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RESUMO

A dissertagao teodrico-pratica foi desenvolvida com a principal aspiragio de
estabelecer elos de conexio entre o azul, o invisivel e o sublime. O desafio inerente a
abordagem de conceitos do intangivel foi conquistado pela condu¢io do estudo por
caminhos concretos, que acabaram por culminar na sustentagio da materializagio do
invisivel no azul.

Numa fase inicial, houve um aprofundamento sobre o ato de ver, para a
compreensao dos processos intrinsecos a percepgao visual e o entendimento da teoria das
cores. Num momento posterior, investigou-se a presenga e evolugao simbélica do azul ao
longo do tempo e procurou-se a raiz do misticismo que envolve o azul ultramarino. As
forcas invisiveis que habitam o azul fazem-se sentir pela sua presenca ausente ¢ ¢é a
impossibilidade da sua apreensio, que torna a cor azul objeto do sublime. Este conceito
filosoéfico foi desenvolvido, assim como as singularidades que o evocam, posteriormente
apuradas na obra de artistas do sublime.

Na pratica foram explorados o potencial simbdlico de tonalidades azuis, proximas do
azul de Yves Klein e a expressao da sua profundidade, imaterialidade e sentir sublime do
“impresentificavel” descrito por Lyotard. VVenho das Estrelas oferece uma experiéncia de
percepgao do azul, com uma crescente intensificagdo do seu efeito que acaba por imergir
quem vé na cor, convidando a ir para além dela e a entrar num universo invisivel, do

extrassensorial e no movimento para o infinito, de um azul primordial
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ABSTRACT

The theoretical-practical dissertation was developed with the main aspiration to
establish links of connection between the blue, the invisible and the sublime. The inherent
challenged of approaching intangible concepts was conquered by leading the study through
concrete paths, that eventually ended up in a sustainable materialization of the invisible in
the blue.

In an initial phase, there was a deepening in the act of seeing, for the comprehension
of the visual perception intrinsic processes and the understanding of the colour theory. In a
following moment, the presence and significance of the blue were investigated in time and
the mystical root of the ultramarine blue was researched. The invisible forces that inhabit
blue are felt in their absente presence and it is the impossibility of their apprehension, what
makes the blue colour object of the sublime. This philosophical concept was developed, as
the singularities that evoke it and after, refined in the work of artists of the sublime.

In the practice were explored the symbolic potential of shades of blue, close to the
Yves Klein’s blue and the expression of the colour profoundness, immateriality and
sublime feeling, in the “unpresentable” described by Lyotard. [enbo das Estrelas offers an
experience of colour perception, with a growing intensification of its effect that ends with
the immersion of the viewer in the colour, inviting to go beyond it and to enter an invisible

universe, the extrasensory and in a movement towards the infinite, of a primordial blue.
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O verdadeiramente profundo é simples porque o simples nasce na profundidade. S6
no simples o profundo se completa e ndo termina. Se é profundo, ¢ simples; se ¢é

simples é profundo (Negteiros, 1982, p.43)
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Introdugao

Venho das Estrelas nasceu da urgéncia de manifestar o invisivel. A dificuldade inerente
a assuntos do intangivel desencadeou inimeras perguntas sobre o ato de ver e sobre o
invisivel, que eventualmente conduziram até a cor azul. Na cor considerada como a mais
profunda e imaterial encontrou-se tudo o que se almejava, o pulsar de forgas invisiveis e
sintese perfeita do invisivel na abstracio do azul. Contudo, a questao central continuava a
ser demasiado ampla e vaga e foi no conceito do sublime que foi possivel colmatar o que
ainda estava em falta. No sublime foi encontrada substancia para suportar a teoria e foi nele
que se acabou por focalizar o estudo da materializa¢ao do invisivel no azul.

O principal proposito do trabalho teérico-pratico desenvolvido residiu na construgao
de pontes sélidas entre o azul, o invisivel e o sublime, capazes de sustentar o peso de algo
que nao se vé. Da relacdo entre estes trés pilares, procurou-se estabelecer a ligacao entre a
matéria e o infinito, entre o terreal e o césmico. Na pratica houve a inten¢do de produzir
um corpo de obra capaz de ativar as qualidades extrassensoriais do azul, a fim de provocar
um sentir sublime, para a elevacdo da consciéncia a outros estadios de percepcao. Assim,
provocar a diluicao de fronteiras para abrir o horizonte a novas dimensoes da realidade e
despertar memorias reminiscentes do azul primordial e do ilimitado em quem vé.

A investiga¢ao teve inicio na delimitacao do conceito de invisivel, revelado no visivel
e para isso foi fundamental a compreensao dos processos fisiolégicos e fenomenologicos
do ato de ver. As limitagdes sensoriais sao a evidéncia da estreita capacidade humana de
apreensao da realidade e cuja tradugdo e interpreta¢ao estio condicionados por questoes
socioculturais e pela prépria subjetividade da percepgao. A partir daqui, focalizou-se o
estudo na visdo das cores e na contextualizagdo do sua percepcido e entendimento,
principalmente no campo da fisica e da psicologia, dando o merecido destaque ao azul.

Num segundo momento, descreveu-se a histéria do azul e, em particular, do azul
ultramarino e do misticismo que envolve esta tonalidade ao longo do tempo. O invisivel no
azul foi sustentado pelo conceito de sublime, sendo de destacar a contribuicao dos
filésofos Kant, Burke e Lyotard, que o definiu como produto da impossibilidade da
apreensao de algo que se revela na sua auséncia, na “presentificacio do impresentificavel”
(Lyotard, 1993, p.20).

A estética do sublime esteve presente no expressionismo abstrato e destacaram-se os

artistas que trabalharam a cor com essa inten¢ao teosofica, como Barnett Newman e Mark



Rothko. Também se refletiu sobre a obra de outros artistas que trabalharam o azul desde
uma perspetiva sublime, a fim de identificar quais as caracteristicas partilhadas entre eles e
quais os elementos catalisadores do “impresentificavel” no azul. As monocromias azuis de
Yves Klein do final dos anos cinquenta sao de realgar, até porque foi no seu azul que se
encontrou a resposta para a materializagao do invisivel.

Finalmente, na pratica de [enbo das Estrelas foram testadas as potencialidades de azuis
proximos do azul de Klein, em associagio com outros elementos potenciadores da
experiéncia sublime. Numa primeira fase, houve a apropriacao do espago coHsmico para a
criagao de uma ponte inicial entre o céu e a terra. Numa segunda fase, exploraram-se as
potencialidades e os efeitos do azul em duas obras fisicas, num video em /gp e numa
imagem GIF. A obra procurou estimular a reflexdo sobre o movimento dentro da prépria
cor e em relagdo com espago envolvente, o efeito da qualidade tactil e da ilusdo espacial da
imagem, sobre a natureza atmosférica do azul, a necessidade de protagonismo ou de uma
dimensao intimista da obra, sobre a imaterialidade e outras singularidades inerentes ao azul.

Apesar de o azul ter tido um inicio discreto, ja era usado pelos egipcios como
simbolo de ligagdio ao mais além, em rituais funerarios e nas mascaras dos farads.
Inclusivamente era a cor dos deuses, como mostra o sinal divino da cor azul da pele de
Krishna, avatar do deus Vishnu, na religido hindu. Ao longo do tempo adquiriu uma
dimensao incontornavel e uma difundida aura divina e religiosa a partir do final do século
XII, que se pode observar em vitrais e pinturas da basilica de Saint-Denis, reconstruida
pelo abade Suger. Os frescos de Giotto com um azul ultramarino intenso sio outra marca
do seu inquestionavel simbolismo sublime e foi considerado pelos pintores do
Renascimento, o pigmento mais belo e valioso.

No século XVII, Newton revolucionou o entendimento da cor pela revelagao do seu
funcionamento fisico. Goethe insurgiu-se contra a sua teorizagdo meramente mecanica, na
sua obra Doutrinas das Cores, publicada em 1810. O contributo de Goethe foi fundamental
para a elevagao da cor a sua acepgao psicologica e descreveu o azul como uma cor vinda do
escuro, do polo negativo, distante e fria. Kandinksy também teve um papel preponderante
para a teoria da cor e, no Do Espiritual na Arte, publicado em 1912 elevou a cor ao seu
expoente maximo na abstragao, por expressar com maior claridade a realidade espiritual,
aquilo que transcendia o mundo sensivel e que tocava a alma. Descreveu o azul como
detentor de um caracter profundo, infinito e sobrenatural e também teorizou sobre o
movimento intrinseco da cor, manifestado no azul, como um movimento concéntrico e de

afastamento.



O azul era a cor de eleicio de Kandinsky, a cor do espiritual e que deu nome ao
grupo de artistas de inspiragao expressionista, O Cavaleiro Azul, formado em Munique em
1911 e existiu até ao inicio da primeira Guerra Mundial. Os principais elementos deste
movimento artistico, Paul Klee, Franz Marc e Wassily Kandinksy opunham-se ao cubismo
e procuravam elevar a cor e a forma, para alcancar a pureza da natureza e o espiritual na
criagao artistica. Deste movimento derivou o grupo Os Quatro Azuis em 1923, composto
pelos artistas Kandisky, Feininger, Jawlensky e Klee. Em Portugal foi editado em 1917 o
folheto satirico, futurista de Almada Negreiros O Quadrado Azul, uma satira social que
relacionava os numeros a geometria e a verdade absoluta das coisas.

Picasso teve igualmente um periodo azul, que se estendeu de 1901 a 1904, durante o
qual pintou apenas com tonalidades de azul, que evocavam a melancolia e a solidao. O azul
também foi um importante simbolo do romantismo, das virtudes poéticas do amor, do
desejo, do inalcancavel, do infinito e do sublime, manifestado na Flor Azu/ do poeta alemao
Novalis. O pintor Matisse também mostrou um especial favoritismo pela cor azul e
produziu, no final da sua vida, uma série de colagens de nus azuis que culminaram no La
Piscine, entre 1952 ¢ 1954.

A série abstrata Onement de Barnett Newman marcou esta identificacio da arte
contemporanea com a expressio sublime e, inclusivamente o azul ja estava presente na sua
obra Ornement 17T (1953), marcando o poder da abstrac¢ao azul. Ainda no dominio da arte
abstrata, é importante destacar o azul na obra do pintor Mark Rothko como Blue and Grey
(1962), em que a combinagao da cor e do espago criam uma presenga assombrosa e
sublime. Também ¢é importante evidenciar a obra PH-247 (1951) de Clyfford Still,
Metaesquema (1958) de Helio Oiticica e a obra Szars (1963) de Agnes Martin.

Dentro do universo figurativo é de salientar o uso do azul na obra de Helena
Almeida e de William Kentridge. Apesar de se expressarem em meios diferentes, o azul
aparece na obra de ambos como um desenho sobre imagens a preto e branco. O azul em
Kentridge esta associado a simbologia da agua azul, conectada com as emogoes, com as
lagrimas, com a perda, ao passo que na obra de Helena Almeida o azul remete mais para a
nogao de espago.

A obra do artista Anish Kapoor, a partir do final dos anos oitenta, reforgou a
conexao do azul ao imaterial e a0 césmico, com um simbolismo e tonalidade préximos de
Yves Klein. A referéncia ao espiritual no azul é observada por exemplo na escultura A7 #he
Hub of the Things (1987). O sublime no azul é também trabalhado em meios digitais, sendo

de destacar o azul na obra de Bill Viola e de James Turrell. Em algumas das suas obras



procurou-se avaliar o diferente impacto do azul digital no espectador e identificar os
gatilhos do “impresentificavel”.

O azul revelou-se repleto de histéria e de artistas que o trabalharam intensamente,
descortinando a existéncia de algo maior que se manifesta no azul e que atraiu tantos ao
longo do tempo. A experiéncia com a cor deu inicio a um processo de desvelamento da sua
aura misteriosa, que se aproximou mais ou menos da experiéncia do sublime e que abriu
caminho para novas experiéncias dentro da cor, com a esperanca de se chegar mais perto

de uma verdade unificadora, reveladora do invisivel.



Capitulo 1: O que existe e o que vai para além do azul?

1.1 Ver o invisivel

Ver é pensar. Olhar nio é pensar. Ver ¢ a conjugacio perfeita dos cinco sentidos. O
primeiro sentido é olhar. Cada um dos sentidos é primeiro de cada vez nesta
conjugacdo dos cinco. Assim mesmo a conjugacio ¢ sempre Ver (Negreiros, 1982,

p.197).

Para trilhar caminho pelo invisivel, por aquilo que niao se pode ver, que estd
escondido, pareceu fundamental comegar pelo entendimento do que ¢ visivel e do ato de
ver. Segundo a definicio de Almada Negreiros (1982, p.222), ver é um ato reflexivo da
conjugacao perfeita dos cinco sentidos. Assim, primeiro olha-se para depois se ver e parece
impossivel dissociar o visivel do invisivel. A sua presenca ¢ revelada pelo visivel, como o
cheio e o vazio de um todo, como o circulo invisivel inscrito dentro do quadrado visivel ou
como o quadrado invisivel inscrito no circulo visivel (ibid., p.43). As estruturas visiveis
revelam em si o que esta oculto, sao a prova do que esta invisivel. Sendo assim, o invisivel
s6 existe como parte do visivel e é exatamente essa camada que oculta que merece reflexdo.
Porque entorpece os sentidos e para esconder o qué? Como e de que matéria esta feita?
Estas sao algumas das questoes que emergem ao entrar num processo de desvelamento.

Apesar dos sentidos registarem a realidade de forma simultanea, a visdo é tida como
o sentido primordial e como Berger ilustrou (1972, p.7): “A visao chega antes das palavras.
O menino olha e vé antes de falar.” A prépria comunicagdo tera comegado com a
gestualidade, assim como os primeiros registos humanos terao sido graficos, pictoricos,
hieroglificos e, até hoje ¢é através de documentos visuais que se regista e se perpetua o
conhecimento e a histéria. Platio também fez referéncia a primazia natural da visao, para o
entendimento dos ciclos astrolégicos e da vida, que deu origem aos numeros e que
permitiu o compreensio da nog¢ao de tempo e da natureza do universo (Platao, 2011,
p.127). O tempo e o numero sao unidades de entendimento do mundo sensivel, da
correspondéncia entre o macro e o microcosmo, da propor¢ao e da harmonia entre o
Todo, visivel e invisivel.

