assim, quase que
uma ‘reducdo’ (no mau sentido) daquilo que o artistutras ocasides produZith

Fernando Calhau ir4 apresentar novamente pecasrdeldgendadas com argon
na sua ultima exposicdo em vida, uma mostra queaeam didlogo com as obras de
Rui Chafes, no Museu da Cidade, em 2002.

O REGRESSO A PINTURAAS PINTURAS ATMOSFERICAS

Ne década de 1990, Fernando Calhau “regressa’té@rgirEm 1995, realiza uma
exposicao a duo, com Michael Biberstein, na Galedda 33 e na Fortaleza S. Tiago,
no Funchal, intitulad@aint it Black— o titulo é dado a partir de uma cancao dos
Rolling Stones — e comissariada por Delfim Sar@gogual, para além de trabalhos ja
apresentados em Lisboa, como alguns desenhos ideD##ios e algumas obras em
ferro, mostra pinturas de grande formato horizorgak ndo obedecem a um estudo
prévio. Sao antes pinturas de pergunta/respostaéjsque vao sendo construidas a

medida que vao surgindo questdes que necessitaesalacao.

Figura 19.S/ Titulo #7, 1995. Pintura. Tinta acrilica sotaia.
50 x 230 cm. Coleccdo CAM/FGC. [www.cguibenkian.pt]

Calhau considera este novo processo mais estirsul&agora é muito mais
divertido, porque tenho muitos mais aspectos aemeqlatencédo. Nao estou a construir
uma superficie, estou a construir outra coisarmtalimensao, porque a luz aparece de
varios pontos da pintura e torna-se totalmentéeiremte. Nunca sei como vai terminar,
como se vai desenvolver. Portanto, tenho que jgacada momento, fazendo. E isso
é... divertido™®. A semelhanca do que ja se verificava com as fgistononocromaticas
negras que acompanham as estruturas de ferro, @&ragora de forma bastante mais

subtil, estas telas ndo nos apresentam superfior®géneas, totalmente lisas. Calhau

18 CARLOS, Isabel — Fernando Calh&xpressa (2 Fevereiro 1991) 8.
19 CALHAU, Fernando -Paint it black: Calhau, Biberstein. Funchal: Porta 33, 1995, p. 9.
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cria ligeiras texturas que denunciam o gesto dstartO que esta aqui em causa ja nao
€, como acontecia, por exemplo, com a série dadrgsiaerdes, apagar a mao de quem
executou, apresentando um acabamento industrialas Eselas aproximam-se,
novamente, de uma estética romantica, onde o ridgnooite volta a estar presente
evocando os medos ancestrais e o desconhecidow®m tjinhamos sido confrontados
emNight Works Sdo evocados céus nocturnos, que nunca podegramrstrato real de
um momento especifico ja que a luz ndo provém dénioo foco, dispersando-se por
varios pontos da pintura. Os grandes formatos biotdzs lembram-nos uma
panoramica do cinema e, desta forma, numa prinmepeessdo somos levados a pensar
gue estamos diante de uma paisagem; no entant@@isaima vez, esta possibilidade vai
ser negada. Nao s6 ndo € representada a linharidorte, como a grande espessura
das telas remete mais para um quadro-objecto dgarteeum quadro-janela. Assim,
parece estar presente um contraste entre a ilgsémd paisagem, até porque o formato
do quadro dirige o espectador para o0 centro do mesna pintura objecto, que nos
relembra que estamos diante da superficie bidimeakgue caracteriza esteedium
artistico. E interessante notar que o subtitulexjaosicioNotas aleatdrias sobre o
preto “monochrome”poder-nos-ia levar a pensar que seriam pinturasoaromaticas
que veriamosexpostas, no entanto, também a presenca do mon@@romé
impossibilitada pela existéncia das ténues manbtesas. Nestas obras o espaco e 0
tempo continuam a estar presentes. As telas sugerespaco vazio, infinito, mesmo
que Fernando Calhau nos recorde que ndo € na quteestamos, mas sim numa
galeria.

As pinturas apresentadas no Funchal surgem numeaépm que Calhau
pretendia desviar-se do monocromatismo negro. bw,f@stas pinturas atmosféricas
interessam-no bastante, nomeadamente a referénemp&stade, que tanto apreciava,
ndo s6 em representacdes pictéricas como tambéforemlacdes musicais, de Vivaldi
a Purcell. O artista chega mesmo a apresentar Mpusieao em torno déempestade
de Shakespeare, em 1997, no Museu Nogueira dg 8dvdniversidade de Braga. No
entanto, muitas das pinturas que integraram essranforam destruidas uma vez que
Calhau considerou que néo tinham a densidade devida

As pinturas atmosféricas acompanhardo o artistaaatéim, agora com um
formato quadrado, a sua figura geométrica de @eif@o exemplificativas as telas
Sltitulo #126 (Anexos: Figura 68) e Sititulo #14héxos: Figura 69). Sao pinturas

onde 0 negro, que ja ndo pode ser monocromaticqorduado com ténues
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apontamentos de brancos e cinzentos. Diante dpsaelsos temos a sensacao que algo
nos envolve e recordamo-nosiight Workse do conceito de capsula espacio-temporal
gue |lhe estava associado. Também aqui poderiamosrdeontados com a noite, com
a perda de limites, com o infinito, com 0s nosseslos e angustias, com 0 vazio e a
memoria. O espectador poderia ter sido transportiedam quadro de Caspar David
Friedrich para contemplar a imensidao da natuijézaéo sendo necessario fazer parte
da pintura. Agora, o espectador desempenha o papmmental de completar a obra.
No entanto, qualquer elemento nos prende a salaxfesicbes, e ndo nos deixa
permanecer completamente no desconhecido mundoitga A ilusdo de perspectiva e
profundidade é quebrada pelos “vincos” que Ferna@dthau deixa na tela e que
interrompem 0 nosso olhar do plano infinito pars fazer pensar numa dimensao
objectual. Ja ndo é o gesto do artista que nosatrealidade, mas o inicio dos tracos
que dividiriam o quadrado em quatro quadrados deores dimensfes. Uma reducéo
cromatica e formal tdo préximas do minimalismo eary assim, uma tematica tao
efectivamente romantica.

O inicio das telas atmosféricas resulta de umarmasturiosa que Calhau relata
desta forma: “Comecaram com uma historia que mecdotada por uma amiga, a
Mariana Moncada, que estava em Londres e me fadound quadro que tinha visto
numa exposicao sobre a época de Turner. Tratade-sgma pintura de um artista
relativamente desconhecido, na qual aparecia umec@udescricdo das condicbes
atmosféricas nas quais aquela pintura tinha sidowtada. Falaria de uma hora precisa
de condi¢des de temperatura, ja ndo me recordoe@ gerto € que a Mariana associou
essa anotacdo ao meu trabalho, o que faz sentmlque tenho vindo a ter, quase
sempre, preocupacoes de registo de condi¢cbes kspecdie tempo e espaco. Nunca vi
a pintura, mas sei que € um céu, sem mais nadah@&zronte. Imaginei qualquer coisa
como uma das pinturas de Constable, muito pequagasarelas de céus. Com ou sem
razdo apanhou-me numa altura em que estava a [Eausdo monocromatismo negro
[...] e comecei a produzir umas pinturas que come@gagam uma cor que era
progressivamente escondida até sO restar uma ar@mga, um véu. A estes planos
sobrepunha-se o registo de uma situacdo atmosféria’®.

Calhau também realizou as chamadas pinturas atrimasf&€éom legendas, S/titulo
#42 é disto exemplo (Anexos: Figura 70). Na parterior da tela, centrado, pode ler-se

170 CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: umangrsa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001, pp. 203-2013.
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0:34 AM, THUNDERSTORMESsta legenda dirige a nossa experiéncia diantgiddro.
Sabemos que se trata de um instante especificanimugos depois da meia-noite, e de
uma tempestade. Se a situacdo é real ou resuiltaadiacao do artista pouco importa,
0 que é revelante é que Fernando Calhau nos masgimea, um tempo e um espaco
especificos, como se fosse uma fotografia a impatalum determinado momento.
Sititulo LOOKING S.E. NOON WIND VERY BRISH AND EFFECT BRIGYND
FRESH (Anexos: Figura 71) e S/tituloSOQUTH EAST HEAVY RAIN STRONG
WINDS (Anexos: Figura 72) sdo mais dois exemplos dastelbm frases escritas.
Calhau parece brincar com o espectador, criandéamwezes constrangimentos, ou
seja, colocando elementos que parecem contranassa percepc¢ao inicial. Tal como
0s “vincos” que surgem nas telas atmosféricas segambém aqui nem sempre as
legendas parecem condizer com o que nos é moshiddoe um calmo e fresco céu do
meio-dia que parece estar representado em LOOKINEG MBOON..., mas antes pelo
contrario, diriamos estar diante de uma tempesian@te. S8o0 elementos que exigem
mais tempo ao espectador. Por outro lado, tal cacoatecia com os “vincos”, as frases
sao perturbacdes que nos relembram que estamas depinturas.

