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RESUMO

Com origem na minha pratica artistica, proponho uma investigagao que se debruga sobre
o vidro enquanto material que requer, para a sua frui¢do, presenga e movimento do
espectador sendo especialmente adequado a Instalagdes, pela sua capacidade de

integragao e fusdo com o espago.

Neste sentido, sob um olhar e postura némadas, exploro e cartografo o intervalo entre o
“cubo branco” e o site-specific, desenvolvendo a possibilidade de obras habitarem
diversos espagos através de negociagdes e co-influéncias dos elementos constituintes de
Instalagdes e os locais de habitagido temporaria. Em valorizagdo da presencialidade,
experimento processos de concepgdo de obras e procura de locais expositivos que
exploram a capacidade de integragio do vidro com o espago. Desejo, desta forma,
estimular a participagdo do espectador, no encontro com a obra de arte, em multiplos

contextos, que se ambiciona ativa e instavel, ou seja, que impele movimento e deslocagio.

Na mesma diregao de contributo a experiéncia artistica investigo as influéncias da escala
na imersividade e percepgdo de obras e espagos, para num momento posterior apurar
como a indefinigdo de escala, experimentada inauguralmente nas minhas Instalagdes, é
capaz de integrar coexistentemente os varios potenciais de diferentes escalas, oferecendo
em troca da estabilidade, espago para oscilagdes de sensagdes corpdreas irreprodutiveis

em registos e representagdes fotograficas ou filmicas.

Por fim, apesar do entendimento do vidro ser refratario a transposi¢do imagética devido
a sua propria natureza transparente e reflexiva, a sua esquivez a representagao nao ¢ isenta
de potencialidades que investigo na minha pratica e através da observagdo de obras de
outros artistas que incorporam e exploram esse desafio. Entendo que entre os multiplos
objetivos da representagdo através de imagem, tais como alargamento de acesso,
preservagao e conservagdo, a alteragdo/reativacdo de uma obra em outro meio merece

especiais esforgos e atengao.
Palavras-Chave:
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ABSTRACT

With origins in my own artistic practice, I propose an investigation that focuses on glass
as a material that requires, for its fruition, the presence and movement of the spectator,
being especially suitable for installations, due to its capacity of integration and fusion

with the space.

In this sense, with a nomadic gaze and disposition, I explore and map out the interval
between the “white cube” and site-specific, developing the possibility of works inhabiting
different places through negotiations and co-influences of the constituent elements of
Installations and the place of temporary dwelling. In valorization of the presentness, I
experiment with processes of conception of works and search for exhibition sites that
explore the integration capacity of glass with the space. I wish, in this way, to stimulate
the spectator's participation in the encounter with the work of art, in multiple contexts,
which is intended to be active and unstable, that is, which drives movement and

displacement.

In the same vein of contribution to the artistic experience, I investigate the influences of
scale in the immersiveness and perception of works and spaces, in order to ascertain in a
later moment how the indefinition of scale, first experimented in my Installations, is
capable of coexistently integrate the various potentials of different scales, offering in
exchange of stability, room for oscillations of bodily sensations irreproducible in

photographic or filmic registers and representations.

Finally, despite the understanding of glass as refractory to imagetic transposition due to
its own transparency and reflective nature, its elusiveness to representation is not without
potentialities that I investigate in my practice and through the observation of works of
other artists that incorporate and explore this challenge. I understand that among the
multiple goals of representation through image, such as widening access, preservation
and conservation, the alteration/reactivation of a work in another medium deserves

special efforts and attention.
Keywords:

Glass; Nomadism; Scale; Representation; Presence
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INTRODUCAO

Por vezes solugdes antecedem percepgdes de obstaculos.

Panoramas Inter/Exteriores debruga-se sobre questdes que emergiram da minha pratica

i X 0 o N =l
artistica e que se revelaram aquando da minha transi¢do da escultura para a Instalagdo”.
Algumas delas serfio de certa forma insoliveis em termos absolutos, mas negociaveis.
Estas questdes ligam-se entre si, e nesta tese estdo divididas em trés capitulos: Caminhos;

Influéncias; Experiéncias.