Ao longo dos tempos, filésofos entendiam que os sentidos humanos processavam

uma quantidade limitada de energia, funcionando como uma defesa organica que impedia a



sobrecarga e eventual colapso dos sentidos. Neste contexto ¢ propicio mencionar uma das
fontes de inspiragdo de Bill Viola, o poeta e mistico persa Rumi, que acreditava que os
6rgaos da percep¢ao acompanhavam a necessidade e assim, com o aumento da necessidade
também aumentaria a percepgao (Viola, 1982, p.152). Por outro lado, a limitagao sensorial
nao é somente fisiolégica, também ¢é mental e é necessario adicionar a equagao a variavel da
subjetividade. Trata-se de uma fungdo complexa, com tantas repercussdes no modo de ver
como existem sujeitos. Contudo é crucial salientar o que se pode entender como
impermanente, a memoria coletiva. As linhas ancestrais mantém-se ao longo do tempo, na
transmissao de sabedoria de geracio em geracdo, como um rio que estd constantemente a
mover-se, a mudar, mas que continua sempre a ser um rio. Almada Negreiros refere-se a
um instinto inicial do Homem, antes de todo o conhecimento, o da continuidade, que é
representado inconscientemente, instintivamente e automaticamente, em sinais primordiais:
“Estes sinais elementares da infancia do mundo sdo afinal os do préprio espirito que,
sempre presente e sempre invisivel antes e depois do conhecimento, acompanharia o
Homem todos os dias até ao fim do Mundo” (Negreiros, 1982, pp.122-123).

Na metafisica, a consciéncia é por vezes designada como espirito, conceito invisivel
definido por Almada Negreiros como o que ¢ inseparavel do sagrado, a alma, do sensivel, o
corpo. Nesta inseparabilidade inata, reside a continuidade humana, que é detentora de duas
faculdades que sao proprias do espirito: a memoria e a imaginagao (Negreiros, 1982, p.160).
No decurso deste raciocinio é importante introduzir o que ¢ anterior a visio, a crenga.
Antes de todas as descobertas cientificas, de todos os avancos no ato de ver, antes houve
um momento de fé ou de intuigdo, que funcionou como for¢a motriz para a revelagio do
que esta oculto. Segundo Almada, o invisivel é a descoberta legitima do visual, ja que o
visual primeiro inventa recorrendo a memoria e sobre a invencdao descobre, através da
imaginacao (#bid., p.170). Nao s6 se vé o que se pode, como também se vé o que se quet.
Ter fé no que ainda esta invisivel, acreditar no que os olhos verdo para ver, “crer para ver”.

Em 1793, William Blake ilustrou o arquétipo do criador, de uma realidade sem
limitagoes sensoriais: “Se as portas da percepgao estivessem limpas tudo apareceria para o
homem tal como é, infinito. Mas o homem fechou-se a si mesmo, até ver todas as coisas
através das estreitas fendas da sua caverna” (Blake, 1906, p.26)." O pensamento deambula a
volta do conceito de infinito, do seu caracter invisivel e da consequente impossibilidade de
apreensdo. Para a revelagao desta invisibilidade seria necessario recorrer as faculdades da

memoria e da imaginagdo e, para Bill Viola, a imaginacio ¢é a chave de entrada na

1 “If the doors of perception were cleansed everything would appear to man as it is, infinite. For man has
closed himself up, till he sees all things through narrow chinks of his cavern” (Blake, 1900, p.20).



percepgao. No entanto trata-se de um ato ativo, ou seja, para se ir além da prépria
consciéncia ¢ fundamental que exista esse desejo em quem V¢, de ser tanto o observador
como o criador (Viola, 1994, p.40). O artista procura alienar o espectador do seu mundo,
para o colocar num lugar onde é necessario sair da passividade, para a contemplagio e o
questionamento. Assim oferece a oportunidade de redencao ou, por outras palavras,
oferece outra forma de perceber o tempo e o espago.

O filésofo japonés Nishida Kitaro introduziu o conceito de “experiéncia pura”. O
seu livro Study of Good comega com o desenvolvimento da nogao de “puro” para significar a
condi¢ao da experiéncia sem a adigao da minima reflexdo ou pensamento. Ao experimentar
um estado de consciéncia direta, ainda nao existe um sujeito ou um objeto e esta é a forma
mais pura da experiéncia (Townsend ez al., p.164). Partindo dos mesmos principios, o
filésofo Suzuki apresentou a “experiéncia pura” como uma das caracteristicas mais
importantes do pensamento Budista Zen. Esta é uma das referéncias de Bill Viola e na sua
obra procura uma “visdo pura”’, uma visao concentrada que anuncia uma mudanca de
consciéncia. Essa visao profunda pode ser conseguida, segundo o artista, através do intenso
abrandar da agdo, como se pode constatar por exemplo no seu trabalho Reflecting Pool
(Viola, 2004, p.79). O tempo lento abre espago para a contemplagao, para a focalizagao da
concentragao num objeto, com tempo para que possa acontecer a “visao pura’, a visao que
nao muda o objeto, mas quem o vé: “Visdo como recep¢ao Visao como reflexdo Visao
como proje¢io — nota, 1986 (ibid., p.146).?

Esta viagem pelo universo do invisivel indicia como ele é intuido e que s6 pode ser
dominado através do visivel. A prépria vida que anima cada ser ¢ a prova inegavel da sua
presenca. Almada Negreiros reconheceu esta relagao de reciprocidade entre o que ¢ visivel
e o que ¢ invisivel no Todo. Como “simples” designou aquilo que ¢é visivel na esfera e
“profundo” o que na esfera fica invisivel (Negreiros, 1982, p.56). O visivel ¢ a linguagem de

adivinhacao do invisivel, do Todo.

2 “Vision as reception Vision as reflection Vision as projection — note, 1986 (Viola, 2004, p.1406).



1.2 A percepgio visual das cores

Para que o visivel seja a linguagem de adivinha¢do do invisivel, antes é essencial
compreender como se vé fisiolégica e psicologicamente. A fisica ajuda na compreensao do
que se ve e é elementar a existéncia de luz para que acontega a visao de algo. A luz visivel é
energia radiante que se propaga sob a forma de ondas eletromagnéticas e que, ao atingir um
objeto, pode ser absorvida, transmitida ou refletida. Normalmente acontece uma
combinagdo destes trés fendémenos e ¢é a luz refletida pelo objeto que estimula os receptores
visuais.

No final do século XVII, Isaac Newton descobriu que a luz branca era composta por
todas as cores do arco-iris. O raio emergente saia do prisma com todas as cores do espectro
do visivel porque a luz era totalmente refratada, o que significava que cada frequéncia era
desviada segundo um angulo ligeiramente diferente (Gregory, 1968, p.18). Newton
percebeu que a cada cor correspondia uma determinada frequéncia e comprimento de
onda, estando o espectro do visivel compreendido entre os 380 e os 750 nanémetros de
comprimento de onda e quanto maior este parametro, menor era a frequéncia da onda. O
entendimento da origem das riscas negras do espectro do visivel s6 veio posteriormente e
foi reveladora da composi¢ao dos elementos emissores da luz, assim como do seu
movimento. A espectroscopia revelou que o universo estava em expansao e que tudo nele,
planetas, estrelas, galaxias, toda a vida na Terra eram compostos pelos mesmos elementos.

No inicio do século XIX, William Herschel apercebeu-se que as cores visiveis tinham
diferentes temperaturas, ao detetar que havia um aumento de temperatura antes da zona
vermelha. A esse aumento de temperatura atribuiu a presenga de uma radiagao invisivel, a
infravermelha. Esta radiagao, de frequéncia inferior a visivel permite ver as temperaturas de
cor e possibilita a visio noturna, entre outras aplicagdes. Para além da radiacdo
infravermelha, existem outros tipos de radiagao electromagnética, como a radiagdo
microondas, sinais de radio e, com maior frequéncia, do outro lado do espectro do visivel
encontram-se a radiagdo ultravioleta, os raios X e os raios gama. Estas diferentes radia¢oes
tiveram inumeras aplicagoes, por exemplo a radiagao X possibilitou ver através de material
opaco, de tecidos, musculos e revelou pela primeira vez a estrutura 6ssea. Também foram
os ralos X que detectaram a extrema intensidade do campo gravitacional da matéria e dos
buracos negros, confirmando assim a sua existéncia. Estes sao apenas infimos exemplos,
frutos do mergulho profundo em mundos antes invisiveis, possivel por meio dos

progressivos avancos da ciéncia.
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Diferentes tipos de radiagao eletromagnética revelam diferentes objetos e até
fenémenos no cosmo. A propria ciéncia é limitada pelo espago de tempo que a luz demora
a alcancar a Terra, tracando um horizonte para o universo que é possivel observar. A
grandiosidade destes descobrimentos sao a prova da juventude do olhar humano, que
apenas consegue captar uma percentagem minima de todas as radiagdes. O olho esta no
limiar da cegueira, tendo em conta esta estreita janela de visao do mundo fisico. Todos os
restantes comprimentos de onda do espectro nio sio absorvidos, permanecem
impercetiveis e impondo-se a questio sobre a verdade do que vemos.

O olho funciona a semelhanga de uma maquina fotografica. Deixa entrar luz através
do diafragma, da iris no caso do olho, ajustando a sua abertura consoante a intensidade da
luz recebida. Na retina encontram-se dois tipos de células receptoras sensiveis a luz, os
cones que reconhecem a cor e os bastonetes que reconhecem a luminosidade. A
visibilidade e acuidade visual ou capacidade de distinguir pormenores, estio dependentes da
parte da retina que se estimulou, do angulo de incidéncia luminosa, da capacidade de
adaptagao a escuridao e da distancia do olho ao objeto. A visao das cores pode variar com
o individuo, com a idade e os cones da retina conseguem discriminar diferentes cores
mediante o comprimento de onda recebido, da luminosidade ou intensidade da luz e da

saturagao (Merleau-Ponty, 1996, p.55).

Figura 1: Experiéncia de Young sobre a mistura de cores.

O estudo da visao cromatica teve inicio com a obra Opticks de Newton e o cientifico
inglés, Thomas Young comegou a desvendar o mistério de como ¢ traduzida a frequéncia
da luz pelo sistema nervoso, cuja agao ¢ substancialmente mais lenta do que o

comportamento da luz. A experiéncia de Young mostrou o resultado da mistura de trés
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cores e, caso as intensidades sejam devidamente ajustadas, é possivel reproduzir todas as
tonalidades espectrais. O branco foi reproduzido no entanto, o preto e outras cores que
nao se encontram no espectro como o castanho, nio foram reproduzidas. Young em
conjunto com Helmholtz chegaram a conclusiao que existem trés tipos de cones sensiveis a
cor, em que cada um reage a uma cor diferente, ao vermelho, ao verde e ao azul ou violeta
e as restantes cores resultariam da mistura dos sinais destes trés sistemas (Gregory, 1968,
p-124). O sistema RGB (red, green and blue) é o modelo de cores baseado nesta teoria de
cores aditivas e a base para a reprodugao de cores em dispositivos electronicos, ao passo
que para a impressao de cores usa-se o modelo de cores subtrativas CMYK (¢yan, mangenta,
yellow and black or key).

A teoria tricromatica ou Young-Helmholtz pretendia compreender o processo de
mistura do olho humano e esta no¢do continua a ser a ideia base que explica a visao
cromatica, contudo revelou-se demasiado simplista. O cientista e inventor americano
Edwin Land veio provar que a percep¢ao da cor é mais do que a mistura de manchas
simples de luz, porque se observam outros fenémenos quando se misturam imagens
complexas. Land repetiu a experiéncia de Young projetando em transparentes fotograficos,
que normalmente utilizam trés cores fisicas. O cientista verificou que as trés luzes, quando
aplicadas em desenhos complexos, apresentam um colorido mais rico do que em desenhos
simples, inclusivamente foi possivel obter cores nao espectrais como o castanho ou cores
metalicas, como o dourado ou o prateado. Assim concluiu que a cor nio esta dependente
apenas do estimulo do comprimento de onda e da intensidade da luz, para depender
também da forma dos objetos representados. O trabalho de Land foi fundamental para
provar a complexidade da visao cromatica (zbid., p.127). As sensagdes estdo associadas a
processos mentais, sao organizadas em percepcoes de objetos, sendo fundamental ter em
conta, para além do funcionamento do 6rgio da visao, a forma como a informagio
sensorial é processada pelo cérebro, ja que afeta a forma como as cores sdo vistas, a visao
cromatica.

A percepcao visual envolve um processo ativo da mente, é seletiva e requer tempo,
porque esta associada a um processo gradual de aprendizagem. Os objetos sao muito mais
do que a simples apreensao de informacio pelos sentidos e poder-se-a dizer que tém
passado e futuro, que transcendem a propria experiéncia e que, em conjugagao com o
conhecimento anteriormente adquirido, permitem realizar previsdes (ibid., p.12). Os
sentidos nio oferecem uma representagao direta do mundo, uma vez que realizam uma

avaliacdo da realidade percepcionada com base no conhecimento e sugerem uma hipdtese
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sensorial. A percepgdo consiste na compreensao de aspectos relevante de um objeto e o
pensamento tem como base imagens do mundo, por isso a percep¢ao visual e o
pensamento estio interligados e tornam o processo de conhecimento humano unitirio
(Arnheim, 1969, p.153). Existem provas consideraveis que apontam que o entendimento da
forma e da cor esta dependente da espécie, do grupo cultural e da repetida exposi¢ao do
observador. Assim, o que ¢ valido para um grupo, pode nio ser compreendido por outros e
a apreensdo visual é entdo limitada e pode requerer treino para que seja acessivel (ibid.,
p.31).