Em 2001, Fernando Calhau realiza na Galeria Caigiinerra a exposicédo 00.01.
Nesta mostra, o artista apresenta dezassete @irdtmeosféricas negras. Doze destas
pinturas, com 130 x 130 cm, apresentam um quadoaeocorresponde a um quarto do
quadrado que compde a tela, na parte inferiortdjrei mostram-nos um fundo negro

com manchas cinzentas e brancas.

Figura 20. S/ Titulo #211, 2001. Pintura.
Tinta acrilica sobre tela. 130 x 130 cm.
Coleccao José Lima.

[SARDO, Delfim, p. 243]

O jogo com esta figura geométrica que parece dastan pormenor do fundo
lembra-nos, imediatamente, as fotogravuras de lesndistas obras sdo pintadas com
spray e executadas por camadas, o que lhe confere ubaraeato industrial. No

entanto, e novamente, esta aproximacao a tradigéimatista é contrariada pelo apelo
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romantico da noite. Os céus nocturnos, que naefeitivamente paisagens, permitem-
nos um primeiro momento de reflexdo, de nos enaontbs connosco, para num
segundo momento tomarmos consciéncia que estam@t@epinturas que Ssao
superficies bidimensionais que permitem estudos&ticos, como se tivéssemos um
pé na noite e outro na galeria. E 0 mesmo que posle®r nas outras cinco pinturas
que compdem esta série (com 190 x 190 cm), nass quaerturbacdo dos céus
nocturnos se da pela presenca de “vincos”, agois pnanunciados do que nas pinturas
referidas anteriormente, parecendo dividir o qudalem quatro ou desenhar uma cruz,
figura tdo recorrente na obra deste artista. Jo@oiéVl Fernandes Jorge refere que, em
conversa com o artista, este lhe indica dois najuesmuito se podem associar a esta
exposicdo: Thomas Bernhard e Giorgione. Escreveitor,ano inicio do texto que
acompanha o catalogo desta mostra: “Detras dousosggro/queimo este fogo da
minha alma’. Sdo dois versos de Thomas Bernhartho§ue negro’ ndo sera dificil
encontra-lo no negro da pintura. Nem tdo pouco randstante do segundo verso do
austriaco a interioridade da pintura: esse negesgudesfaz em negro, enquanto se
deixa povoar pelo fogo da prépria pintura” De facto, Fernando Calhau entra no
“bosque negro” e confronta-se com a sua “alma” growlo obras singulares no

panorama portugués.

A ESPERA DO FIM UM PASSO NO ESCURO

Fernando Calhau apresenta, em 2002, a expos&igdigasso no escuraima
mostra que realizou a duo com Rui Chafes, que egtatente no Pavilhdo Branco do
Museu da Cidade. Esta foi, alids, a ultima exposi@ Calhau, que néo teve sequer
tempo de a ver terminar. Para além de desenhatista aealiza pegas onde o ferro se
conjuga com palavras ou sinais construidos a mhetldmpadas contendo argon no seu
interior. Unidos pelo ferro, Fernando Calhau e Rbafes propdem-nasm passo no
escurg um passo Unico na direc¢ao da noite, do escarpegro, do mistério.

A escultura #335 (Anexos: Figura 73), em aco e rargb uma estrutura
paralelepipédica formada a partir de médulos unmiwsterminacdes salientes, onde se

dispdem simetricamente parafusos, formando umaciespie tanel com 148 cm de

"1 JORGE, Jodo Miguel Fernandesernando Calhau 00.01 Lisboa: Cristina Guerra Contemporary
Art, 2001, p. 7.
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altura, 437 cm de comprimento e 36 cm de largurac® é apresentado em estado
bruto, sem estar trabalhado ou pintado, 0 queearaste de imediato para um conceito-
chave em toda a obra de Fernando Calhau: o tempm &mpo passado, ndo da obra
em si mas das chapas de metal, que ja transpogauas histérias. A escala humana
impele-nos para o interior da escultura, contudmas repelidos pelas setas de luz azul
do argon que marcam as extremidades definindodémitma vez que séo setas que
indicam um sentido que esta barrado. Poderdo sémies da obra, do corpo, do
tempo que nos é concebido - sdo setas que medamprincipio e um fim. Nao é
possivel dar esg®sso no escuram passo em direccdo a noite, mas sabemos gae ele
inevitdvel e que chegard em breve para FernandbaCalA estrutura fria do aco
contrasta com o interior atractivo, apesar de miiste, que temos vontade de conhecer.
O involucro exterior cria uma passagem estreitap@ece armazenar 0 escuro e a noite
no seu interior. Neste aspecto poder-se-a fazels oma vez, uma ligacéo Might
Works onde “Calhau opera por articulagdo, desconstruiadtografia enquanto
imagem para a apresentar enquanto espaco, vineandtureza afectiva e poética da

luz da noite*’?

e também as pinturas atmosféricas. Neste caspettador € envolvido
pela noite e habita nela, no caso da escultura #38%strutura em aco que serve de
envolvéncia para a noite que ai fica retida.

A escultura apresenta um contraste entre exteriotegor. A superficie exterior
de aco reflecte a luz, criando a sensacéo de gueagens sao expulsas, pelo contrario,
a parte de dentro parece tudo absorver, ndo sp, anlas 0 nosso olhar e mesmo nos
préprios. Na realidade, no interior verifica-se urafilexdo das superficies, umas nas
outras, ou seja, o fundo reflecte o tecto, mas émmhs paredes laterais, criando a
ilusdo da perda de limite. A ilusédo de larguraiil@da é reforcada pela reflexdo da luz
das setas nas superficies laterais. Estamos penarateescultura que revela uma area
interior que, no entanto, é interdita ao espectgumiendo este ter apenas a percepcao
da escultura como volume, circundando a sua volta.

A obra #321ife Sampling/Anexos: Figura 74), € uma espécie de caixa abarta
parte frontal, com dimensfes mais reduzidas se amdp com a escultura anterior: 8 x

141 x 7 cm, também em aco e argon. Esta estrutnrace € apresentada fixa a parede

1r2 FARIA, Nuno [et al] —Fernando Calhau: convocacdo | — Il Lishoa: Fundagcdo Calouste
Gulbenkian, 2008, p. 233.
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com uma “legenda” do seu lado direito, colocada esma alturaLife Sampling
desenhada com lampadas que contém argon no searinte

Esta escultura em ago € um espaco delimitado, Awmsotalmente, uma vez que
nos é possivel aceder ao seu interior. Contrastaemhoas outras pecas que integraram
esta exposicao, o argon esta agora do lado denmexterior da caixa, sugerindo tratar-
se de uma legenda. O interior é escuro, sombrigtendso, e podera conter pedacgos de
vida, amostras de vida, impressdes recolhidas @eéativida, possivelmente momentos
intimos. Mas a caixa nao foi ainda fechada. A aragsim da vida parece ndo estar
completa, esta pode ainda conter o tempo que astavp. Esse tempo fragil e fugaz
gue contrasta com a luz que permanece, que ndpag@.aA luz que esta do lado de
fora, a luz da noite, que néo é confinada, mas, @attrario, se expande pela superficie
da qual se destaca, abre-se para o infinito. Esmmoeue acontece em #308ys is not
a landscape(Anexos: Figura 75), uma frase escrita com tubeslux sobre uma
superficie sem qualquer delimitacdo do fundo. Ppsga, datada igualmente de 2002,
nega a possibilidade de uma leitura paisagist@apale resto Calhau vinha fazendo ao
longo do seu percurso, homeadamente nas fotogrddagstas da natureza onde é
excluida a linha do horizonte. Neste caso, 0 arfsrte de uma abertura espacial
infinita e ndo de uma delimitacdo geométrica owde confinamento no espacgo (as
caixas, 0 quadrado, o0 negro, o peso dos materass)a gramatica essencibhis is not
a landscape e Life Sampling sdo palavras que nos surgem sem qualquer tipo de
suporte, o que nos obriga a incluir na obra na@ |uperficie onde se encontram
fixadas estas frases mas também todo o espacoittxqos

Nesta escultura, de uma extrema simplificacéo, nieska a partir dos tragos
minimos, existe um contraste entre estas duashilataies, por um lado, a estrutura de
ferro delimita um determinado espaco e, por ooz azul do argon abre este espaco
infinitamente. A vida & também ela feita de con@ssé luz e escuriddo, é aberto e
fechado, é limite e infinito.

Também aqui, alias, como em todas as esculturat daestra, o0 aco é
apresentado intacto, sem transformacédo, com asamgue denunciam o0 seu passado,
com o tempo que € o seu.