A visao das cores ¢ o principal motivo de estudo da percepgao visual. Pensa-se que a
maioria dos mamiferos nao consegue ver as cores, a exce¢ao dos primata e é curioso que
animais menos complexos tém uma visdo cromatica bem desenvolvida como os passaros,
peixes, répteis e insectos como a abelha e a libélula. A prépria natureza comunica através
de codigos quase universais de tonalidades concretas. As cores fortes como o vermelho, o
verde forte e o amarelo podem funcionar como alertas em alguns animais e plantas
venenosas ou perigosos. Este tipo de informacdo sensorial, aliada a experiéncia e ao
conhecimento, pode funcionar como uma ferramenta fundamental para a sobrevivéncia.
Para além disso, a cor também ¢é um elemento crucial na estética visual e afeta
profundamente o estado emocional (Gregory, 1968, p.119).

No ocidente, o estudo da cor foi iniciado pelos filésofos gregos como Pitagoras,
Platio, Aristoteles, entre outros. Isaac Newton focalizou o seu estudo a fisica envolvida na
produgdo da cor, contudo recuperou a ideia aristotélica das sete cores fundamentais
encontradas no arco-iris. A natureza fornece infindaveis organizag¢des cromaticas, na flora,
fauna, mineralogia, etc., no entanto é na abstracao do arco-iris que se encontrou a pureza
cromatica. A sucessao linear de cores era redutora e incompleta e foi Newton o primeiro a
representar a sequéncia numa roda cromatica. Ao unir as cores dos extremos, o vermelho e
o azul passaram a convergir para um mesmo local no violeta e imbuiu a sequéncia
cromatica de um carater infinito e eterno (Klee, 2001, p.80).

Goethe foi outro pioneiro da teoria da cor e o seu principal mérito foi mostrar que a
cor também tinha uma dimensao fisiolégica. O circulo cromatico proposto por Goethe era
composto apenas por seis cores, a semelhanga das atuais teorias sobre o funcionamento
fisiolégico do olho e a cada cor fazia corresponder faculdades e conceitos humanos,
ampliando o estudo da cor aos campos da fisiologia e da psicologia (Goethe, 2013, p.24). O
terceiro pioneiro da teoria da cor foi Schopenhauer que continuou o caminho de Goethe.

Entendeu que os processos fisiolégicos que ocorriam na retina, tinham repercussoes no
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sistema nervoso, que por sua vez ocasionavam fenémenos de consciéncia como as
sensagoes e a percepcao (Goethe, 2013, p.44). Anteviu a fungdo da retina na criagdo da
experiéncia da cor e propos que a sensagao de branco era definida pela maxima atividade
da retina, ao passo que a sensagao de preto era devida a sua total inatividade.

A fisiologia do olho humano permite distinguir milhares de tonalidades, mas a forma
como se apreende o mundo sensorial evolui do simples ao complexo. Merleau-Ponty
afirmou que “sé se vé aquilo para que se olha” e refletiu sobre o corpo ser a0 mesmo
tempo vidente e visivel (2002, p.19). O corpo que observa todas as coisas, mas que também
se reconhece naquilo que observa no exterior. As propriedades do objeto como a
qualidade, luz, cor, profundidade, etc., despertam uma ressonancia no corpo que as recebe
e sente. Hste conceito pode ser ilustrado com as palavras do filésofo Malebranche: “O
espirito sai pelos olhos para ir passear pelas coisas, uma vez que nao cessa de ajustar nelas a
sua vidéncia” (zbid., p.27). Acreditava-se que era o retorno a cor que iria permitir uma maior
aproximagao ao “cora¢ao das coisas” e segundo Paul Klee, a cor era o lugar onde o cérebro
e o universo se reuniam (zbzd., p.55). Para rematar esta introdugao sobre a percepcao das
cores, pareceu pertinente refocalizar destacando o impacto da cor isolada com uma cita¢ao

de Goethe:

As cores isoladas nos afetam por assim dizer, patologicamente, despertando-nos
sentimentos particulares. Lutando vivamente ou desejando suavemente, sentimo-nos
elevados no sentido da nobteza ou diminuidos em direcio ao mediocre. Contudo, a
necessidade da totalidade inerente ao nosso 6rgao nos leva para além desta limita¢éo.
Ela se liberta produzindo os opostos dos particulares exigidos sobre ela e assim ocorre

a inteireza satisfatoria (apud Arhneim, 1994, p.347).

1.3 O invisivel no azul e as estrelas primordiais

Cada cor ¢é detentora de uma esséncia unica, produz um determinado efeito que se
revela ao espirito e, segundo Goethe, cada cor pode ter aplicagdes sensiveis, morais e
estéticas. De acordo com o seu efeito, a cor pode adquirir uma dimensdao simbdlica ou
alegdrica. A cor comunica afinidades primordiais, que sdo tanto intuidas como pertencentes
a natureza e que sao passiveis de uma interpretagao mistica (Goethe, 2013, p.192).

Kandinsky também se debrugou sobre o efeito das cores, tendo afirmado que
fisiologicamente, o olho percepciona as propriedades da cor, a sente e chama atengao para

a superficialidade dessas sensagoes fisicas, que desaparecem em pouco tempo e que se
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aprendem. Por outro lado, defendeu que quanto mais elaborado ¢ o espirito, mais profunda
¢ a emogao que a cor exerce ¢ a sua vibragao psiquica pode tocar a alma (Kandinsky, 2013,
p.58). Surgiu a duvida se a agdo da cor seria direta ou se aconteceria por associacio a
memorias, no entanto entendeu haver uma forga real exercida pela cor, como se manifesta
no efeito tonificante do vermelho ou no efeito paralisante do azul. Estudos revelaram que a
cor afeta tanto humanos, como animais e plantas, anulando a hipétese de associagdo e
citando Kandinsky: “A cor ¢ um meio para exercer uma influéncia direta sobre a alma. A
cor ¢ a tecla; o olho, o martelo. A alma, o instrumento das mil cordas” (zbid., p.60).

Uma das caracteristicas invisiveis da cor é o movimento que existe dentro da propria
cor. Tendo em conta a cor isolada, esta pode estar associada ao calor ou ao frio, a claridade
ou a obscuridade. O movimento estaria relacionado com a sensagao de temperatura,
nomeadamente as cores quentes, que tendem para o amarelo, parecem mover-se em
diregdo ao observador, ao material, a0 passo que as cores frias, com tendéncia para o azul,
criam a ilusdo de se afastarem em direcio ao imaterial. Para além deste movimento
horizontal, existe um movimento excéntrico nas cores quentes e concéntrico nas cores frias
(tbid., p.78). Para ilustrar este conceito, um circulo pintado a amarelo produz a sensagio de
irradiar energia para o exterior, enquanto que um circulo azul produz o efeito contrario, de
mover energia para o seu interior em espiral, afastando-se de quem vé. Estes movimentos
intensificam-se com a aproximacao aos extremos laranja ou violeta e acalmam-se no
sentido inverso, até se neutralizarem no verde.

A claridade e a escuridio das cores também promove um movimento horizontal de
aproximagao ou de afastamento, contudo este movimento ¢ estatico. Kandinsky refere-se a
um movimento de resisténcia, no caso do branco de uma resisténcia eterna, que evoca
possibilidade e no caso do preto de uma auséncia total de resisténcia, evocando assim a
impossibilidade (7id., p.79). O branco também esta associado a0 movimento excéntrico e a
cor preta a0 movimento concéntrico. Na existéncia de cor, estes movimentos sentem-se
com maior intensidade, quando maior é a quantidade de branco ou de preto, no
movimento oposto.

Kurt Goldstein corroborou esta teoria, confirmando que as cores correspondentes a
comprimentos de onda maiores provocam uma reagao expansiva € que as cores no
extremo oposto do espectro do visivel promovem o movimento de contragao (Arnheim,
1994, p.359). Como ja foi referido anteriormente, o azul encontra-se na extremidade
esquerda do espectro do visivel. As suas ondas eletromagnéticas sao mais curtas ou seja,

com comprimentos de onda menores e com frequéncias mais elevadas e por isso cria a
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ilusao de um maior afastamento.

Outro aspecto invisivel do azul é a sua profundidade, qualidade que Kandinsky
justifica pelo seu afastamento do observador, em conjugagao com o movimento para o seu
centro. O movimento dentro da cor intensifica-se com o aumento da obscuridade e citando
o artista: “O azul profundo projeta o homem para o infinito, desperta-lhe o desejo de
pureza e uma sede sobrenatural” (gp. cit,, p.82). A tonalidade ultramarina parece conter a
mistura perfeita que lhe confere uma profundidade que remete para o infinito, detentora de
uma “gravidade solene”, “extraterrena” e transmissora de serenidade.

A cor pode ser vista em termos gerais em oposi¢dao a outra, que Goethe designou

como polaridade. A cor azul foi considerada o polo negativo e opde-se ao seu polo

positivo, o amarelo e na tabela que se segue enumerou as particularidades opostas de cada

cof.
_|_ —
amarelo azul
acao privacao
luz sombra
forca fraqueza
claro escuro
quente frio
proximidade distancia
repulsao atracao
afinidade com acidos afinidade com alcalis

Figura 2: Imagem com a descri¢do das caracteristicas das cores puras opostas, amarelo e azul.

Goethe descreveu a cor azul como pura, vinda do negro, do escuro, do lado negativo,
COmo uma cor que provoca inquietacao, ternura, nostalgia. Também adjetivou a sua energia
como indescritivel e tensa, por simultaneamente estimular e acalmar (2013, p.168).
Reafirma o caracter contractivo do azul, que se pode observar nas montanhas distantes que
parecem azuis, ilusao criada pela superficie azul que parece afastar-se sempre do
observador, mesmo quando este se desloca na sua diregao.

A cor azul transmite a sensagao de frio, no entanto esta particularidade entra em
conflito direto com a temperatura de cor. Quanto mais elevada é a temperatura maior
intenso ¢é o azul, que por exemplo se pode observar diariamente na chama do fogo. Estas
simbologias opostas podem ser fonte de tensao na contemplagao do azul.

Relativamente ao azul no espaco, um quarto revestido com essa cor produz a ilusio

de amplitude e de vazio. Esta qualidade vacua, também se verifica no vazio do ar, da agua,
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do cristal ou do diamante. Devido a0 movimento de contragao imanente no azul, o espago
transforma-se numa entidade flutuante. Para além disso, o azul ultramarino acrescenta algo
mais de indiscritivel, cria a ilusao de um espago com uma dimensao ilimitada, que remete
para a imaterialidade.

A percepgao visual é limitada tanto a nivel fisiolégico como psicolégico e por isso, a
verdade sobre o que é real é questionavel. A fragilidade da percep¢ao permite que
facilmente seja possivel a sua adulteracio, por exemplo através de manipulagdes tao
simples como a alteragdo da perspetiva ou do jogo de sombras, que produzem ilusdes
opticas de tamanho, de movimento, entre outras. Nao se aprofundou mais no campo da
ilusdo visual, uma vez que a pesquisa pretende ir para além de qualquer manipulagao e
deixar que a natureza intrinseca do azul se manifeste no espectador.

Ainda sobre o invisivel no azul, falta abordar aquela que é a questao mais inquietante.
Qual a origem de tamanha atragao? Onde reside o poder hipnético do azul? Abordou-se a
impressao indiscritivel e extraterrena do azul, a sua profundidade no entanto, a causa do
magnetismo que o azul ultramarino exerce ¢ misteriosa e desconhecida. No reino natural e
animal esta cor existe, 0 que torna ainda mais intrigante o seu efeito e talvez haja uma outra
explicagao. Talvez seja remota ou mesmo impossivel sustentar a tese de que o azul
ultramarino tenha profundas raizes na memoria coletiva, contudo e para rematar este

capitulo, vai-se regressar a fisica para alimentar uma suspeita que se intuiu.

metal-rich o
supernova FRT | J metal-rich star
. e g

metal-rich supemova

z
(72
[=]
£
E
3
ke
2
=
(72
(=]
£
E
E]
o0
k5

) metal-poor supemova

P — - ua el
0 10 mins 50 days 100 days 150 days 10,000 years 1 billion
years

metal-poor metal-poor
supemova , star

1st generation 2nd gen.

Figura 3: Imagem que compara a evolugdo das supernovas pobres e ricas em metais em diferentes fases e as
curvas de luz estimuladas desde o pico da explosio da estrela até declinio da supernova (Commisariat, 2016).
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Em Abril de 2016 foi publicado um artigo no The Astrophysical Journal de uma equipa
internacional de cientistas, que descobriu que o azul é a cor da primeira supernova do
universo. Segundo os investigadores, a cor da luz de uma supernova, durante uma fase
especifica da sua evolugao ¢ indicativa do conteudo elementar da estrela progenitora e o
trabalho ajudara astrénomos a detectarem diretamente quais sao as estrelas mais distantes e
antigas no universo. A equipa concluiu que a cor azul podia ser usada como indicadora de
uma estrela de primeira geragao (Commisariat, 2016).

Durante cerca de duas centenas de milhares de anos ap6s o Big Bang, o universo era
escuro e constituido maioritariamente por elementos leves como o hidrogénio, hélio e
quantidades residuais de litio. Os elementos pesados foram criados a partir da primeira
estrela, designados metais pelos astrénomos, como o oxigénio, nitrogénio, carbono e o
ferro. Alguns foram forjados pela altas pressdes no centro das estrelas e o mais pesados
foram criados pela explosio das estrelas primordiais em supernovas. Estas estrelas nascidas
dos elementos primordiais do Bing Bang, designadas de Populagao III, foram teorizadas
como massivas, muitas centenas ou mesmo milhares de vezes maiores do que o Sol e
consideradas muito instaveis, rapidamente se consumiriam e explodiriam em supernovas,
apo6s apenas dois milhdes de anos, difundindo elementos pesados pelo cosmos para as
futuras geragoes. Dadas as suas caracteristicas, as estrelas primordiais também teriam
temperaturas extremamente quentes ¢ a elevada temperatura iria repercutir-se num azul
ainda mais intenso.