Time#337 (Anexos: Figura 76) é uma escultura colocadparede, constituida
por um paralelepipedo de ferro (20 x 270 x 40 @b@rto na parte da frente e forrado a
veludo no interior, de onde se destacam as letrasaymam a palavréime,escrita de

forma centrada, pela luz azul do argon. Esta heerida no fundo de veludo, sugere-
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nos um tempo de simultdnea proximidade e distarwia; a ilusdo de um espaco
infinito 0 que impede a nossa percep¢ao do posioiemto da palavragime O ferro é
apresentado em estado bruto, sendo possivel distimijhos de limas ou anotacgfes de
lapis. Nesta peca contrapdem-se a aridez do femo & maciez do veludo e com a
palavraTime ao tempo corresponde-lhe um exaespaco no escuté. Associadas a
esta estrutura de ferro onde habita a paldwae que sobre o veludo nos impele a
perdermo-nos numa lonjura, Calhau acoplou em &yare jardim que envolve o
Pavilhdo Branco, as palavrage e Form, escritas, mais uma vez, em argon, integrando
agora também a propria natureza na escultura: C#zada natureza escultura. E mais
uma vez o tempo e a vida que o artista questios@ap®, vida, espaco séo palavras que
tendem a instaurar absolutos. Mag,0em? Fernando Calhau lembra-nos a importancia
da forma. O ponto de vista simbdlico € fundamergalp menos quando pensamos
nestas esculturas: a noite, os ambientes noctusn@io, 0 medo, a angustia, o tempo
e 0 espaco, sao tudo conceitos que aqui estaowesa,gaas a questao formal ndo pode
ser negligenciada. As formas sao simples, despmjadduzidas a esséncia, sdo formas

gque remetem para as tendéncias minimais.

Figura 21. S/ Titulo 336. Escultura.
Acgo e néon. 150 x 150 x 12 cm.
Coleccédo CAM/FCG.
[www.cam.gulbenkian.pt]

Por fim, os pontos cardeais: escultura #336. Umeade ferro (150 x 150 x 12
cm) com um fundo quadrangular e com os lados coma dimensdo necessaria para
conterNorth, South East West SGNorth € colocado alinhado com o norte geografico,
0S outros pontos cardeais parecem apresentar umfiguwracao aleatéria. No entanto,
numa leitura mais atenta, no sentido dos ponteiooselogio, verificamos que estes se

dispdem como sdo normalmente nomeados: NorteEStd, Oeste é a ordenacado a que

173JORGE, Jodo Miguel Fernandes; BARBOSA, Maria Mamrureto —Rui Chafes, Fernando Calhau:
um passo no escurolisboa: Camara Municipal, 2002, pp. 15-17.
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nos habituamos deste sempre. Esta escultura detzada directamente no chdo, sem
plinto, o que permite uma maior interaccao e ref@eao espaco, afinal € em espaco
gue pensamos quando nos lembramos dos pontos isarblies, também, o tempo é
convocado. Um percurso no espago demora semprerapota percorrer. “A sua frente
sucede-se todo o tempo: o tempo do ocidente eidoter o do sul e o do norte. Um
simples olhar interpretara a vastiddo quebradic&ralssitoriedade de uma existéncia
gue se situe sob «West» ou sob a face «North» lowa s@lavra «South», sem que se
possa separar de «East$” A luz das palavras que se projecta no fundo ta caia a
sensacao de limites indefinidos. No entanto, dsta parece delimitar um dentro e um
fora e parece ser para dentro que o nosso olhdewae dirigir. Esta peca integrou a
exposicadoPaisagem na coleccdo do CAMue esteve patente no Centro de Arte
Moderna da Fundacdo Calouste Gulbenkian, entreelRavembro de 2011 e 22 de
Janeiro de 2012, com curadoria de Ana Vasconcdlomtencdo desta exposicéo,
segundo explicagdo da curadora, seria levar o guilalireflectir sobre a sua propria
ideia de paisagem. Jogando com as obras expogtasntemente tdo distantes mas ao
mesmo tempo tdo proximas, levar-se-ia o publicefleatir sobre as pecas que tem
diante de si: s&0 ou ndo paisagem? E precisamesiiz perspectiva que a peca #336 de
Fernando Calhau estava presente. De facto, podgmestionar: sera esta escultura

paisagem? Qual é o nosso norte? N&o sendo paisagaensera?

174JORGE, Jodo Miguel Fernandes; BARBOSA, Maria Mamielo —Rui Chafes, Fernando Calhau:
um passo no escurolLisboa: Camara Municipal, 2002, p. 26.
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O SUBLIME NA OBRA DEFERNADO CALHAU

Fernando Calhau comeca por estudar questdes reddei® com 0 espaco: por um
lado, com as telas configuradas onde se verifichenagbes na forma dos quadros,
criando uma iluséo de trés dimensdes, de modoudagstelagcbes com o espacgo real,
gue passa a integrar a obra, e conferindo ao eslmecb papel fundamental de
completar as obras; por outro lado, estuda o espalfmensional com a série dos
quadros verdes que correspondem a fragmentos decegpe sugerem a existéncia de
uma area maior do que aquela que é representadelassO acabamento industrial,
onde a presenca do gesto ndo é visivel, é imperfzara o artista que, muitas vezes,
executa as pinturas caspray, criando superficies homogéneas e totalmente lisas

Nas obras acima referidas, é evidente uma aprofinas premissas da arte
minimal, desde logo, na simplificacdo das formas @tilizacdo de tragcos unitarios: um
minimo de meios numa procura de reducdo ao esteléi@a é por acaso que a forma
quadrada é utilizada nas telas verdes e de formstanmte ao longo do seu percurso
artistico. Para aléem disto, o facto de Calhau pescapagar a marca da mao, da
individualidade do artista, e de conferir a0 espa@n espectador um papel essencial
sdo também caracteristicas comuns ao minimalissta.ifscricdo na arte minimal, que
pressupde a concepcao da obra como experiéncia, &m gjue 0 seu acontecimento
correspondera a sua unica significagdo, encaminbsupara uma reflexdo sobre o
conceito de sublime em Fernando Calhau, tal comaefinido por Lyotard.

Procedendo a uma releitura do sublime kantianon-Besngois Lyotard, em
Lessons on the analytic of sublimei conceber a experiéncia do sublime como a
condicéo da arte contemporanea. E na teoria kantiarsublime que Lyotard encontra
a justificacéo tedrica para o facto da arte de wardp, da abstraccdo ao minimalismo,
da pintura a musica, da instalacdo a performamecejdixado de se orientar por uma
estética do belo. O sentimento de sublime conduestithacamento das faculdades
impossibilitando qualquer consenso, encaminhanioaginacédo para o seu limite de
possibilidade e contaminando o pensamento criticoaddo: “A imaginacdo colocada
nos limites do que ela pode apresentar, violentaasa mostrar que ja nada tem para
apresentar. A razao, por seu lado, procura, degpitagdamente, violar o interdito que
ela mesma se impde e que € propriamente critiotteadito de encontrar, na intuicdo
sensivel, objectos adequados aos seus conceitoes8s dois aspectos, 0 pensamento

desafia a sua prépria finitude, como que fascinsla sua desmesura. E este desejo de
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ilimitacéo que ele sente no ‘estado’ sublime: prazdesprazet™

. Lyotard demonstra
a paradoxalidade do sentimento do sublime: “Podepmxeber o absolutamente
grande, absolutamente poderoso, mas qualquer mifess;ao’ de um objecto
destinado a ‘fazer ver essa grandeza ou esse phdetutos surge-nos, ainda, como
dolorosamente insuficiente®. A condicéo da pintura moderna é, entdo, apresessa
algo que pode ser criado, mas que ndo é possivetlasltb numa intuicdo, esse
“irrepresentavel”’ como condicdo de toda a repressiot

Foi pelo sublime que o Romantismo desenvolveu guies num territdrio em
larga medida por legitimar. Um territorio onde doenp terror, o ilimitado, o informe e
que, por isso, ndao podera ser habitado sem nenBom Um lugar onde esta presente
um prazer doloroso que suspende a possibilidadendeharmonia sélida e conciliadora
com o mundo, como acontece no caso do belo. Ecasieter negativo e este confronto
entre a razdo e a sensibilidade que se ira raricatia arte moderna. Mas néo € ja a
“indeterminacéo” relacionada com a apreensdo dolatose do infinito, €, antes, a
“imediaticidade” e a “imanéncia” da obra de artgcontecimento da obra como a sua
Unica significacdo. E aqui que poderemos situarineemsdo da arte abstracta de
Malevich, Rothko ou Barnett Newman. E precisam@&#eman que Lyotard toma de
exemplo para demonstrar que as vanguardas aiigpiagiicularmente a abstraccéo e o
minimalismo, deverdo ser associadas a estéticaubdibm®: “Aqui, agora, acontece
que..., e eis o quadro. O que é sublime é que eassta quadro, em vez do nada”
Lyotard considera que r@ritica da Faculdade de JulgatKant esboca, num rasgo de
inspiracdo quase involuntario, uma outra soluc&a paproblema da pintura sublime.
N&o se pode, escreve Kant, apresentar no espagteenpo o infinito da poténcia ou o
absoluto da grandeza, os quais sao ldeias puras. pddemos, pelo menos, ‘evoca-
los’, por meio daquilo a que da o nome de ‘apresgitt negativa’. Deste paradoxo de
uma apresentacdo que nao apresentaria nada, Kapbrdéaxemplo, a interdicdo das

imagens pela lei mosaica. E apenas uma indicacds mnuncia as saidas

S LYOTARD, Jean-Francois tessons on the analytic of the sublimeStanford: Stanford University
Press, 1994, p. 55. (“Imagination at the limitswdfat it can present does violence to itself in order to
presentthat it can no longer present. Reason, for its pagkseunreasonably, to violate the interdict it
imposes on itself and which it strictly criticalhet interdict that prohibits it from finding objects
corresponding to its concepts in sensible intuitionthese two aspects, thinking defies its owitdite,

as if fascinated by its own excessiveness. Itisdesire for limitless that it fells in the subbnstate’:
happiness and unhappiness.”)

% YOTARD, Jean-Francois © pds-moderno explicado as criancasirad. Tereza Coelho. Lisboa :
Dom Quixote, 1991, p. 22.

Y7 LYOTARD, Jean-Francois © inumano: consideracdes sobre o tempdrad. Ana Cristina Seabra e
Elisabete Alexandre. Lisboa: Estampa, 1990, p. 98.
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abstraccionistas e minimalistas pelas quais a m@intientara escapar a prisdo
figurativa™’® Lyotard vai apropriar-se do conceito de “apresgit negativa” de Kant
para definir o sublime como a “apresentacdo deexiste inapresentavel” - note-se a
diferenca relativamente a apresentacdo do inapéestnO conceito de sublime é
inerente a Newman porque 0s seus quadros sdo elnas um acontecimento, que
nao se relaciona a algo que lhes é interior, mass@w simplesmente pelo facto de
existirem. E a materializacdo da formulacdo de Rottum quadro ndo é sobre uma
experiéncia, é uma experiéndi&’

De facto, a significacdo das obras de Fernandoa@aditima mencionadas esta
precisamente no facto de estas serem acontecimemias. O que o artista procura €
estudar relagbes com o espagco e ndo referir-sgoacple Ihes € exterior, que as
transcende, e que |lhes serviu de ponto de paRatier-se-a dizer que o que € sublime &
o facto de estas obras existirem em vez de existada. Como refere Lyotard, “[...],
guando procura a sublimidade no aqui e agora, Newim@pe com a eloguéncia da
arte romantica, mas nao rejeita a sua tarefa fuedtah isto é, que a expressdo
pictdrica, ou outra, seja a testemunha do inexpamO inexprimivel ndo reside num
além, num outro mundo, num outro tempo, mas ngpie: ocorra (alguma coisa). Na
determinacao da arte pictural, o indeterminadaje@corre, é a cor, o quadro. A cor, 0
quadro, enquanto ocorréncia, acontecimento, narpéngvel, e é isto que terd de
testemunhar®’. A obra de Newman n&o expde uma mensagem alegraiodransmite
uma ideia, nem € referencial ou figurativa, a mgesg a existir, exprime a intuicao
kantiana: “A mensagem € a apresentacdo, a apre8entde nada, ou seja: da
presenca®’. Cada quadro tem, entdo, como objectivo ser pompréprio um
“acontecimento visual”’. Nao se trata, para Lyotalel uma questdo de sentido, nem de
realidade, incidindo sobrequeocorre, sobre queisso significa. Antes de se perguntar
0 que isso significa, antes daid, € necessario que, por assim dizer, ‘ocartesd Que
ocorra ‘antecede’ sempre, de algum modo, a questdancide sobre o que ocorf&’

E neste contexto, na ocorréncia do quadro enquaotmtecimento visual’ que reside a

sublimidade em Fernando Calhau.

78| YOTARD, Jean-Francois © inumano, p. 96.

179 Rothko cit. in GUERREIRO, Anténio — O sublime owlestino da arte. Lisboa: Cotovia, 2000, p.
165.

180 LYOTARD, Jean-Francois © inumano, p. 98.

81| YOTARD, Jean-Francois © inumano, pp. 87-88.

82| YOTARD, Jean-Francois © inumano, p. 96.
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A nocdo de tempo surge associada & nocédo de edpahrante a estadia em
Londres que Calhau comeca a fazer fotografias tdaera: mar, vegetacdo ou areia.
Estes elementos surgem nas obras, sem linha dmhtej pressupondo que 0 espaco se
podera prolongar para além do que nos € mostraxlpatas. Neste caso, estd em causa
um espaco tridimensional que demora um determitexdpo a percorrer. A questdo do
tempo é ainda mais efectiva quando o artista atiibmo suporte, 0os ozalides, que sao
copias heliograficas pereciveis, que acabam paapdescer com o passar do tempo.
Estas obras parecem ter uma relacdo muito proxameacnatureza, séo efectivamente a
captacdo de vistas da natureza. No entanto, queedwando Calhau nos apresenta
fotografias com o mar ou com vegetacgao isto naalaciee ver com um programa da
land art, € antes um rebatimento do plano vertical do qugde lhe permite estudar o
espaco e o tempo. De facto, Calhau ndo estabadete matureza uma relacéo estética
como acontece, por exemplo, no trabalho de Alb&#wneiro. A natureza para
Fernando Calhau serve apenas enquanto materiagéstpipa do espaco e do tempo,
mesmo que visualmente a obra de ambos apresentthaegas. N&o é, entdo, pela sua
relacdo com a natureza que Calhau se aproxima reito do sublime e talvez, por
iSS0, 0 artista rejeite esta aproximacao: “Acalrabater 14 [na estética do sublime], mas
inerentemente ndo é... Algum do meu gosto estétissappor perto, mas caracteristicas
de sublime em arte ndo, ndo'* Se, por ventura, Calhau ndo estaria a pensar no
conceito de sublime de Lyotard, quando proferia afitmacéo, ainda assim, a sua obra
poder-se-a aproximar do sublime do mesmo modo guamrguardas do século XX o
fizeram.

A obra de Fernando Calhau é feita de contradi@e®xiste uma aproximagao as
tendéncias minimais, estas sdo muitas vezes pestasausa. Como refere Maria
Filomena Molder “o vinculo ao conceito minimaligsta sempre sob ameaca, pois de
facto ha uma intimidade a comunicar, da qual edigmensados sem apelo nem agravo
qualquer um dos minimalistas, por programa, pa éedevocad®. E o que se verifica
nas obras onde € evocada a noite e a escuridaotelfsitica surge de forma explicita, e

pela primeira vez, emlight Works.A questdo da noite, do escuro, do negro ou dos

183 VILHENA, Joana Consiglieri de A arte e a natureza nas praticas ambientais concayis:
subsidios para o estudo de alguns artistas portugses da segunda metade do século XX, congéneres
a Land Art, Arte Povera e Arte na Natureza p. 183.

184 MOLDER, Maria Filomena — O corpo na arte conterpes: o corpo sem titulo [Em linha]. 2010.
[Consultado 3 Fevereiro 2012]. Disponivel em WWWRL : http://www.docstoc.com/docs/37714854/0-
corpo-na-arte-contempornea-O-corpo-sem-tiulo
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medos podera ter algum paralelismo também com cetonde sublime como Burke o
definiu.

A orientacdo moderna do conceito de sublime vaiestaibelecida, “no espaco
empirista”, com Addison, en®s Prazeres da Imaginacadd.712), e com Edmund
Burke, emUma Investigacao Filosofica sobre a Origem das eddeias do Sublime e
do Belo(1757, 1759), na mesma época em que Baumgarterafazer a estética como
disciplina filoséfica autonoma. Addison vai val@izsemanticamente o conceito de
imaginacdo, considerando que 0s seus prazeresup@oiocses aos dos sentidos e
conferindo-lhe um papel fundamental no acto do eoimhento. Defende, ainda, que os
prazeres da imaginacdo sao puramente estéticasaedsstingdo entre belo e sublime.
Considerando o sublime como uma caracteristicarrexteAddison associa esta
qualidade ao grande, ao excesso, ao ilimitadoceiagroduz terrdf”.