Provas fisicas de uma estrela de primeira geracio ou da radiagio da sua supernova
tém sido inconclusivas todavia, uma equipa de cientistas liderada pelo astronomo David
Sobral descobriu a existéncia de varias galaxias extremamente luminosas, entre as quais a
galaxia Cosmos Redshift 7 que foi considerada a galaxia mais brilhante do universo
primordial, facto corroborado pela inexisténcia de elementos pesados num aglomerado de
estrelas de Populacao III (Castro, 2016). Para além disso, o telescopio James Webb Space
sera langado em 2018, podera ser capaz de detectar a luz distante da primeira supernova,
azul.

O fascinio pelo azul ao longo dos tempos estara relacionado com a memoria
reminiscente do nascimento original? Com base na fisica e na psicologia, desenvolveram-se
diferentes particularidades do azul que remetem para a experiéncia do invisivel, abrindo-se

caminho para o desenrolar da histéria e para o sublime do azul ultramarino.

18



Capitulo 2: O impresentificivel no azul

2.1 A historia do azul e do ultramarino

A interpretagao da cor é um fenémeno social complexo, definida por grupos sociais
que lhe dio um sentido, uma aplica¢ao, uma linguagem. Descobrir a sua histéria é um
caminho igualmente intricado, por nao ser transcultural, por estar presente de forma ativa
em variadissimas manifestagdes e pela propria dificuldade inerente a reconstru¢ao de uma
histéria, por vezes equivoca devido ao passar do tempo. Desde a Antiguidade houve muito
pouco interesse por esta cor, ndo era claramente reconhecida e este foi um dos maiores
problemas para os investigadores. Tiveram que recorrer ao léxico para encontrar vestigios
da sua presenga, no entanto revelou-se um caminho ambiguo e vulneravel a problemas de
traducao e de interpretagao.

O pigmento azul esteve presente nas primeiras civilizagGes, obtido a partir da azurite,
do indigo e do azul egipcio ou frita azul. Este foi o primeiro pigmento sintético, feito a
base de limaduras de cobre misturadas com areia e potassa (Pasteureau, 2010, p.30). Para os
egipcios, assim como para outros povos do Oriente, o azul era uma cor poderosa que
afastava as for¢as do mal, que remetia para a ideia de morte e de verdade e era usada em
rituais funerarios, para proteger o defunto no mais além. Os deuses viviam no céu e por
isso era a sua cor em muitas religides. Por exemplo, as mascaras dos farads tinham cabelo e
barba azul, o deus egipcio Amon tinha a pele azul para poder voar invisivel e alguns deuses
hindus, como Vishnu que adquiriu forma humana em Krishna, com pele azul como sinal
da sua divindade (Heller, 2012, p.27).

A presenca do azul nio foi identificada no Paleolitico Superior nem no Neolitico,
mostrando que esta cor foi de dificil reprodugido, apesar de estar presente na natureza. Na
literatura classica, a presenga do azul era equivoca e aparecia relacionada ao preto, a
escuriddo ou a uma espécie de cinzento (Ball, 2001, p.262). Os povos antigos tinham a
percepgao do azul, mas nomeavam a cor pela origem do pigmento. No grego existiam
varias palavras que significavam azul como kuanos, palavra originaria do atual ciano, mas
nao foi encontrada uma palavra que reunia o azul num sé conceito perceptual (7bid., p.263).
O papel desta cor na sociedade foi tio discreto desde o inicio, que levou estudiosos no
século XIX a questionarem se esta cor tinha sido vista pelo Homem da Antiguidade

(Pastoureau, 2010, p.20). Na atualidade esta questio nao se coloca, contudo é curiosa esta
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posi¢ao de fundo do azul na sociedade até a Idade Média.

Dentro das variadas fontes de extragdo, a cor azul podia ser conseguida a partir da
planta pastel, uma planta crucifera que crescia em estado silvestre em solos himidos ou
argilosos, em muitas regides da Europa e que foi muito usada pelos povos Celtas e
Germanicos. O principio corante encontrava-se maioritariamente nas folhas, a indigotina e
O processo para conseguir a tintura azul era longo e complicado (ibid., p.24). O arbusto
indigo era outra fonte de azul, com o mesmo principio corante que se encontrava nas
folhas e crescia na Asia, Africa, India ¢ Medio Oriente. O indigo é conhecido desde o
Neolitico, nas zonas onde crescia o arbusto e durante muito tempo foi ignorado no
Ocidente, até se transformar num produto de exportacio, principalmente o indigo da India
(tbid., p.25). A azurite ¢ um mineral do grupo dos carbonatos e foi a fonte de azul mais
acessivel e, por isso a mais usada na Antiguidade Classica e na Idade Média. Dada a sua
instabilidade, o pigmento facilmente se tornava verde ou negro e a intensidade do seu azul
oscilava muito mediante o tipo de trituragao (#id., p.29).

Lapis-lazali significa pedra azul e é uma pedra semipreciosa oriunda do Oriente, com
um azul rico devido a lazurite, o mineral dominante e com veios dourados procedentes da
pirite de ferro. Esta pedra encontrou-se na Sibéria, China, Tibete e os principais
exportadores para o Ocidente foram o Irdo e o Afeganistdo, na Antiguidade e época
medieval (#bid., p.28). Apesar da descoberta da pedra remontar a um periodo anterior a
7000 a.C. no atual Paquistdo, o verdadeiro ultramarino, nao foi encontrado na arte egipcia,
grega, nem romana ¢ a palavra “ultramarino” vem do latim e significa “além-mar”,
implicando a procedéncia do lapis-lazali (Heller, 2012, p.30).

A técnica de criar o azul ultramarino parece ser uma inven¢ao medieval, que comegou
a aparecer na arte ocidental por volta de 1200 (Ball, 2001, p.266). Antigas descri¢des do
processo de extracao foram encontradas em literatura arabe, sustentando a hipétese que o
ultramarino tenha sido importado do Ocidente para Europa, sem ser conhecido o modo de
producdo do pigmento ultramarino. O grande desafio encontrava-se na separagao da
lazurite das restantes impurezas e a maioria das receitas dizia que o lapis-lazdli triturado
deveria ser misturado com cera derretida, 6leos e resinas. Esta pasta era enrolada em
tecidos, para depois ser amassada numa solugao de soda caustica. As particulas de azul
removidas, depositavam-se no fundo do liquido (zbzd., p.267). O que encarecia o azul
ultramarino era o dificil acesso a matéria-prima, a sua origem longinqua, o longo trabalho
de extragao dada a dureza da pedra e, finalmente o processo de transformacao da pedra em

pigmento, através da trituragio e purificagdo, operacdes que eram morosas € muito

20



complexas. Quanto mais puro é o pigmento extraido do lapis-lazdli, mais intensa é a cor e a
autenticidade do azul ultramarino. Todos estes motivos explicam a preciosidade do
ultramarino, cujo custo apenas foi tolerado pela sua beleza singular e citando Cennino: “O
azul ultramarino ¢ a cor mais ilustre, bonita, a mais perfeita, para além de todas as cores;
ninguém pode dizer nada sobre ela, ou fazer nada com ela, que a sua qualidade nao consiga
ainda superar” (@pud Ball, 2001, p.269).

No final do século XII, o azul conquista prestigio pouco a pouco, comeg¢ando a ser
usado em vitrais, na pintura, em tecidos e na indumentaria. O sistema de cores litargicos
eram as cores consideradas primarias das sociedades antigas, o branco, o negro e o
vermelho, contudo o azul encontrou o seu lugar no pictérico e na iconografia da igreja,
associado a luz divina, a pureza e ao supremo. Partes da basilica de Saint-Denis foram
reconstruidas pelo abade Suger no século XII, que contribuiu para uma nova concepgao da
cor, da luz e do céu. Através de varias técnicas como a pintura, o vitral, a escultura, a
ourivesaria, transformou a basflica num templo de luz, de beleza e de veneragao a Deus
(Pastoureau, 2010, p.49). A partir desse século estabeleceu-se um simbolismo de unido da

luz, do ouro e do azul, ao espiritual na arte ocidental.

Figura 4: Frescos da Capela Arena em Padua, pintados por Giotto.

O ultramarino, o vermelhao e o ouro foram as cores de eleicao da paleta medieval e,
no final da Idade Média, o ultramarino passou a ser o pigmento mais afamado e valioso
(Ball, 2001, p.265). O comeco da pintura a 6leo criou desafios ao ultramarino, que perdia a
sua grandiosidade no 6leo e para recuperar a sua saturagdo, os artistas tinham que juntar
chumbo branco. Para além de corromper a pureza da cor, segundo o historiador de arte
Paul Hills, marcou a mudanga da cor medieval para o inicio da cor moderna. Esta mudanca
libertou os artistas para a criacdo de uma larga gama de azuis e Hills acredita que ajudou a

trazer luz as telas do Renascimento (Ball, 2001, p.270). O azul ultramarino estava muito
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pouco presente em murais medievais e do Renascimento, porque nao havia uma alternativa
de qualidade ao ultramarino, demasiado caro para obras de grandes dimensoes, a exce¢ao
dos extraordinarios frescos de Giotto na Basilica de Sio Francisco de Assis e,
posteriormente na Capela Arena em Padua, consagrados em 1305. O ultramarino era
importado pelos italianos das minas do Afeganistio para a Europa e era a cor mais cara,
refinada, bela e que mais prazer dava aos pintores do Renascimento.

O ultramarino ostentava riqueza, deferia virtude e reveréncia a pintura, qualidades
que se reconhecem em obras de arte sacra da Idade Média. A figura da Madona era
recorrentemente envolvida num manto azul, convencio que permaneceu apos o
Renascimento e historiadores tém justificado a escolha pelo simbolismo espiritual atribuido
a cor (zbid., p.270). No Ocidente o azul transformou-se na cor dos céus, da Virgem e o seu
simbolismo moral, espiritual, distante, feminino era diametralmente oposto ao simbolismo
da cor vermelha. Durante séculos ambas cores desfrutaram de um prestigio similar e o
vermelho comegaria a perder importancia a partir do século XVI, em detrimento do azul
(tbid., p.121).

A mudanga na hierarquia das cores teve repercussoes nos codigos sociais, no seu
simbolismo e pensamento. Os descobrimentos de Newton no século XVII foram
essenciais para dar aso a novas concepgoes cromaticas e para elevar o azul a cor primaria e
central. A ascensao do azul também poderia estar relacionada com o uso do indigo a larga
escala e, posteriormente no infcio do século XVIII, com o descobrimento acidental do azul
da prussia, pelo alemao Diesbach (Ball, 2001, p.273). O azul conquistou cada vez mais
espaco na sociedade ocidental e tornou-se numa cor da moda, aristocratica e era referida
em textos literarios como a cor da alegria, do amor, da lealdade e da paz (Pastoureau, 2010,
p.79).

A simbologia renovada das cores converteu o azul na cor do progresso, das luzes, do
sonho e da liberdade, desempenhando um papel importante nas revolu¢des americanas e
francesas (Pastoureau, 2010, p.122). O azul também era muito evocado no romantismo,
sendo de destacar a Flor Azu/ do poeta alemao Novalis, que se tornou num simbolo central
do movimento associado ao desejo, a0 amor, a melancolia, ao inalcangavel, ao infinito. A
cor azul representou as virtudes poéticas mas, com o passar do tempo foi adquirindo um
cariz mais sombrio, de tristeza. No final do século XIX, o género musical B/xes nasceu com
essa influéncia melancolica, de americanos descendentes de escravos africanos,
caracterizado por um ritmo lento de quatro tempos para expressar estados de animo

nostalgicos.
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No século XX, a cor azul ja era a cor mais presente na indumentaria, a cor da moda e
a favorita dos europeus, nao apenas a nivel material, mas também pela sua simbologia e
como a cor das virtudes intelectuais. Atualmente o azul é um signo de paz, de calma, de
neutralidade e é usado na comunicagao visual de organismos como a UNICEF, UNESCO,
ONU e das suas for¢as de manuten¢ao da paz, os capacetes azuis ¢ inclusivamente ¢é a cor da
Uniao Europeia.

O azul ultramarino permaneceu um item de luxo durante centenas de anos e, ainda
hoje permanece envolvido numa atmosfera mistica. As alternativas eram limitadas e,
durante séculos e apesar do seu tom ligeiramente esverdeado, o indigo era a alternativa que
mais se aproximava a profundidade tonal do ultramarino. Posteriormente, foi o azul da
prassia, mas também ficava aquém devido ao seu tom mais acinzentado e esverdeado. Em
1775 foi produzido o azul cobalto, com um tom muito intenso, ligeiramente avermelhado e
que era para Van Gogh o azul do divino (Heller, 2012, p.31). Os artistas necessitavam uma
forma mais acessivel de obter o pigmento ultramarino, mas a sua sintese era complicada
pela presenga de enxofre, que lhe confere esse tom tnico. O francés Jean Baptiste Guimet
conseguiu sintetizar o ultramarino pela primeira vez em 1828, ficando conhecido como o

ultramarino francés (Ball, 2012, p.21).
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Figura 5: Registo da patente do azul Yves Klein International, IKB, 1960.

A introdugao de cores artificiais transformou a visao das cores e a paleta dos artistas
e, no século XX, a producao de pigmentos deixou de ser do dominio dos boticarios, para
ser um empreendimento industrial. As cores sintéticas tiveram um imenso impacto no

expressionismo abstrato e é de destacar a contribuicao de Yves Klein, que patenteou o seu
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azul ultramarino, o International Klein Bine (IKB) em 1960. Para garantir a riqueza da
tonalidade, o artista usava o pigmento em po, ao qual juntava uma resina especial como
fixador, Rhodapas M60A, mostrando a sensibilidade do pigmento (Cage, 1995, p.267).