Esta dicotomia belo e sublime vai manter-se em &ugke logo no prefacio da sua
obra salienta que as ideias de belo e sublime mwiéaes se confundem, sendo
utilizadas indiscriminadamente para realidades andiversas e mesmo de naturezas
contrarias. O autor vai romper, no entanto, corpraxamacao poética do sublime que
caracterizava o tratado de Pseudo Longino, intiadozuma viragem para o dominio
da psicologia. O seu enfoque ja ndo é a obraiiigenias antes as coisas da natureza
gue sao a fonte do sublime. Refere Burke que “Taudoe seja de algum modo capaz
de incitar as ideias de dor e de perigo, istodn tuque seja de alguma maneira terrivel
ou relacionado a objectos terriveis ou actua denamio analogo ao terror constitui uma
fonte do sublime, isto é, produz a mais forte ernalgique o espirito é capd?’ Pelo
contrario, por beleza “entende aquela qualidadeaquelas qualidades dos corpos em
virtude das quais eles despertam amor ou algunxd@aemelhanté®’. Fazendo uma
comparacao entre estes dois conceitos, Burke asso@ublime as grandes dimensoes,
0 aspero, o rustico, as trevas e as sombras engueationa o belo com o pequeno, 0
liso, o polido, a clareza, a leveza e a delicadézaublime adquire, agora, uma clara
dimensdo negativa. O terror, 0 medo, a dor e aagdiv vado abrir um leque de
possibilidades que vao ser apropriadas pelo RoamatiO sublime baseia-se, entédo, na
dor e o belo no prazer, sendo estes conceitos iegagdos numa dimensao corporal, ou

seja, nas sensagbes do corpo. Burke esclarecaydopnjue é necessério que se

185 BARBAS, Helena — O belo e o sublime — de Longiredanund Burke, pp. 8-9.

18 BURKE, Edmund -Uma investigac&o filoséfica sobre a origem de nossaleias do sublime e do
belo. Trad. de Enid Abreu Dobranszky. Campinas: Edit@&NICAMP/Papirus, 1993, p. 48.

18" BURKE, Edmund, p. 99.
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suspenda a ameaga para que a dor se transformeager, momeando este prazer
negativo por “deleite”. O sublime relaciona-sedentcom um sentimento ambiguo de
dor e prazer simultaneos. Burke considera, aindgapbme uma causa e ndo um efeito,
como se infere do titulo de um dos capitulos ddlisear Sobre a paixdo causada pelo
sublimé®,

Kant, ao contrario de Burke, remete o prazer e m mhya uma faculdade
transcendental do espirito. E agora o “sujeitostandental” e ndo ja o “sujeito
empirico” que estd em causa, 0 que implica quentinsento do sublime se situe,
segundo Kant, no interior de cada um de nds e adaatureza. O confronto que gera o
sublime resulta, entdo, de um conflito interiorsogeito e ndo entre este e a natureza: “o
objecto é apto a exposi¢do de uma sublimidade gde ger encontrada no animo; pois
o verdadeiro sublime ndo pode estar contido emumeatliorma sensivel, mas concerne
somente as ideias da razao, [...]. Para o belo darezat temos que procurar um
fundamento fora de nds, para o sublime porém sanm@ate em nds e na maneira de
pensar que introduz sublimidade; [.}¥ O sublime ndo se encontra nos objectos mas
somente nas nossas ideias.

O belo e o sublime sdo apresentados na terceitiga de Kant —Critica da
Faculdade de Julgar muitas vezes em simetria. Para Kant, “eles témcemum o
facto de agradarem por si mesmos, serem ambos eindeptes dos juizos
determinantes (juizos de conhecimento e juizos ig)pramplicarem um prazer
necessario, terem uma pretensdo a universalidager ¢éim, estarem presentes sem a
mediacdo do conceitt®. Contudo, existem também diferencas significatidksde
logo, o facto do belo se referir a forma do objeatwcontrario do sublime que pode ser
encontrado num objecto informe ou ndo delimitadto kignifica que no primeiro € a
forma que constitui 0 objecto de satisfacdo, entgupara o segundo se supde alguma
submisséo as condi¢cdes de um acordo com a natlreiesta forma que o sublime se
considera inadaptado a imaginacdo. Diante de uectbpjue remete para a ideia de
absoluto, que apenas se pode representar comaderaada razéo, a imaginacao, que €
a faculdade que nos permite a “apresentacao”, saofigevioléncia uma vez que nao se

consegue adequar.

188 GUERREIRO, Anténio — O sublime ou o destino da,gop. 24-26.

189 KANT, Immanuel —Critica da faculdade do juiza Introd. de Anténio Marques; trad. e notas de
Anténio Marques e Valério Rohden. Lisboa: INCM, 29p. 253.

19 NABAIS, Nuno -Metafisica do tragico: estudos sobre Nietzscheisboa: Relégio D’Agua, 1997, p.
38.
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Em Night Works Calhau convoca o sujeito para dentro de um esgagstituido
pela obra no seu todo, no sentido de o colocamperama experiéncia de medo, de
terror, de angustia. Verifica-se, aqui, uma voni@delgue o espectador se relacione com
a obra através do corpo, fisicamente. O artistaceete perante este tipo de situacdes-
limite, de perigo, no sentido de experienciar éact emocionalmente o terror. Parece
ser entdo o “sujeito empiricale Burke, e ndo tanto o “sujeito transcenderdal’Kant,
gue estd aqui em causa como intérprete do subleefacto, algumas obras de
Fernando Calhau, embora formalmente minimalistasmceptualmente muito se
aproximam de questdes relacionadas com o romanti€nartista esclarece: “Por
caracteristicas pessoais sou romantico, gostotetatlira romantica alema. E natural
gue esse romantismo apareca. Que seja mais refoegadeterminadas ocasides e mais
afastadas noutraS™. Quando Fernando Calhau nos transporta para uneam@hbde
noite, onde as nossas percepcoes se alteram eigrdeos momentos de medo, como
no caso deéNight Worksou nas esculturas que apresentou na exposigi@asso no
escurqQ ou mesmo nas pinturas atmosféricas, somos enlcadua para o conceito de
sublime de Burke. Pensando nas obras de Turnes, pn@imo do sublime de Burke, e
Friedrich, mais proximo de Kant, podemos tentaaledecer um paralelo com estes
trabalhos de Fernando Calhau. Em Turner a natugeaadiosa e incontrolavel
“representa-seem acto, como exercicio corporal e fenoménico,”{?2] A linha do
horizonte surge indefinida, agitada, provocando we@sacdo de perda de limites e
alertando os nossos sentidos. No caso de Friedricdomposicdo espacial € bem
definida, centrando o espectador e enquadrandavoeagpaco delimitado. Perante os
seus quadros o sujeito s6 tem a possibilidade demplar, de meditar. Estamos em
crer que a obra de Fernando Calhau se aproxima nesite aspecto, da de Turner, pela
experiéncia empirica e corporal de participacawaco espectador na obra. Como o
pintor inglés do século XIX, Calhau, envolvendo-nassua “capsula da noite”, oculta-

nos os limites do espaco e do tempo e desperenegdat dos sentidos.

191 Fernando Calhau in RATO, Vanessa — “Todos os mstapontam a mesma historia durante toda a
vida”: entrevista com Fernando Calh&ublico. (21 Out. 2001) 39.
192 DIAS, Fernando Rosa — Sublime e pintura: o olh&mado Arte Teoria. 9 (2007) 108.
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CONSIDERACOES FINAIS

O percurso artistico de Fernando Calhau ndo seaddgdinearmente ao longo do
tempo; a momentos de grande intensidade de tralsapoem-se outros de um certo
abrandamento. No entanto, seguindo a sua trajectbiativa, verificamos que néo
ocorrem transformacdes drasticas, mas antes unisuwodade e um aprofundamento
das propostas que se sucedem como uma longa viagenpalavras do artista: “Acho
que, de facto, contamos sempre a mesma historimateiras diferentes, mas pouco
mais fazemos que issS°>. E certo que Calhau nos conta uma histéria, @rastio
guestionamento da pintura, do espaco e do tempwitiae do vazio.

Esta descontinuidade na producdao criativa € cogsetuda dedicacdo de Calhau
a obra de outros artistas. Apos a Revolucédo del,Adei 1974, o mercado da arte
estagnou, tendo-se tornado imperativo procurar deraiternativas de sobrevivéncia,
que nao apenas o trabalho artistico. Em 1976, Réon@alhau recebe um convite para
integrar a Secretaria de Estado da Cultura (SE@g, tmha como Director Geral,
Eduardo Prado Coelho e Secretério de Estado, Ddwid&o-Ferreira. Encara-o como
uma oportunidade de trabalhar numa &rea que muéotusiasmava: a concepg¢ao, a
organizacdo e a montagem de exposi¢cOes. Foranesdesudo varios projectos, mas ja
adivinhando que o sonho era impossivel: “E depoisse de situacédo de verificacdo de
impossibilidade em verificacdo de impossibilidatieessa altura o Julido Sarmento
estava a afastar-se da Secretaria de Estado,racdirgantemente que nao valia a pena
porque ja ndo acreditava... [...], ele ndo acreditava agquilo fosse possivel, que o
Estado pudesse dedicar-se & cultura com serieddigpanibilidade*®*. No entanto, e
apesar de todas as contrariedades, Fernando Qadiialha no Estado vinte e cinco
anos, tendo dirigido a comissdo responsavel pelacdo do Instituto de Arte
Contemporanea, da qual foi o primeiro direttor

Calhau tera lamentado, quando a morte ja se ananagiao ter dedicado o tempo

gue desejaria a sua carreira artistica, nao sessabm jeito de conselho ou de efectivo

193 Fernando Calhau in RATO, Vanessa — “Todos os msteontam a mesma histéria durante toda a
vida: entrevista com Fernando CalhRublico. (21 Out. 2001) 39.

19 CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: umanersa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001, p. 179.

1% No ambito da administracao cultural, Fernando Gatifefiou a divisdo de Artes Plasticas e o Servico
de Comunicacao Visual da antiga Direccdo-Geral dgadé Cultural da SEC, onde trabalhou com Joédo
Vieira, Julido Sarmento, Cerveira Pinto, Margaridaiga e Delfim Sardo. Integrou a comissao
organizadora do Museu de Arte Moderna da cidadeadto e foi membro da seccéo de compras de obras
de arte para a SEC e para a Fundacao de Serrgds,sido também responsavel pela coleccao de arte
contemporénea da Caixa Geral de Depésitos enti24.9996.
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pesar, certo € que no seu caminho aquilo que Iteuféoi, sobretudo, tempo, mais
tempo.

As contradicoes de Fernando Calhau sé&o evidentestista procurava apagar o
sinal expressivo da mao, da sua individualidadeoxamando-se das preocupacdes
minimalistas; contudo, procedia, muitas vezespd®ma contraria, trabalhando manual e
intensamente, mesmo se se esforcava para que aa ndarcmdo se tornasse
imperceptivel. Como refere, com humor, Julido Satmeseu grande companheiro de
vida e de trabalho, “Calhau era um artista minigral termos formalistas mas néo era
um minimal em termos conceptuais. Até porque nadigpser porque o Calhau é
portugués ndo € americano. Nenhum tipo que naocaseggicano é tdo quadrado que
possa ser minimal®®. Sdo os mesmos paradoxos que o levam ao atedidrphalhar a
aerografo, rigorosamente vestido, de fato e gragabavir Rock and Roll, mantendo-se
sempre impecavel, sem uma mancha na roupa. Saeasan contradicbes que |he
permitiram seguir um percurso artistico Unico eviiddial, ndo catalogavel, onde se
conjugam todas as influéncias e artistas que adajiraa concepc¢do de uma obra
particular e de grande relevo no contexto artistiodugués. Nas palavras de Diogo
Pimentdo — seu assistente durante um ano e meodquo seu corpo deixa de |he
obedecer, e quando necessita de maos que guienasspara realizar o trabalho que
sempre fez sozinho — estamos perante “Uma obra glawma pessoa dotada de um

humor feroz capaz de perturbar a sensibilidaderdos ptdicos™?”.

Fernando Calhau inicia a sua carreira artisticeaqmeanente, mesmo para a época,
realizando a sua primeira exposi¢ao individualgteevura, em 1968, ano que marca,
também, uma suposta mudanca politica no nossogaisida de Marcelo Caetano ao
poder. Nesta época registam-se algumas alteraigfigficativas relativamente as artes.
Por um lado, a institucionalizacdo da critica dee,aque se impde e vai ganhando
preponderancia e, por outro, o desenvolvimento docado da arte e a abertura de
inUmeras galerias e espacos expositivos. Um osfrecio determinante foi o regresso

de muitos artistas a Portugal, depois de uma esteestrangeiro, proporcionada pelo

1% julisio Sarmento in ANACLETO, Anadulido Sarmento: conversa sobre Fernando CalhalEm
linha]. 2009. [Consultado 7 Marco 2013]. Disponieei
WWW:URL:http://arquivoanaanacleto.blogspot.com/201Qi0idb-sarmento-artista-conversa-
sobre.html

9" Diogo Pimentéo in ANACLETO, Ana Biogo Piment&o, depoimento sobre Fernando CalhgEm
linha]. 2009. [Consultado 7 Marco 2013]. Disponieei
WWW:http://arquivoanaanacleto.blogspot.pt/2010/01/dipgoentao-artista-ex-assistente-de.htmi
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programa de atribuicdo de bolsas de aprofundantenastudos da Fundacdo Calouste
Gulbenkian, que permitiu uma maior aproximagao aotexto internacional. Neste
aspecto, Calhau insere-se no contexto artisticepdaa, caracterizado por uma maior
abertura ao exterior, e pela necessidade de exgame cruzar outrasedig que nao
a pintura ou escultura tradicionais. De facto, dizatdo da fotografia e do video
surgem duma necessidade, prépria daquele periedse dfirmar contra o formalismo,
numa altura em que 0s pincéis e as tintas chegamama ser considerados repulsivos.

E importante notar que Fernando Calhau ndo se &ssomo artistdato sensuy
acentuando sempre que era um pintor; e era, de faettradicdo da pintura em que se
procurava inscrever, mesmo quando utilizava oosutedia a gravura, o desenho, o
filme ou a escultura. Neste contexto, as palavasartista sdo esclarecedoras: “No
inicio da minha carreira ficaram definidas as miégeandes areas de trabalho. Ficou
claro que ndo ia ser um pintor figurativo, queeiaum trabalho dedicado as coisas que
sado o0s elementos essenciais da pintura. Criei uahetap extremamente limitada,
extremamente seca, muito grafica, em que as ci@gam mais um valor simbdlico que
de representacéo. Depois, passo a passo, era @staade ir desenvolvendo as minhas
ideias, de ir aprofundando, de ir sendo surpreendidmpre. Nos anos 70, quando
estava a fazer fotografia tinha quase aversao pmeig, por pintura. Nessa altura
interessava-me 0 rigor dos procedimentos quase iamsndpio. Tudo se passava a
volta da pintura mas de uma maneira muito analigcdepois houve, claramente, um
retorno a pintura, mas, nesse retorno, todos awegl®ds tinham sido encontrados
através da analise que tinha sido feita previameoieseja, o periodo experimental que
atravessei com a fotografia e tudo isso veio squana encarar a pintura de outra
maneira®®®, De facto, depois deste percurso, Calhau n&do jgodeltar a entender a
pintura como uma arte de cavalete, a pintura passar pensada como um objecto.
Quando o artista explorou a fotografia ou o filne 8uper 8 mm nunca protagonizou
um afastamento total das problematicas de natyiesdrica, questionando o estatuto
da cor, dos objectos e da figura, e das suas edagé composicdo no contexto da
pintura tradicional ou da sua integracdo no espagionensional, para além de reflectir
sobre a materialidade e construcéo da proprianantu

As pesquisas de Calhau na area das artes visueisirse pela gravura, um

comeco determinante que vai marcar todo o seu gsercartistico. Excluindo as

1% Fernando Calhau in RATO, Vanessa — “Todos os matgontam a mesma histéria durante toda a
vida: entrevista com Fernando CalhRublico. (21 Out. 2001) 39.
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gravuras organicas iniciais, e as citacbes de éacfouis David (com Morte de
Marat) e de Andy Warhol (conMarilyn Monrog, Fernando Calhau desenvolve um
percurso caracterizado por uma extrema simplificag@® melhor sentido) e rigor,
construindo uma obra que parece nunca estar tot#na® nosso alcance, que temos
dificuldade em desvendar. A serialidade do processtivo, 0 desejo da repeticdo do
gesto, a reducdo da paleta a uma s6 cor e a re@maoecanica da obra, “que retira
sentido & questdo da copia auténtita’tomo nos diz Walter Benjamin, sdo interesses
gue surgem na gravura para nunca mais abandonaseancdora.

Numa aproximacdo as propostas da arte minimal,cgnéecia da leitura das
revistasArt in Americae Artforum que partilhava com Julido Sarmento na Embaixada
Americana e na Cooperativa Gravura, o0 artista astuetlacdo das obras com o espaco
real. De facto, este contacto precoce com o camtexérnacional foi fundamental, ja
que, em Portugal, o acesso a informacao era maittatlo, e aquilo que era ensinado
na ESBAL né&o ia além do Surrealismo. Calhau conmmsgo a interessar-se por
questdes relacionadas com o espaco: por um lad@asicao das obras de forma activa
e a sua ligacdo ao espaco real, que passa a iméegjpea; esta alteracao da vivéncia das
pecas confere ao sujeito um papel activo, encarontera uma deslocacdo no espaco
consciente, e para uma sensibilidade ndo apeniaa épds haptica; por outro, a questao
do espaco bidimensional, caracterizado por umaaakuuma largura, sugerindo a
possibilidade de se expandir para além dos lindidetzla.