O auténtico ultramarino permanece a cor mais cara e o de melhor qualidade pode
alcangar os 15200 euros o quilo, ainda produzido para satisfazer a procura de apaixonados
pela cor histérica (Heller, 2012, p.30). Dentro das 111 tonalidades que existem de azul, a
gloria e o valor do azul ultramarino sao geracionais e inquestionaveis, mas o que existe nele
de indizivel e de transcendental permanece uma incognita. Residira no azul ultramarino

uma forgca invisivel do sublime?

2.2 O impresentificidvel e o grupo Colour Field

O misticismo que envolve a cor azul ultramarino levou a equacionar se seria
compativel com a estética e o sentimento sublime. A fim de avaliar se seria uma cor com o
potencial catalisador da experiéncia artistica sublime, foi essencial procurar as origens do
conceito e entender as suas matizes. Qual a evolu¢do do conceito de sublime e quais as suas
particularidades? Como se ativa e como afecta quem o sente? Qual o seu impacto e
contributo na arte? O sublime também estd na abstracio e no azul? Estas foram algumas
perguntas que emergiram e as quais se procurou dar uma resposta.

A experiéncia sublime ¢ imanente a condi¢ao humana e a palavra tera sido definida
pela primeira vez no século 111, pelo filésofo e retérico grego Longino ou Pseudo-Longino,
por ser desconhecido o seu verdadeiro nome. No seu tratado Sobre o Sublime definiu o
conceito como “a ressonancia da nobreza da alma, tanto que admiramos as vezes um
pensamento singelo, sem voz, por si, pela superioridade do sentimento” (apud Abbagnano,
2007, p.923). Abordou o sublime desde uma perspectiva discursiva ou seja, como uma
figura literaria. Apesar de assentar numa base retdrica, Longino teve a necessidade de
recorrer a poesia para a descricao do conceito, indiciando a sua natureza indeterminada
(Guetreiro, 2000, p.148).

O conceito de sublime foi redescoberto no século XVII, com a traducio da obra de
Longino, pelo poeta e critico francés Boileau. O seu Tratado do Sublime permitiu a
propagaciao do conceito e, a partir desse momento, o sublime tem sido um elemento
fundamental na forma como se pensa a arte ¢ a sua estética (#bid., p.144). Boileau fez a

essencial separagao entre o sublime e o estilo sublime, opondo a simplicidade do
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sentimento, ao discurso ostentoso do estilo sublime (:bid, p.149). Na altura, o sublime
continuava a nao ser considerado uma categoria estética, no entanto Boileau ao referir-se a
um “e-ne-sais-quoi” do sublime, introduziu na definicio do conceito algo que estava para
além da codificagdo, que sugeria a impossibilidade da sua propria definicdo. Este
questionamento direcionou a reflexdo sobre o efeito produzido em quem o experimentava,
indiciando o caracter psicologico do pensamento sublime.

No século XVIII, Edmundo Burke deu seguimento a investigacio do lugar onde
residia o sublime e acrescentou a necessidade da existéncia de uma situacao de terror e este
seria o “principio primordial” do sublime (Burke, 1993, p.66). O filésofo irlandés defendeu
que o potencial da dor era muito superior ao do prazer e que era imprescindivel para
produzir “a mais forte emog¢ao de que o espirito é capaz” (ibid., p.48). Por outras palavras,
considerou o terror como a fonte de tensao geradora da paixao pelo sublime (zbzd., p.139).
A utilizagao da palavra paixao para descrever o sentimento de sublime era curiosa, uma vez
que a propria paixdo nasce envolta no desconhecido, que simultaneamente seduz e
amedronta. Burke afirmou que “nenhuma paixdo despoja tio completamente o espirito de
todas as suas faculdades de agir de raciocinar quanto o medo” (#bid., p.66). Para Burke, tudo
o que podia causar terror, mesmo sem estar diretamente associado a uma ideia de perigo,
podia criar a percepc¢ao de dor ou de morte e servia de principio para o sublime. Apontava
distintas fontes de terror, como a obscuridade, o poder, a privacio, a vastidao, a

“infinitude”, a dificuldade, a magnificéncia, a luz, entre outras. Na sua reflexdo, marcou

>
pela primeira vez a separagao clara do conceito do sublime, da experiéncia estética do belo
e fez a transi¢ao da produgao do sentimento para a forma de o sentir, remetendo o sublime
definitivamente para o campo psicologico.

No mesmo século, o filésofo alemao Kant deu seguimento ao pensamento de que o
sublime nio se encontrava nos objetos em si, mas sim no modo como o espectador
representava o objecto. A sublimidade ia além de qualquer manifestagao da natureza, para
estar contida no animo de quem a experiencia (Kant, 2002, p.110). Também ¢ importante
realcar que ambos filésofos, Burke e Kant admitiam que a experiéncia sublime nio era
compativel com o medo, porque requeria distancia. Se o perigo fosse demasiado iminente e
opressivo impedia a experiéncia do sublime e era ai que residia o limite: “Quem teme a si
nao pode absolutamente julgar sobre o sublime da natureza, tampouco sobre o belo quem
¢ tomado de inclinagao e apetite” (zbzd., p.107). A experiéncia do sublime kantiano também

era detentora de um caracter dual, na dor da impossibilidade de apreensio da auséncia
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revelada no vestigio e no prazer que advinha da sua superagao, pela expansio intuitiva da
consciéncia.

A teoria do sublime de Kant apresentava uma ruptura com a estética classica e foi o
momento a partit do qual se considerou a estética como uma verdadeira filosofia
(Guerreiro, 2000, p.156). Para Kant, o verdadeiro sublime nio podia estar contido em
nenhuma forma sensivel, por ser detentor de uma propriedade imaterial e diferenciou dois
tipos de sublime. Por um lado, o sublime matematico, relacionado com os nimeros e as
grandezas comparativas, sendo o sublime o “absolutamente grande” (Kant, 2002, p.92).
Quando se experimenta algo tao poderoso e vasto, torna-se insuportavel para as faculdades
da sensibilidade e da imaginagao. A razao nao conceptualiza nem reconhece a experiéncia
do sublime, todas as faculdades humanas ficam aquém e, por isso a razio tem que dar um
salto intuitivo para poder integrar a experiéncia, elevando assim a razao (#id., p.90). Por
outro lado, definiu o sublime dinamico, relacionado com o incomensuravel e o
desconcertante poder das forcas da natureza. O poder da natureza era usado como figura
que “eleva a fortaleza da alma”, que revela a faculdade de resisténcia do ser, ao confrontar-
se com tamanha imponéncia (zbzd., p.107). As altas montanhas sio imagens de um espago
de libertagao, de projecao do animo para a elevagao da percepcao acima da natureza. O
sublime nao estava contido na natureza, mas no sentimento que suscitava ao se ser
consciente da possibilidade de ultrapassar a sua propria natureza (zbzd., p.110).

A estética do sublime teve a sua origem no romantismo e foi seguida inteiramente
pelas vanguardas do inicio do século XX. A modernidade foi caracterizada por um
desacreditar da realidade, pela destruicio do que era belo, para a invengao de outras
realidades e a recusa do realismo ocasionou a procura no simbolo. Contudo, o filésofo
alemao Adorno levantou a questao sobre a fragilidade do caracter absoluto dos simbolos:
“A arte absorve os simbolos em virtude de eles ja nada mais simbolizarem” (Adorno, 1982,
p.114).

Relativamente a faculdade da intui¢ido, Adorno reconheceu que nenhuma obra era
detentora de um caracter puramente intuitivo, por serem inseparaveis de um elemento
conceptual. Afirmou que a arte era “a intuicdo de algo nio-intuitivo, semelhante ao
conceito sem conceito” e admitiu que era dela que brotava o momento incomensuravel, o
infinito (zbid., p.115). Através da articulacdo da racionalidade com a sensibilidade, era
possivel criar a experiéncia do sublime, em que a estética se transcendia ao conter a
verdade, a elevagao da consciéncia pela comunicagao do incomunicavel. Apés o declinio da

beleza formal, segundo Adorno, apenas a ideia tradicional do sublime permaneceu ao longo
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da modernidade. Para o filésofo, a heranca do sublime residia na forca do conteido
verdadeiro, “presentemente infinito” da obra de arte (#bid., p.222-223).

O filésofo francés Jean-Francois Lyotard considerou que a estética da modernidade,
nomeadamente a arte abstracta e a arte minimal, se revelava na estética do sublime e
defendeu que o propésito da arte moderna residia no “fazer ver que ha algo que se pode
conceber e que nao se pode ver nem fazer ver” (Lyotard, 1993, p.22). O “‘je-ne-sais-quois” de
Boileau era descrito por Lyotard como o “impresentificavel”, referindo-se a esse algo que
se mostrava ausente pela impossibilidade da sua representacio, a uma presenca negativa. F
possivel estabelecer um paralelismo com a filosofia de Kant, que também definiu o sublime
como uma auséncia negativa, que se encontrava na “auséncia de forma”, na abstracdo
despejada que conduz a imaginagao a procura de uma “presentificacio” do infinito. A
“presentificagao’” negativa como estética do sublime s6 deixara ver proibindo que se veja,
s6 dara prazer causando dor. A nio existéncia de regras ou de principios de julgamento
determinantes para a criagdo artistica, levou Lyortard a atribuir ao artista da pos-
modernidade, o papel de filésofo (#bid, p.26). A experiéncia da arte contemporanea revelou-

se na natureza imediata da obra, nas propriedades do acontecimento da prépria obra.

Figura 6: Onement V1, Barnett Newman, 1953.

O artista americano Barnett Newman declarou-se pertencente a categoria da estética
do sublime. A partir da década de 40 alcangou o equilibrio entre o seu pensamento e a sua
pintura, com a criagdo da série Onement, pinturas abstratas monocromaticas, dividas por
uma faixa vertical, um “zp”. Newman criava um campo colorido como um ato de
revelagao conseguido através da cor espontanea, para “descobrir uma nova imagem”. As
obras tinham uma forte presenca fisica pelas suas grandes dimensdes, a fim de induzir

sentimentos transcendentais de temor e pasmo, criar o efeito de incomensurabilidade
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sublime. O esplendor monumental estabelecia a verdadeira originalidade diferenciadora da
sua obra. A faixa vertical podia constituir um simbolo da figura heroica ou sugerir uma
abertura na escuriddo ou na luz e a restante cor simbolizava o caracter infinito do espago e
da luz (Gooding, 2002, p.71).

O artista escreveu em 1948 um texto que serviria de marco para a arte
contemporanea e cujo titulo é esclarecedor do conteudo que defendia, The Sublime is Now.
Neste texto, Newman refor¢ou a imprescindibilidade de quebrar com as nog¢des de beleza
classica, para alcancar o desejo de destruicio formal e para a representagao do sublime
(Newman, 1990, p.171). A arte moderna s6 se libertaria dos seus antepassados tedricos e
estéticos ao procurar um conteudo sublime, conduzindo a arte contemporanea a criagio do
inapresentavel contido no momento presente (7bid., p.173). O sublime de Newman nao
estd nos quadros em si, mas sim “no acontecimento puro dos quadros”, no aqui e agora
das suas criagdes (Guerreiro, 2001, p.165).

Barnett Newman, Clyfford Still e Mark Rothko fizeram parte do lado teoséfico do
expressionismos abstrato, segundo o critico de arte Robert Hughes, pela preocupagao pelo
transcendente e pelo espiritual na sua obra e também ficaram conhecidos como o grupo
Colour Field (Ball, 2001, p.371). O seu objetivo estava entrosado com a ideia de sublime,
procurando dar forma a conceitos abstratos como a imensidao, o siléncio, o infinito. Uma
caracteristica comum 2 todos os artistas mencionados foi a escala imensa das suas obras,
particularidade que entenderam fundamental para alcangar o seu proposito sublime. Sobre
a dimensao da obra, Rothko tinha a intenc¢do consciente de imergir o espetador dentro do
quadro: “De qualquer forma que pintas a imagem maior, tu esta dentro dela. Nao ¢ algo
que tu comandas” (apud Ball, 2001, p.371).> Esta perca de controlo é uma das
particularidades aplicadas para despertar a “presentificacao do impresentificavel”.

No final da década de quarenta, o pintor Mark Rothko alcangou o seu estilo singular
de absoluta abstracio e numa fase posterior, introduziu uma ou mais formas rectangulares,
flutuantes num espago atmostérico pictorico, o “impresentificivel” em tela. A dinamica
entre as cores e as formas no espago tém um impacto inesperado, transcendental, exibindo
o seu dominio da linguagem do sublime. As ambiguidades espaciais em conjunto com as
relagoes de formas e cores, estabelecem uma dinamica desconcertante, hipnética que
compele a contemplagao ininterrupta. Para Rothko, as suas obras eram “realistas” por

expressarem “emoc¢des humanas basicas — tragédia, éxtase, desgraga” e a esséncia da obra ia

3 “However you paint the larger picture, you are in it. It isn’t something you command” (apud Ball, 2001,
p.371).
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muito além das relagcdes de cor (Gooding, 2002, p.73). O artista descreveu a sua obra no

Romantics were Propted em 1947:

Sobre as formas: sdo elementos unicos numa situagéo dnica. Sdo organismos com voli¢do e
paixdo pela autoafirmagido. Movem-se com liberdade interna e sem necessidade de se
conformarem com ou de violarem o que é provavel no mundo familiar. Nao tém associagao
direta com qualquer experiéncia particular visivel, mas nelas reconhece-se o principio e a

paixdo dos organismos (Rothko apud Hess, 2005, p.42).

Figura 7: Untitled, Mark Rothko, 1968.