Na sequéncia das pesquisas sobre 0 espaco, vémesypgsquisas sobre o tempo,
gue assumirdo variadas formas ao longo da suadacte. Nas fotografias e nos filmes,
0 espaco que é visivel, e que parece querer utsapas limites do suporte, implica um
percurso que, por sua vez, demora um certo tengeocarrer. E, entdo, a passagem do
tempo que nos € mostrada, e que se torna mais mieeme caso dos ozalides, dada a
efemeridade do préprimedium no qual a copia se transforma em original, unzague
€ esta que é mostrada ao espectador. O tempo lgertano tempo da maré, ou da
aproximacdo a uma rocha que a maquina regista temvaitos regulares, ou, ainda, um
espaco e tempo especificos decorrentes da env@v@mtcapsula da noite”. O tempo €
o da histéria do proprio material, o ferro, queng@orta a sua “historia de vida” para a
galeria, e que prossegue a sua transformacéo jaagleeé feito para reter a passagem
do tempo.

199 BENJAMIN, Walter —Sobre arte, técnica, linguagem e politicalisboa: Reldgio D’Agua, 1992, p.
84.

96



A arte conceptual surge no trabalho de Calhau o@iso uma necessidade de
estudar o espaco e o tempo do que de uma formeapmatica. Certo é que Kosuth esta
presente quando, por exemplo, a palavra mar acdragsimagens que nao poderiam
ser relacionadas com outra coisa. O artista paregelar-nos algo, mas logo
percebemos que outro aspecto nos escapa, estalidecan que s6 0 tempo, 0 NOSSO
tempo de contemplacgéo, podera ajudar-nos a eludidanvestigacdes sobre o espaco e
o0 tempo sdo acompanhadas pela dimensao poétic# gueissociavel do mar, da
mesma forma que é poética e romantica a noitesusssvariadas formas.

Voltemos, novamente, as contradicfes. Se a form@atleau € minimal, e se o
conceptual esta presente, surgem muitas vezesnuoatgdes, algo a comunicar, algo
gue insiste em transparecer, um apelo romanticalgixa de ser contrariado, que seria
absolutamente interdito aos artistas ditos minimiisdeste encontro que resulta a
singularidade da obra de Fernando Calhau.

A noite surge, pela primeira vez, na exposigdmht Works de 1978,
relacionando-se com os medos ancestrais, 0 medesdoro, o0 medo em si, 0
desconhecido ou a perda de limites. O romantisnmgiray mais tarde, com novos
contornos, seja nhas designadas pinturas atmosgriegja nas pecas de ferro
“legendadas” com a luz azul do argon, que sobnedeepreto é a que mais se aproxima
da luz da lua a noite. Estas palavras ou legendaspermitir a Calhau questionar as
disciplinas tradicionais e a propria arte. No ettaas propostas minimais nunca serao
esquecidas: a reducdo ao essencial, 0 apagamemgestibdo artista, a utilizacdo do
quadrado — a figura geométrica que mais remete @axguilibrio — a minimizacdo do
ruido, o papel fundamental do espaco e do especsiimpreocupacdes constantes que
o0 artista tdo bem soube conjugar, em aparenteach¢dio com o romantismo, que tanto
admirava. O pintor introduz constrangimentos outuypbacdes que nos prendem a
galeria, que nos recordam que estamos diante @s derarte que, fundamentalmente,
sao objectos. Esta questdo conduz-nos a outro taspeterminante na obra de
Fernando Calhau: a dimenséo objectual. A utilizegiatematica do ferro remete para
esta dimensdo de objecto, mas, também, as telascaef esta caracteristica,
apresentando-se mais como quadros-objecto do @ueagijanela.

A alusdo a noite, a perda de limites, ao terrazaeninhou-nos na reflexdo sobre o
conceito de sublime na obra de Calhau. Burke seréamente, uma referéncia quando
o artista envolve o espectador na capsula espaciparal, colocando-o0 perante

situacOes-limite, onde o corpo é convocado parapa&r&ncia estética. Contudo, no
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jogo de influéncias que caracteriza o seu trabage a dificuldade de encontrar uma
definicdo de sublime que mais lhe seja proxima.imNcio do seu percurso, 0 pintor

fazia derivar as séries apenas de questdes foemdi® de qualquer intengdo narrativa
e, neste contexto, a obra de Calhau também segagdsyximar do sublime no sentido

em que é, em si, um acontecimento — existe, e, Eabramo-nos do sublime como

Lyotard o definiu.

E interessante notar que as obras que apreserdosijanlltima exposicdo em
vida, no Pavilhdo Branco do Museu da Cidade, em2_20€presentam mais uma
abertura de caminhos do que uma conclusdo. Petaeipai vez, palavras surgem
acopladas a arvores no exterior do espaco expmgiorm e Life), no entanto, a sua
presenca é muito marcante no interior da galeriando uma situacdo de incerteza
quanto a sua localizacdo. O fim estava proximo @alhau, mas as suas pesquisas no

campo das artes sugeriam, ainda, um longo camipleocarrer.

Calhau trabalha as suas obras dando primazia ao geasuporte da imagem, aos
modos de re-presentacdo ou apresentacao do esypacenquadramentos, a nocéo de
escala e ao tempo. E também uma preocupacio censtarecepcdo visual da obra,
logo visivel nas telas verdes, mas também nosasie que cria com as projeccoes de
uma imagem fixa e uma imagem em movimento. Utililbasempre um minimo de
meios expressivos, Fernando Calhau procura redszooisas ao essencial. Nao é por
acaso que a forma quadrada tem uma permanéncitatmsPoderiamos pensar em
palavras como pureza, simplicidade, rigor, ou gécipara caracterizar a sua obra.
Contudo, existe ao longo do seu percurso um jogtedsdo com referentes que se
situam numa posi¢cado agora oposta ao minimalisngueese poderiam relacionar com
um entendimento absoluto do romantismo.

Para Fernando Calhau, a pratica da pintura pa@xeer mais que “a tentativa de
fazer o quadro certo, de se ultrapassar e seresumgido por uma coisa, uma intui¢ao.
Ha sempre um programa, que, quanto mais ndo sganéha memoria pessoal. O
Donald Judd dizia que um artista, quando € bom, usma ideia durante toda a vida.
N&o podemos € pensar que a ideia trabalha poNd&se que trabalhamos para a ideia,

acrescentamos sempre um ponto, sem gongorismoalfiaatos todos para uma
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imanéncia, para um cruzamento que ha de aconiamer.mim, o reconhecimento dessa

imanéncia surge sempagposteriort 2%,

20 CALHAU, Fernando; SARDO, Delfim — Sem rede: uman@rsa com Fernando Calhau em quatro
noites de Fevereiro de 2001, p. 237.
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ANEXOS

Figura 23. S/ Titulo #444, 1967. Gravura. Figura 22. S/ Titulo #445, 1967. Gravura.
Técnica-mista sobre papel Fabriano. 58 x 44 cm. Técnica-mista sobre papel Fabriano. 59 x 44 cm.
Coleccdo CAM/FCG. Coleccao CAM/FC_G.
[www.cam.gulbenkian.pt] [www.cam.gulbenkian.pt]

s p— E -

Figura 24. S/Titulo #466, 1968. Gravura.

Relevo e buril sobre papel Fabriano. 55 x 38 cm.
Colecgcdo CAM/FCG.

[www.cam.gulbenkian.pt]
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I Figura 25. Natureza-Morta, 1969-1970. Serigrafia.
| 28x28x4cm.

Coleccédo Antoénio Nobre.

[CatalogoAnos 70 atravessar fronteirag. 110]

Figura 27. S/Titulo #453, 1970. Serigrafia. Figura 26. S/Titulo #454, 1970. Serigrafia.

70 x 70 cm. Colecgdo CAM/FCG. 70 x 70 cm. Colecg_éo CAM/FCG.
[www.cam.gulbenkian.pt] [www.cam.gulbenkian.pt]
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Figura 28. S/ Titulo #593, 1970. Serigrafia e lapis de cdiwepapel.
66 x 66 cm. Coleccdo CAM/FCG. [www.cam.gulbenkidgh.p

Figura 29. S/ Titulo #592, 1970. Serigrafia e lapis de cdiwegapel.
66 x 66 cm. Coleccdo CAM/FCG. [www.cam.gulbenkidgh.p
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Figura 30. Caixinha das Ave Marias, 1971.
Agua-forte e agua-tinta. 59 x 47 cm.
Colecgédo CAM/FCG.
[www.cam.gulbenkian.pt]

Figura 31. S/ titulo #74, 1970. Tinta acrilica sobre tela.
2 x (100 x 100) cm. Coleccdo CAM/FCG. [SARDO, Deilfip. 64]
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Figura 32. S/ titulo, 1970. Tinta acrilica sobre tela.
2 x (100 x 100) cm. Colecgdo CAM/FCG. [SARDO, Deilfip. 66]

Figura 33. S/ Titulo, 1970.