Outra singularidade com potencial para a “presentificagao do impresentificavel” é a
capacidade de estimular a consciéncia tactil, a ilusao de ser possivel tocar a imagem. Rothko
era eximio em criar um espago tactil, em que o ar que existe entre as formas provoca a
sensacao de matéria palpavel. A sensacio tactil era refor¢ada pelo movimento intrinseco da
cor, a aproximagdao das cores quentes, o afastamento das cores frias, porque qualquer
movimento encontra sempre uma fresisténcia no espaco. Outra particularidade com
capacidade para despertar a experiéncia do sublime é a constru¢ao de um espago ilusério,
assim descrito por Rothko, para transmitir a ilusao de aparéncia e de movimento no vazio
(tbid., p.140). Esta ilusao ¢é conseguida através de introducdo de elementos que remetem
para o gas visivel como nuvens, fumo, neblina ou pela aplicagio do conhecimento da
perspectiva atmosférica, para criar efeitos que reproduzem a interven¢ao do ar em objetos

(ibid,, p.141).
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Antes do Renascimento comegaram-se a compreender e a ser aplicados na pintura
conhecimentos sobre os efeitos atmosféricos e a sua relacio com a intensidade da cor azul.
Quanto mais intenso o azul, maior a ilusdo de distancia e de profundidade e Leonardo da

Vinci descreveu o azul como efeito atmosférico no Codex: Hammer (1506/9) assim:

Eu digo que o azulado que vemos na atmosfera ndo é uma cor intrinseca, mas ¢ causada pela
vapor quente evaporado em pequenos e insensiveis 4tomos nos quais os raios solares caem,
interpretando a sua luminosidade contra a infinita escuriddo da esfera fogosa com a qual se
estende e a inclui. Mas isto pode ser visto, como eu vi, por qualquer que suba Monboso, um
pico dos Alpes que divide Franca da Itdlia ... [ | e pode ser visto de novo nas escuras
sombras das montanhas distantes quando o ar entre o olho e essas sombras se torna muito
azul, enquanto que as partes mais brilhantes dessas montanhas nio vao diferir muito da sua
verdadeira cor. Mas se alguém deseja uma prova final deve pintar um quadro com varias
cores, entre elas um preto intenso; e em cima deve colocar uma fina camada de branco
transparente. Ele vai ver que esse branco transparente ndo vai mostrar um azul mais bonito
do que encima do preto — mas tem que ser muito aguado e finamente moido (apud Gage,
1995, p.133).4

A cor azul esta carregada de significancia para a expressio do “impresentificavel”,
sendo dotada de uma qualidade translicida, que permite que o olhar a atravesse sem
obstaculo, perdendo-se no infinito (Chevalier e Gheerbrant, 1997, p. 105). O infinito azul
também se relaciona com a simbologia do mar. Burke frisou o seu caracter tenebroso, “o
oceano ¢ objeto de um grande terror” pelas suas propriedades de vastidao, “infinitude”,
magnificéncia, intimamente conectadas a experiéncia do sublime (Burke, 1993, p.66). A
compreensao do conceito de sublime foi essencial para identificar algumas caracteristicas
com potencial gestacional da “presentificacio do impresentificavel”, que serdo

desenvolvidas mais profundamente com obras de “artistas do azul”.

4 “I say that the blueness we see in the atmosphere is not intrinsic colour, but is caused by warm vapour
evaporated in minute and insensible atoms on which the solar rays fall, rendering them luminous against the
infinite darkness of the fiery sphere with which lies beyond and includes it. And this may be seen, as I saw it,
by any one going up Monboso, a peak of the Alps which divide France from Italy... [...] and it may be seen
again in the dark shadows of distant mountains when the air between the eye and those shadows will look
very blue, while the brightest parts of those mountains will not differ much from their true colour. But if any
one wishes for a final proof let him paint a board with various colours, among them an intense black; and
over all let him lay a very thin and transparent white. He will then see that this transparent white will nowhere
show a more beautiful blue than over the black — but it must be very thin and finely ground” (Vinci apud
Gage, 1995, p.133).
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2.3 Artistas do sublime

A arte comegou a adquirir uma aura filosofica e espiritual, na revelagio do que ¢é
invisivel, procurando transcender o espaco e o tempo, o circunstancial para alcangar o
absoluto e o meio de se aproximar a abstragdo pura, propria da musica. A cor e a forma
estio intimamente relacionadas, exercem efeitos mutuos e a forma, tanto como a
representacao de algo ou como a delimitacio puramente abstrata de um espago é acentuada
ou atenuada pela cor dentro dela e “possui o seu préprio som interior” (Kandinsky, 2013,
p.65). S6 na imaginacdo a cor se pode conceber numa extensio ilimitada e a prépria
evocagao da cor pela palavra, desperta uma representagao interior imprecisa. Segundo
Kandinsky, esta representagio também é precisa, porque no interior do ser a cor
permanece pura e para a sua representacao material é necessario escolher o tom, entre
infinitos tons e delimitd-lo na superficie (#bid., p.64). O afastamento da realidade pela
abstracdo permite talvez uma comunicagio mais clara e precisa, um acesso mais
espontaneo ao sublime: “Quanto mais liberto da forma estiver o elemento abstracto, mais
primitivo e puro soara” (ibid., p.70).

Yves Klein acreditou que apenas uma cor era suficiente para expressar tudo o que
necessitava. As suas monocromias evocam o invisivel que habita no azul e a experiéncia do
sublime, sem a distragdao da linha e da forma. Num artigo para o jornal d’'Un Seul Jour em
1960, Klein contou a sua versao da historia sobre a cor e a linha. Tudo tera comecado com
a luz pura, onde residia a alma universal. O paraiso onde se banhava a alma humana foi
invadido e destruido pela linha, cegando o homem pré-histérico. Através do figurativo,
procurou recuperar a visao e eventualmente, a linha evoluiu para a escrita e elaborou uma
falsa realidade fisica e figurativa, ao chamar a atengdo para o exterior. A cor aprisionada
pela linha refugiou-se no interior e estava destinada a ser recuperada pelos “verdadeiros
artistas” ou “profetas da paz” (apud Menil et. al, 1982, pp.218-219).

A experiéncia do sublime através da cor pura foi descrita assim pelo artista: “Sentir a
alma, sem ter de a explicar por palavras e representar esta sensa¢ao foi, julgo eu, uma das
razoes que me conduziram a monocromia” (apud Weitemeier, 2004, p.15). Yves Klein
referiu-se ao caracter sensivel e indefinfvel da cor, que impregnava e atravessava de forma
ilimitada e cuja observagiao atenta do azul monocromatico projetado no espago, podia
despoletar a entrada num estado de transe. Christian Rosenkreuz descreveu uma
experiéncia proxima: “Neste estado proximo do transe, que é condi¢ao de toda a atividade

criadora, tenho impressoes extremamente nitidas. Sinto que, imbuido desta forga vibratoéria,
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penetro na minha unidade, que ela é omnisciente e que me é possivel recorrer a ela ajudado
apenas pelas minhas proprias capacidades.” (apud Weitemeier, 2004., p.38).

O artista apercebeu-se pela primeira vez da intensidade hipnética do azul nos frescos
de Giotto, pintados na Basilica de Sao Francisco de Assis. Nessa tonalidade encontrou o
poder alquimico de uniao do céu e da terra, para a expressao de um espago infinito,
chegando a afirmar: “O azul é o invisivel tornado visivel” (apud ibid., p.40). Klein acreditou
no evoluir da arte no sentido do imaterial e procurou apropriar-se do “grande espago da
sensibilidade, da atmosfera pura” para produzir a experiéncia de um espago imaterial (apud
tbid., p.43).

Yves Klein explorou nas suas criagdes os limites da percepgao, das capacidades
sensoriais, avangando por caminhos que vao além das certezas racionais e que procuram
uma ressonancia interna. Yves Klein descreveu assim o antigo sonho alquimico da
levitacio:

Todos ndés nos tornaremos homens aéreos, conheceremos as forgas de atracdo para as

alturas, em dire¢do ao espago, ao nada e em diregdo a tudo, simultaneamente [...]. Nesse

momento, nés, humanos conquistaremos o direito de deambular em plena liberdade, livres

de todos os entraves fisicos e espirituais (apud Weitemeier, 2004, p.63).

No espago tangivel, explorou o universo ilimitado, aliando a légica a intui¢do de
forcas superiores e inspirado por uma significagao simbdlica ancestral, para a expressao do
invisivel sublime. A obra do artista contemporaneo Anish Kapoor tem importantes elos
comuns com a obra de Yves Klein, nomeadamente o uso abstrato do azul puro com uma
sensibilidade césmica, em obras reveladoras do sublime.

A obra abstrata de Kapoor dividiu-se entre a afirmac¢ao objetiva e a procura do vazio,
da desmaterializagao. Para tal, recorreu a ilusdo para a criagio de espagos ilimitados, que
ocupavam o interior das suas pecas e a um discurso simbdlico e mistico. Para que a ilusdo
fosse possivel, mantinha-se invisivel a origem da criagao das suas pegas, como se tivessem
acontecido por geragao espontanea, permanecendo irreconhecivel a presenca humana na
sua produgdo (Sanches, 1998, p.28). A ideia que guiava a criagdo de Kapoor: “Fazer um
objeto que nao ¢ um objecto, fazer um buraco no espago, fazer algo que na realidade nao
existe.” (apud Celant, 1996, p.XXX).”

O artista redescobriu o poder simbélico das cores primarias, na sua forma mais pura,

numa viagem que realizou a India, sua terra natal, em 1979. Nas cores encontrou uma

5> “T'o make an object which is not an object, to make a hole in the space, to make something which actually
does not exist”(Kapoor apud Celant, 1996, p.XXX).
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linguagem metafisica e, apesar da densidade do pigmento puro, explorou a sua qualidade
etérea, a sua forma e contorno nebuloso, que lhe conferia uma natureza mutavel, indefinida
e que lhe permitia flutuar no espago (Celant, 1996, p.XX). Kapoor procurou atingir
significados profundos, inconscientes, recorrendo a arquétipos espaciais, como a cupula
como simbolo uterino, do feminino, elemento primario da criagdo, a fonte originaria. A

escala é também um aspecto importante na sua obra, pensada com relagdao ao corpo, como

um santuario para o espectador.

|-

Figura 8: Untitled, Anish Kapoor, 1990.

At the Hub of Things (1987) fol a primeira semiesfera criada em fibra de vidro, coberta
com um pigmento azul intenso. Esta obra marcou o inicio da série 170ids que inclui mais
duas obras envolvidas em azul, a imponente semiesfera concava suspensa, com trés metros
de diametro Madonna (1989-90) e os trés elementos de Untitled (1990). Os elementos azuis e
concavos geram uma forca de atragao que compele todo o corpo, cria a sensagao de se
estar a beira de um precipicio, em que o vazio exerce um magnetismo irresistivel. As suas
obras estdo impregnadas de elementos que despertam o sublime e ¢ sentida a tensio entre
estados de alma contraditorios. O espectador ocupa um lugar na fronteira ténue entre o
prazer e o medo, o interior e o exterior, o feminino e o masculino, o céu e a terra, o
conhecido e o desconhecido, o finito e o infinito e transforma-se ao entrar no processo de
renovagao do conhecimento:

O nedfito pode, desta forma, ter um efeito neste instavel universo de poderes que estio fora
dele e dentro dele. O simbolo, para ele, ¢ como uma magica, irresistivel entrada nesse
amortfo, tumultuoso emaranhamento de forgas. [Por meio de| do simbolo ele aprisiona-as,
domina e dissolve-as; [por meio de] do simbolo ele da forma as infinitas possibilidades que
residem no fundo do seu inconsciente, os medos nio expressos, os impulsos primordiais, as
paixdes antigas. (apud Celant, 1996, p. XXX).6

¢ The neophyte can, in this manner, have an effect on this unstable universe of powers that are outside him
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Todas estas caracteristicas da obra de Kapoor evocam a experiéncia do sublime e o
artista revelou uma especial atra¢ao pela vertigem, pela sensagao de iminente queda e pela
perda de controle. Na cor encontrou a capacidade de estimular diferentes estados de ser,
aliados ao seu um poder purificador e transformador. Em particular aplicou a capacidade
do azul de desmaterializacao e de cria¢ao de portais de conexao ao inconsciente, ao espirito
€ 20 COSMmos.

James Turrell é outro artista do imaterial, que explora os limites da percepgao do
espaco usando a luz e, em varias obras o azul é o protagonista. A sua obra baseia-se na
percepgao do espectador, por isso a experiéncia é subjetiva. Em varias instalagdes criou o
efeito optico de alteragdo da cor e da profundidade do espago, através da mistura da luz
natural com a fluorescente, criando saturacOes cromaticos com base na diferenca de
temperatura das luzes (Chavarria, 2002, p.43). Este é o caso da instalacio Gard Blue (1968)
cuja mistura de luzes foi usada para criar a analogia da caverna, na qual se projetam formas

de luz, criando a ilusdo de volume.

Figura 9: End Around: Ganzjfeld, James Turrell, 2000.

Nas obras Rondo (Blue) da série Shallow Spaces (1969), a luz azul operou com uma
inten¢ao similar. O desconcerto das faculdades humanas, o devaneio da percepg¢ao e a
ilusdo instaurada sao alguns dos factores que concedem uma experiéncia sublime da obra.
Turrell vai mais além com a sua instalacio End Around: Gangfeld (2006). Inspirada na

experiencia Gangfeld (campo inteiro), técnica aplicada na parapsicologia e na neurociéncia

and inside him. The symbol, for him, is like a magical, irresistible entrance into that amorphous, tumultuous
tangle of forces. [By means of] the symbol he enchains them, dominates and dissolves them; [by means of]
the symbol he gives form to the infinite possibilities lying at the bottom of his unconscious, the unexpressed
fears, the primordial impulses, the ancient passions (Kapoor apud Celant, 1996, p. XXX).
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para testar a percepcao extrassensorial. Para tal, o artista criou um espago em que O
espetador era imergido num banho de luz mutante, privado de qualquer outro estimulo
sensorial. Experimentava o espaco sensorial quase solitario, em siléncio, desperto apenas
para o efeito do campo de luz em si. Nela estavam reunidas condigdes unicas para
experienciar o caracter imaterial, cosmico e sublime do azul.