Tinta acrilica sobre tela e plastico.
100 x 100 cm.

Coleccédo CAM/FCG.
[www.cam.gulbenkian.pt]
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Figura 34.S/ Titulo, 1974. Tinta acrilica sobre tela.
110 x 100 cm. Coleccao Ministério da C@tysARDO, Delfim, p. 76]

Figura 35.S/ Titulo #475, 1975. Tinta acrilica sobre tela.
145 x 145 cm. Colecgdo CAM/FCG. [www.cam.gukian.pt]
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Figura 36. S/ Titulo (tese), 1973. Pintura com intervenc&wséica sobre tela.
200 x 200 cm. Coleccdo CAM/FCG. [www.cam.gulbenkidn

Figura 37. Fotografia de grupo da Slade School, 1974.
Em primeiro plano Fernando Calhau e Bartolomeuddsl Santos.
[SARDO, Delfim, p. 112]
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Figura 38. Aufbereitungsanlagen, Bernd & Hilla Becher, 19944.
9 fotografias a preto e branco, montadas sobréd.pape
90,5 x 105,5 cm. Coleccdo Fundacédo de Serralvesn[serralves.pt]

Figura 40. S/ Titulo #720, 1974. Fotogravura
sobre papel Fabriano. 45 x 37 cm.

Coleccdo CAM/FCG.
[www.cam.gulbenkian.pt]

Figura 39. S/ Titulo #463, 1974. Fotogravura
sobre papel Fabriano. 45 x 37 cm.

Colec¢édo CAM/FCG.
[www.cam.gulbenkian.pt]
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Figura 42. S/ Titulo #725, 1974. Fotogravura Figura 41. S/ Titulo #458, 1974. Fotogravura

sobre papel Fabriano. 45 x 37 cm. sobre papel Fabriano. 45 x 37 cm.
Colecgdo CAM/FCG. Colecgcdo CAM/FCG.
[www.cam.gulbenkian.pt] [www.cam.gulbenkian.pt]

Figura 43. S/ Titulo #96 (Tempo), 1975. Copia heliogréfica.
27,5 x 200 cm. Coleccdo Fundacéo de Serralves. [EARelfim, p. 104-105]

Figura 44. S/ Titulo #130 (Agua), 1975. Cdpia heliografica.
27,5 x 122 cm. Coleccdo Fundacédo de Serralves. [EAPelfim, p. 103]
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Figura 45. S/ Titulo #131 (Agua/Terra), 1975. Copia heliograf
27,5 x 81 cm. Coleccdo Fundacéo de Serralves. [BARDelfim, p. 102]

Figura 46. S/ Titulo #71 (Time-Space), 1976. 36
provas heliogréaficas sobre papel heliografico. 1230 cm. Coleccdo Fundacéo de Serralves.
[www.serralves.pt]
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Figura 47.Espaco-Tempo-Mar #51, 1976. 35 aguarelas + 3gifatias a preto e branco.
70 x (18 x24) cm. Coleccéo Berardo. [SARDO, Delfp. 124-125]

Figura 48. S/ Titulo #123 (time/space), 1976. Fotografia mecacrilico sobre papel Fabriano.
60 x 132 [6 x (27 x 40)] cm. Coleccéo Vitor Assum¢gdBARDO, Delfim, p. 121]
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Figura 49. S/Titulo #99, 1974.
Materializacdo de um quadrado imaginaric
(maquete). 4 x (8,5 x 12) cm.

Coleccao Fundacao de Serralves.
[SARDO, Delfim, p. 120]

£

Figura 50. Destruicdo, 1975. Super 8 mm.
3'17"19 F. Coleccao CAM/FCG. [SARDO, Delfim, p. 6B
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Figura 51. Tempo, 1975. Super 8 mm.
3'15”15 F. Colecgdo CAM/FCG. [SARDO, Delfim, p. 1B
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Figura 52Pintura habitada, Helena Almeida,1976.
Tinta acrilica e fotografia sobre glotografico. 80 x 420 cm. Colec¢cdo CAM/FCG.
[www.cam.gulbenkian.pt]

Figura 53. Walk Through, 1976. 3'18"17 F.
Colecgdo CAM/FCG. [SARDO, Delfim, p. 137]
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Figura 54. Mar |, 1976. Super 8 mm, 3'20”02 F + dispositivo.
Coleccdo CAM/FCG. [SARDO, Delfim, p. 138]

Figura 55.Mar Il, 1976. Super 8 mm, 3'18"18 F + dispositivo.
Coleccdo CAM/FCG. [www.cam.gulbenkian.pt]

Figura 56. Mar Il (remake), 1976/2001. Mini DVD, 3’ em loop2 diapositivos.
Coleccdo CAM/FCG. [SARDO, Delfim, p. 140-141]
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Figura 57. Stage, 1977. 36 fotografias a preto e branco.
36 x (18 x 24) cm. Colecgdo CAM/FCG. [SARDO, Delfim 132-133]

Figura 58. Night Works “67, 1977. Técnica mista sobre madeéak e veludo.
138 x 356 cm. Coleccao CAM/FCG. [www.cam.gulbenkign
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Figura 59. Night Works, 1978. Tinta acrilica sobre tela eméobre veludo.
3 x (145 x 145) cm + 2 x (50 x 70) cm. Coleccaodagéio Luso-Americana.
[www.flad.pt]

Figura 60. S/ Titulo, 1986. Tinta acrilica sobre tela.
127 x 193 cm. Coleccao Isabel e Julido SarmenfaR[BO, Delfim, p. 169]
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Figura 61. S/ Titulo #98, 1987. Tinta acrilica sobre tela.
163 x 410. Colecgcao CAM/FCG. [www.cam.gulbenkiah.pt

Figura 62. S/ Titulo, 1987. Tinta acrilica sobre tela.
200 x 243 cm. Coleccédo Fernanda Botelho. [SARDOfjep. 172]
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Figura 63. S/ Titulo, 1988. Tinta acrilica sobre tela e ferro
153,2 x 153,2 cm. Colecc¢édo Francisco Capelo. [SARD&im, p. 187]

Figura 64. S/ Titulo, 1988. Tinta acrilica
sobre tela e ferro (2 elementos). 194 x 84 cm.
Coleccédo CAM/FCG.
[www.cam.gulbenkian.pt]
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Figura 65. S/ Titulo, 1988. Tinta acrilica sobre tela e ferro
160 x 335 cm. Coleccdo CAM/FCG. [www.cam.gulbenkidin

Figura 66. The End, 1990. Tinta acrilica sobre tela e néon.
91 x 130 cm. Colecgédo do Parlamento Europeu. [SARDEIfim, p. 212]
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Figura 67.S/ Titulo (raz&@o/ratio), 1991. Ferro e néon.
Dimensdes variaveis. Colecgédo Isabel e d@@&mento.
[SARDO, Delfim, p. 204-205]
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Figura 68.S/ Titulo #126, 1998. Tinta acrilica sobre tela.
190 x 190 cm. Coleccao Isabel e Julido Satmm¢SARDO, Delfim, p. 230]

Figura 69.S/ Titulo #148, 1999. Tinta acrilica sobre tela.
120 x 120 cm. Coleccéo particular. [SARD@Jfn, p. 231]
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Figura 70. S/ Titulo #42, 1996. Tinta acrilica sobre tela.
60 x 60 cm. Coleccdo CAM/FCG. [www.cam.gulbenkidin.p

Figura 71. S/ Titulo (LOOKING S. E. NOON WIND VERY BRISK ANIEFFECT
BRIGHT AND FRESH), 1998.

Tinta Acrilica sobre tela. 60 x 60 cm.

Colecc¢éo Mariana Moncada. [SARDO, Delfim, p. 234]
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Figura 72. S/ Titulo (SOUTH EAST HEAVY RAIN STRONG WINDS), 8.
Tinta acrilica sobre tela. 60 x 60 cm. Coleccadigaar. [SARDO, Delfim, p. 235]

Figura 73. S/ Titulo #335, 2002. Lampada de néon e aco.
148 x 437 x 36 cm. Coleccao CAM/FCG. [www.cam.guakian.pt]
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Figura 74. S/ Titulo #321(Life Sampling), 2002. Lampada demé aco.
8 x 141 x 7 cm.Rui Chafes, Fernando Calhau: Um passo no esquré9]
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Figura 75. S/ Titulo #308 (This is not a landscape), 2002.
Lampada de néon e tubo de vidro. 6 x 113 cm.
Coleccdo CAM/FCG. [www.cam.gulbenkian.pt]
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Figura 76. S/ Titulo #337, 2002.

Construcéo sobre veludo, aco e lampada de
néon. 20 x 270 x 40 cm.

Coleccdo CAM/FCG.
[www.cam.gulbenkian.pt]
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