As suas obras criam ilusdes sensoriais que enganam, desconcertam, parecem dobrar
as leis da fisica e em alguns casos, mesmo apds longa contemplacdo, nio se consegue
descortinar qual a realidade por detras da ilusio. Ao mesmo tempo, permitem sentir a cor
em toda a sua magnificéncia e oferecem uma percepgao excepcional da natureza
“impresentificavel” do azul.

A experiéncia do sublime niao é conseguida apenas através da abstragdo, como
comprova a obra de Bill Viola. A sua obra tem a capacidade de impactar a um nivel
visceral, ativando diretamente caminhos invisiveis do que ¢ instintivo e comum 2
experiéncia humana. O artista mostra um dominio do inconsciente, chegando a comover
profundamente os seus espectadores, reagdo pouco comum a experiéncia da arte
contemporanea. A qualidade envolvente da sua obra, a presenca de forgas invisiveis que
entorpecem os sentidos, que desconcertam a percepg¢ao e estimulam outras sensibilidades,

sao caracteristicas que se revelam numa experiéncia inspiradora e até mesmo sublime.

Figura 10: Fotograma da video instalagdo Five Angels of the Millenium, Bill Viola, 2001.

O recurso ao azul é recorrente na obra de Bill Viola e, em inimeras ocasides, o artista
confessou a repercussio profunda em si e na sua obra, fruto da sua queda num lago
quando tinha apenas seis anos. O 4gua e o azul sio elementos simbdlicos presentes em
varios trabalhos de Bill Viola, dos quais se destaca a série Five Angels of the Millenium. Esta

instalagdo é composta por cinco videos projetados em grande escala, diretamente nas
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paredes de uma sala escura e neles vé-se uma figura masculina mergulhando e emergindo
num meio aquatico. Como o titulo alude, os cinco anjos da obra tém uma relacao especifica
com a entrada no novo milénio e convidam a uma reflexao religiosa ou espiritual. Em cada
video existe uma gradacdo de cores, em que o azul é dominante e individualmente sdao
intitulados Departing Angel, Birth Angel, Fire Angel, Ascending Angel and Creation Angel.

Cynthia Freeland considerou que o sublime no cinema é apenas possivel através da
vivéncia de algo extremo e opressivo, que possa conduzir a rotura do proprio meio de
representacao, evocando uma profunda responsabilidade moral por parte do espectador
(Townsend ez al., 2004, p.27). Freeland analisou a experiéncia do sublime na arte de Bill
Viola e relativamente a instalacdo Five Angels of the Millenium, considerou que a grande
dimensao das proje¢oes, a iluminagdao, o uso da cor, o som e o movimento em camara
lenta, adicionou a obra um caracter abstrato. Ao entrar na sala, a escuriddo e a propria
disposi¢ao dos elementos expositivos eram desorientadores. As projecbes nao estavam
sincronizadas, eram apresentadas em /ogp de forma aleatéria e o relacionamento das obras
era uma experiéncia pessoal, dada pelo momento em que se escolhia entrar na sala.
Também existia um crescendo de luz e de som, atingindo o seu maximo com a elevagao do
individuo da agua.

Freeland analisou esta instalagao artistica desde a perspetiva do sublime de Kant e de
Burke. O sublime kantiano é conseguido pela sobrecarga dos sentidos pelo som e pela
imagem, assim como pelo esforco intelectual para compreender o sentido de cada projegao
e da relacio entre elas. Esta combinag¢io poderia provocar o bloqueio doloroso das
faculdades sensoriais e intelectuais. A relacdo entre as imagens projetadas, a sua intensidade
e a do som, aliados a simbologia da cor, provocavam a elevagao extatica da consciéncia da
propria humanidade, pela experiéncia pelo sublime (Townsend ez a/l, 2004, pp.37-38).
Desde o ponto de vista do sublime de Burke, a instalacdo causava temor pela obscuridade
envolvente, desorientadora e pela sensacao de “infinitude” dada pelo movimento lento da
imagem e pelo perpetuar do som (zbid., p.42). Para além das caracteristicas apontadas, seria
de acrescentar a simbologia tenebrosa associada ao azul escuro do oceano. O azul nesta
instalacdo intensificou a evocacao de dimensdes desconhecidas, dos limites entre o humano
e o espago infinito.

Para concluir, é importante ressalvar a importancia de apresentar o azul em obras
materiais e digitais. Esta cor é também sinénimo de tecnologia, presente de forma massiva
nos raios catédicos de todos os monitores sob a forma de luz azul, predominante na

sociedade contemporanea. A luz azul invade, penetra e atravessa o espago fisico, o corpo,
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envolve e entranha-se profundamente. O seu poder simbdlico é amplificado, repercutindo-
se num sentir mais intenso e numa comunica¢ao mais imediata do “impresentificavel”.

A sua qualidade imaterial, inumana, que atrai pela sua estranheza perturbadora, talvez
lhe seja devida a elevada frequéncia vibratéria. O seu efeito remete para a experiéncia
imediata da obra contemporanea e cujo efeito sublime s6 se comega a revelar atrevendo-se
a ir para além dos sentidos e da razao. No azul esta a cor do céu, do longinquo, do infinito,
do indizivel, do césmico e as sua forgas invisiveis remetem para o um conteudo verdadeiro,

“presentemente infinito” da obra de arte.
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Capitulo 3: Venho das Estrelas

3.1 Entre o céu e a tetra

Ao longo do trabalho de pesquisa foi-se revelando a ponte existente entre o invisivel
no azul e o sublime. A intui¢do da resposta para a problematica sobre a “presentificagao do
impresentificavel” foi encontrada no azul de Yves Klein, fonte de inspiragao determinante,
que encaminhou a obra Venho das Estrelas pela abstragao no azul.

Na fase de experimentacio sobre o “impresentificaivel” na matéria, surgiram dois
caminhos que se complementaram. O primeiro e a semelhanga do desenrolar tedrico,
surgiu da necessidade de regressar ao inicio, para a concretizagdo de um caminho até ao
invisivel. Partiu-se da dimensio humana, vulneravel e limitada, para estabelecer uma
primeira ligacao entre aquilo que é familiar e a escuridao do desconhecido.

A fragilidade e a delicadeza das cianotipias de Anna Atkins inspiraram a criagdo do
primeiro elemento, mas em vez do registo de algas, de plantas ou de flores, partiu-se para a
apropriacdo do firmamento. As particularidades inerentes a técnica de cianotipia foram
ideais para a criagio de um primeiro portico de comunicagao entre o céu e a terra. Assim,
imagens do cosmos foram dotadas de uma aura humana, posteriormente digitalizadas de
forma a que o ciano desse lugar a um azul intenso, préximo do azul Klein, acrescentando
20 desconhecido uma nova dimensao imanente a cor, de imaterialidade e de conexio ao
céu.

Inicialmente foram criadas doze cianotipias, inspiradas na simbologia astrolégica do
numero doze e ordenadas na sua exposi¢io de forma quadrangular, como referéncia a
terra. Contudo, verificou-se que se estabelecia uma narrativa nao intencional entre as
imagens, dificultando a sua leitura individual. A exposi¢ao da série foi repensada de forma a
fortalecer a ligagao entre o céu e a terra, por meio da simbologia do nimero oito, nimero
do “equilibrio césmico”. De acordo com crengas africanas ¢ o simbolo da completude
totalizante e, devido a sua natureza dupla manifestada na separa¢ao em dois quatros, para o
grupo étnico Dogon também ¢é o nimero da criagdo, para quem tudo o que é puro e
equilibrado ¢ duplo (Chevalier, 1997, p.483). Na tradi¢ao crista, o oitavo dia é o simbolo da
ressurreicdo, da transfiguracdo, prenuncio da futura era eterna num outro mundo (zbid.,
p.484). O proprio simbolo matematico do infinito remete para o oito, refor¢ando a sua

esséncia ilimitada e cuja significancia se sublima quando aplica a obra.
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As oito imagens do firmamento foram produzidas com uma dimensdo reduzida, a
fim de potenciar a criagio de um dialogo intimo entre a imagem e o espetador. O
estabelecimento de uma relacao de proximidade é necessaria para a introdu¢ao de quem V¢,
numa dimensao longinqua. As imagens fruto da cianotipia seriam expostas com espago, a
fim de respeitar a singularidade de cada uma e com a possibilidade de aludir ao caracter
dual do oito, dependente do espago de exposicao e da relagio com o todo, num primeiro

contacto entre o aqui e o mais além.
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Figura 11: Venbo das Estrelas, Francisca Ribeiro, 2016. Série impressa em papel de algodido com 29,7 x 42 cm.
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Ao realizar esta pratica surgiu a necessidade de experimentar o processo inverso, de
embarcar noutra viagem cianotipica partindo dos positivos cosmicos, para constatar qual o
efeito produzido por estrelas azuis, flutuantes numa atmosfera branca. Devido a
morosidade inerente a técnica de reproducio, niao foi possivel realizar dentro do limite de
tempo da dissertagao, mas fica registada a intengdo para uma pratica futura.

O teremim ¢é o instrumento musical por exceléncia do invisivel. Este instrumento
monofénico é composto por uma caixa electrénica com duas antenas metalicas e é
controlado pelo musico sem qualquer contato fisico. Apesar de nao ser imediatamente
viavel para esta primeira instalacdo, é de salientar que a sua presenca fisica e musica seriam
uma importante mais valia, para a criagdo de uma atmosfera envolvente e misteriosa,
marcando o tom para a experimentac¢ao das restantes obras e do sublime no azul.

A série Venho das Estrelas apropriou-se do espago celeste e reduziu o incomensuravel
a escala humana, encurtando distancias e criando uma entrada para o que esta oculto. O
caracter ilimitado do universo é potenciado pelo azul, no interior do qual se intui a a¢do de
forcas invisiveis, imanentes em tudo e em toda a criagdo natural, o culminar da criagio
interior. De acordo com o filésofo Emerson (2001), a criagao visivel corresponde a ultima
etapa de um mundo invisivel, manifestacao interior que se pode extrapolar até ao reino das
estrelas e cuja simbologia se complementa no azul.

Para concluir é fundamental evidenciar a qualidade mistica das estrelas, na sua ligacao
entre mundos, entre o espirito e a matéria e na sua simbologia de esperan¢a no mais além.
O firmamento foi desde sempre um espelho da pequenez humana, do desconhecido, do
inalcancavel, de temor pela sua imensidao e obscuridade, mas simultaneamente uma fonte
de fascinio pela sua beleza, brilho e pela sua dimensao infinita e misteriosa. Segundo Burke,
seria nesse sentir intenso de forgas contraditérias de atragdo e de repulsa, movidas pelo
medo, que residiria a explicagdo para o facto de as estrelas serem desde sempre, objetos do
sublime:

Mas se um homem quiser estar sozinho, que contemple as estrelas. Os raios que provém
desses mundos celestiais fardo a separagdo entre si mesmo e o que pode tocar. Poderia
pensar-se que a atmosfera foi feita transparente com o designio de dar ao Homem, nos
corpos celestes, a perpétua presenca do sublime. Que majestosos sio, quando vistos a partir
das ruas das cidades! Se as estrelas aparecessem numa Unica noite em mil anos, como os
homens acreditariam e adorariam; preservariam por muitas geragdes a lembranca da cidade
de Deus que havia sido mostradal Mas todas as noites surgem estes enviados da beleza e
iluminam o Universo com um sortiso reprovador. As estrelas suscitam uma certa reveréncia,
porque, ainda que sempre presentes, sdo inacessiveis; no entanto, todos os objetos naturais
causam uma impressio semelhante, se a mente estiver aberta a sua influéncia (Emerson,
2001, pp.17-18).

42



3.2 Azul primordial

Numa segunda fase, sentiu-se a urgéncia de abragar a cor isolada e experimentar o
efeito da sua esséncia e dos estados de animo que desperta. Para tal, procurou-se seguir o
conselho de Goethe: “Para sentir plenamente esse importante efeito é preciso que o olho
seja envolvido por uma cor unica, por exemplo num quarto de uma sé cor, olhar através de
um vidro colorido. Nesses casos em que nos identificamos com ela, a cor pde olho e
espirito em unfssono consigo mesma” (Goethe, 2013, p.160).

A inspirac¢do surgiu de forma inesperada, da leitura de Thought Forms (1901) de Annie
Besant e de C. W. Leadbeater, um ensaio sobre o pensamento, a forma e a cor e por alguns
considerado o primeiro indicio da abstragao. Nele encontrou-se o ponto de partida para a
exploracio do potencial do azul na forma oval. Esta forma revelou-se essencial para a
comunicagio do “impresentificavel” pela sua relagdo ao arquétipo primordial do nimero
um, da unidade da consciéncia, também designada por Tao ou segundo Jung o S7 mesmo.

A forma oval é também um simbolo da semente original, do ovo a partir do qual
nasceu o mundo, ideia comum a Celtas, Gregos, Egipcios, Fenicios, Cananeus, Tibetanos,
Hindus, Vietnamitas, Chineses, Japoneses, povos siberianos, indonésios, entre muitos
outros. As historias contadas sobre o ovo primordial sdao muitas, do qual nasceu o Homem
ou sobre o ovo césmico nascido das aguas primordiais, incubado pelo espirito ou pelo
infinito, até se dividir em duas metades para dar origem ao céu e a terra (Chevalier, 1997,
p.497). Cada metade também ¢é entendida como o jying-yang chinés, o preto e o branco, a
polarizagdo da unidade primordial. Esta forma encerra em si o elemento primario da
criagao, gérmen de todas as possibilidades, espago intimo uterino, mae primordial.

Inicialmente comegou-se a trabalhar a forma central e abstrata, com o designio de
estimular a contemplagao da cor e dos seus efeitos intrinsecos, como o movimento dentro
da propria cor, descrito por Kandinsky. A forma elementar criada era detentora de um azul
intenso, com uma qualidade tactil e atmosférica, que lhe permitia flutuar no espago negro,
obscuridade que intensifica 0 movimento de contracao e de distanciamento do azul. Para
além da ilusio de movimento, a imagem transmite uma ilusao de textura, de matéria, que
entra em confronto com a imaterialidade inerente a cor. Esta tensio é reforcada pela
aparéncia nublosa da forma, que a transporta para um outro espago, etéreo, indescritivel.
Estas qualidades da obra, aliadas ao potencial do azul, revelam a agdo de forgas invisiveis

impossiveis de apreender. Despoletam a experiéncia estética do sublime, que s6 deixa ver
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através da sua auséncia, remetendo ao exercicio da imaginac¢ao e da transcendéncia da

realidade, para que ocorra a “presentificacao do impresentificavel” de Lyotard.

Figura 12: Blue to Annie, Francisca Ribeiro, 2016. Imagem impressa em papel com 100 x 127 cm.

Figura 13: Sem titulo, Francisca Ribeiro, 2016. Imagem impressa em papel com 158 x 224 cm.
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Numa fase posterior, criou-se um novo elemento azul, oscilante num espago candido.
Nessa obra experimenta-se a tensao originada pelos movimentos opostos da cor clara, que
se expande para além das suas fronteiras e do azul, detentor de um movimento
contraditério para o interior de si mesmo. Com base nos fundamentos tedricos de
Kandinsky sobre o movimento interior das cores, estas duas obras fisicas oferecem a
possibilidade de analisar a agao psiquica do movimento dinamico da cor, em relagio direta
com o espago envolvente. Assim serd possivel comparar os movimentos descritos como
estaticos do escuro e do claro, em que o primeiro se manifesta num movimento
concéntrico pela auséncia total de resisténcia ou morte e a cor clara se expressa num
movimento excéntrico de resisténcia eterna ou nascimento (Kandinsky, 2013, p.79).

Para acentuar o vislumbre do movimento das forgas invisiveis que operam dentro da
cor, ambas obras fisicas deveriam ser expostas com uma escala ampla. A dimensao ¢é
igualmente um elemento fundamental para a introdugdo do espetador dentro da obra,
assim descrito por Rothko, estimulando a sua contemplagao e dotando-a do protagonismo
necessario para que seja um acontecimento em si, para que aconte¢a a experiéncia imediata
da obra e, segundo Newman, sentir o sublime no agora.

Finalmente trabalhou-se o azul no formato digital em duas obras. A primeira foi
criada como uma continua¢ao da primeira imagem, num video em /gp. O ser elementar é
animado com um movimento ciclico, envolvido pelo som do universo e o seu
visionamento deve remeter para uma experiéncia intima. Para tal, propde-se a sua
reprodu¢io num dispositivo familiar com reduzidas dimensdes, como um televisor
acompanhado por uns auscultadores, para a contemplacio individual do filme. Estas
condi¢bes sao importantes para criar uma atmosfera intimista e para limitar os estimulos
exteriores, de forma a que haja uma concentragao total dos sentidos na imagem e no som.

A semelhanca da instalacio descrita de Bill Viola, procurou-se provocar um estado
sublime através do desconcerto da percepcao sensorial, pela natureza repetitiva tanto da
imagem como do som. Estas caracteristicas seriam acentuadas colocando o dispositivo
numa espécie de antecamara isolada e escura, criando um lugar preambular da instalagao
final. As particularidades da instalagio seriam aplicadas de forma a estimular a
concentragado no movimento ciclico da imagem, facilitando a entrada num estado
hipnético, amplificando a abstragao na cor e, em teoria, facilitando um acesso mais direto a
real esséncia do azul.

Ainda no formato digital, permanecia por explorar mais profundamente a natureza

imaterial do azul. Nesta fase final procurou-se provocar a total imersdao na cor e dissolver
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nela a forma quase completamente. Esta intencdo é mais proxima das monocromias de
Yves Klein, segundo o qual era necessario eliminar a composi¢ao, os contornos, as formas,
para libertar a cor de convengdes e tornar possivel a familiarizagilo com a sua

imaterialidade.

Figura 14: Somos infinites, Francisca Ribeiro, 2016. Fotograma do video apresentado em anexo.

Figura 15: Pulsar, Francisca Ribeiro, 2016. Fotograma da imagem GIF apresentada em anexo.
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A obra final resultou numa imagem GIF, cuja forma e movimento sao tao subtis que
se diluem no espago, simultaneamente evidenciando o simbolismo primordial e a qualidade
translicida inerente a cor, que atravessa ¢ que abre espagos na tela da consciéncia. Esta
instalagao tem como referéncia a obra de James Turrell, na medida em que o azul inundaria
todo o espago, mergulhando o espetador totalmente na experiéncia da cor digital. A
invasdo agressiva da cor e o movimento quase imperceptivel dentro dela, tém o propoésito
de provocar a desorientagdo sensorial e tornar palpavel a presenca do “impresentificavel”.
O siléncio ¢ outra variavel fundamental para potenciar a sensagao de vazio inerente ao azul
e de desmaterializacdo do espago, gatilhos sensoriais necessarios para a transmutag¢ao da
consciéncia pela experiéncia do sublime.

O principal proposito de Venho da Estrelas é oferecer uma experiéncia de percepg¢ao
da cor azul. O caminho desenhado conduz a um crescendo sensorial, com a intencao de
desvendar pouco a pouco os seus efeitos, abrindo um espaco simbdlico para a
contemplagao e imersao na cor. Sendo impossivel quantificar algo que pertence ao reino do

intangivel, relembra-se o poder da percepgao visual da cor:

A importincia da cor na nossa atividade perceptual é sobejamente conhecida, ja que as cores,
provam-nos os artistas e os psicélogos, produzem estados de alma especificos, alteram o nosso
comportamento e, transportam-nos de uma realidade para outra que se compde ou

descompde” (Merleau-Ponty, 1996, p.55).

A confianga é depositada em quem vé, que ira experimentar a obra e avaliar se os
pareceres expostos se manifestam, se o azul da obra criada conduz de facto a um espaco
que leva além da cor e se é sentida a sua esséncia sublime. Assim como o azul da noite
marca a simbologia da passagem do mundo consciente ao inconsciente, procurou-se na
intensidade do azul, revelar a sua capacidade de desmaterializagao e, utopicamente elevar o
espectador a um novo espago de consciéncia, evocando uma dimensio infinita em que é
tangivel o “impresentificavel”. Finaliza-se esta pratica no azul com a descri¢ao inspirada de
Gaston Bachelard: “Primeiro existe o nada, logo existe a profundidade do nada, depois a

profundidade do azul” (apud Batchelor, 2008, p.122)."

7 “First there is nothing, next there is a depth of nothingness, then a profundity of blue” (Bachelard apud
Batchelor, 2008, p.122).
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Notas Finais

A importancia da percepgao da cor é inquestionavel e foi fundamental desenvolver a
sua relevancia evocando diferentes autores que teorizaram sobre a cor. A compreensiao do
funcionamento fisiolégico, fenomenolégico e psicolégico da percepgao das cores é
necessario para o entendimento do processos intelectuais de tradugao, interpretagao e da
propria abstragdo do pensamento. Merleau-Ponty marcou a relevancia da cor definindo-a
como um lugar de encontro entre o mental e o universo, através da qual se acredita chegar
mais perto da real natureza das coisas (apud Batchelor, 2008, p.139).

Entre as inimeras cores é no azul que estd a cor do céu, do mar, do longinquo, da
nostalgia, do infinito, do indizivel, a mais profunda e imaterial das cores. A sua imensidao
demandava a concentragao da problematica, que acabou por se focalizar no sublime. O
principal desafio da investigagdo estava na natureza intangivel dos conceitos e foi na
expressao sublime do azul que se encontrou o objeto de materializacao do invisivel, a partir
do qual se construiram pontes de ligagdo entre o visivel e o invisivel, entre a matéria e o
ilimitado.

O caminho desenhado passou pela histéria do azul, mostrando qual a sua
proveniéncia, presenga na sociedade, evolu¢io simbdlica ao longo do tempo, para o
entendimento da origem da sua aura mistica e, em particular do azul ultramarino. O
conceito do sublime foi desenvolvido recorrendo a diferentes pensadores, sendo de
destacar a contribuicio de Kant, de Burke e de Lyotard, que descreveu o sublime na
revelagao de algo impossivel de apreender, na “presentificacio do impresentificavel”,
defini¢ao que melhor se adequou a experiéncia das forgas invisiveis que operam no azul.
Lyotard defendeu o contributo da arte moderna na estética do sublime, em que o artista
acumulava o papel de filésofo, na criagio do sublime que se revelava no acontecimento
verdadeiro e presente da obra.

Dentro do expressionismo abstrato, destacaram-se artistas do Colour Field,
nomeadamente Barnett Newman e Mark Rothko, por terem trabalhado a cor com uma
intengao espiritual. A sua obra foi fundamental para a compreensao de particularidades que
elevam a obra de arte a uma condi¢ao sublime. A escala da obra tinha que ser ampla, de
forma a criar um espaco de contemplagao no qual o espetador possa mergulhar e deixar-se
envolver totalmente pela cor. Por outro lado, descreveram-se as qualidades tacteis na
construcao da ilusao presencial de matéria palpavel, que desconcerta os sentidos ao ser

confrontada com a sensagdo oposta, provocada pela natureza imaterial da cor azul. A
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incorporagdo de caracteristicas atmosféricas, sio necessarias para a criagio de um espaco
ilusério, detentor de um movimento aparente. A dimensao atmosférica da obra, para além
de ser evocada em formas nublosas, também é produzida pela qualidade atmosférica do
azul, que reflete diretamente o efeito cromatico produzido pela dispersao da luz solar sobre
a atmosfera, manifestada no azul do céu e em paisagens distantes.

A obra de Yves Klein foi reveladora da resposta a problematica da materializa¢ao do
invisivel no azul e toda a sua reflexdo e trabalho com a cor, coincidiram com o poder que
se intufa nela. A sua conexao a imaterialidade e ao cosmos foi reforcada pela obra do artista
contemporaneo Anish Kapoor e destacaram-se obras de James Turrell e de Bill Viola,
como exemplos de obras digitais que exploram o caracter sublime do azul.

A pratica desenrolou-se em duas fases que se complementaram, com o intuito de
expor o espectador pouco a pouco aos efeitos imanentes do azul. A série de cianotipias
apropriaram-se do espago celeste numa referéncia direta as estrelas, objeto do sublime,
acentuado pela presenga de um azul préximo do azul Klein, no qual as estrelas flutuavam.
Numa segunda fase, procurou-se experimentar a abstracio no azul materializado em duas
obras fisicas e, em duas obras digitais, explorou-se a intensificagdo do seu efeito. Em todas
as obras criadas foram experimentados os elementos descritos como catalisadores do
sublime, como a ilusdo tactil e espacial, que podem conduzir a uma experiéncia mais
imediata do “impresentificavel”.

Assim como o céu e as montanhas adquirem uma tonalidade azul com a distancia,
também a cor azul transmite a ilusdo de distanciamento e de contragdo do espago. O
movimento intrinseco da cor, descrito por Kandisnky foi testado em relagao direta com o
claro e o escuro do espago que o envolvia. A ilusio do movimento da paisagem azul,
compele a contemplagao atenta para a desmistificagao do mistério e em que o afastamento
permanente de quem vé, pode criar a sensacdo de se estar perante algo inalcangavel,
potenciando o sublime kantiano. O negro intensificou o efeito de contragdo, despoletado
pela carga negativa da escuriddo, relacionada com o desconhecido e o medo. Por outro
lado o fundo claro, permitiu testar a tensao entre forgas contraditorias de expansiao da cor
clara, em oposi¢ao a0 movimento retrégrado do azul, a fim de avaliar se a tensao criada era
facilitadora da ativagao do sentir sublime.

Finalmente é importante mencionar o vinculo encontrado entre o azul, a unidade e o
primordial. Esta pulsao foi tao forte que acabou por ser incontornavel a necessidade de a
assinalar na presenga constante de uma forma oval. Esta simbologia primordial do azul

estava ja presente na obra de Yves Klein, assim como nas esculturas esféricas de Anish
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Kapoor, que aludiam a “grande mae”. Como nota intima, este trabalho acompanhou dois
renascimentos fruto de dois nascimentos, que inevitavelmente acabaram por se manifestar
na paixao por esta cor, intensidade que apenas agora se clarifica.

A atragao desde sempre encontrada no universo do invisivel, deparou-se
constantemente com o desafio da sua materializacao e justificacio. Em tonalidades de azul
proximas de Yves Klein encontrou-se a forma de comunicar o que apenas se intuia. O
processo de “presentificacio do impresentificavel” requer um esfor¢o de contemplagio e
de abstragao por parte de quem vé, para que seja possivel a comunicagio das forgas
invisiveis que habitam a cor. Através da experiéncia do sublime nela, idealiza-se um
despertar de uma memoria reminiscente, da unidade primordial no azul.

O caminho desenhado entre a cor azul e o seu universo invisivel e sublime ¢ uma
primeira abordagem e estabelecem-se as primeiras pontes de comunicagao entre os dois
extremos. Permanece muita informagiao por indagar, aprofundar, explorar, como o sublime
na filosofia contemporanea, a investigacao do efeito psicologico da cor digital, estender a
investigacdo fenomenoldgica do azul e acompanhar descobertas cientificas e da astrofisica,
que talvez com o tempo irdo revelar, para além das primeiras supernovas azuis, a prova da
existéncia primordial no azul.

Como contributo para o futuro, espera-se despertar um ainda maior interesse nas
potencialidades desta cor. Ao longo da investigacdo teorica foram fornecidas informagdes
concretas, exploradas no desenvolvimento pratico e a obra foi criada com o propésito de
ativar portais de entrada no invisivel, de estimular a imaginagao e abrir o horizonte para
novos mundos cuja presenga ausente se intui. O circulo desenhado ao longo destas paginas,
fecha-se regressando ao inicio pelas palavras de Yves Klein: “O azul ndo tem dimensdes,

esta para além das dimensdes.”® (apud Batchelor, 2008, p.122)

8 “Blue has no dimensions, it is beyond dimensions” (Klein gp#d Batchelor, 2008, p.122).
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