Caminhos explicita o percurso artistico desta investigagio e evidencia questdes relativas
a mobilidade de Instalagdes, harmonias e dissonancias com o espago expositivo € 0s
variados desafios e oportunidades encontrados neste caminho. Partindo da minha pratica
e perspectiva como artista que trabalha com vidro, exploro quais as estratégias que
podemos tomar para garantir mais infixidez a obras frageis e/ou para espagos de grandes
dimensdes. Interessa-me como a operagdo criativa no intervalo entre o cubo branco e o
site-specific, potencializada por caracteristicas particulares do vidro como material, pode
permitir reativagdes e adaptagdes de Instalagdes em fungdo da sua permanéncia em
diferentes espagos. Formulam-se as seguintes questdes: Quais as caracteristicas, desafios
e potenciais de obras de natureza némada? Como desenvolver uma investigagdo em busca
de lugares possiveis para essas obras serem montadas e expostas? De que forma os
espagos expositivos podem contribuir, em conjungdo com as Instalagdes, para criar
atmosferas e maior imersao? Quais os métodos que podem ser empregues para minimizar

os riscos, esforgos e custos de transporte e instalagdo de obras frageis?

! Para distinguir a prética artistica da ag#io (sinénimo de montagem) utilizarei no primeiro caso a palavra
com o I maiusculo e no segundo minusculo.






Acredito que uma problematizagdo ampla ¢ entrecruzada entre esses trés aspectos
desafiantes da pratica artistica: deslocamento, escala ¢ registo imagético, trard novas
ferramentas que permitem ultrapassar diversos obstaculos complexos encontrados por
artistas, em especial os que trabalham com vidro, mas nfo restritas a estes, e
potencialmente criara uma maior consciéncia da necessidade individual ¢ auténoma de
cada um ¢ cada obra gerar novas ¢ particulares solugdes, ¢ em ultima instancia criar novos

€Spagos exXpressivos.

Estas reflexdes ndo estio restritas a minha pratica artistica e aos seus desafios particulares,
mas como artista que trabalha sobretudo com vidro, o meu ponto de vista estara tingido
sempre pelas especificidades deste material tdo singular e delicado. Relacionei esse lugar
de criagdo particular aos trés capitulos, sublinhando motivagdes e desafios particulares de
artistas que trabalham com vidro. Comego por correlacionar o material, seus processos ¢
influéncias nas logisticas de transporte, armazenamento ¢ instalagdo. Reflito, num
segundo momento, sobre as restrigdes dimensionais de obras vitreas, tanto pelas
exponenciais dificuldades no que diz respeito a técnica de manipulagdo do material, como
pelos desafios de mobilidade anteriormente citados. Estas questdes tornam-se bastante
mais sensiveis quando se pretende usar o vidro como material recorrente em Instalagdes
que ocupam espacos muito maiores que plintos ou expositores. Primeiro, porque sem
intermédio entre obras e o publico, os riscos de danos a obras e/ou espectadores € sempre
consideravel. Segundo, porque preencher espagos com obras de vidro de pequenas
dimensdes, de forma a proporcionar uma experiéncia imersiva sem obrigatoriamente
recorrer a repeticio de elementos, tende a ser desafiador. Por fim, explicito varias
questdes associadas a representagdo imagética de obras artisticas feitas em vidro, assim
como pressupostos de visibilidade, desafios técnicos e ligagio inerente entre a obrae o
espago. Pretendo explorar os potenciais deste material tdo especial ¢ elucidar a sua intima

relagdo com a presencialidade e o seu contexto expositivo.

E feita uma ligagiio entre a conclusio, em 2016, do meu mestrado em Arte e Ciéneia do
Vidro, na unidade de investigagdo VICARTE - Vidro ¢ Ceramica para as Artes da
Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade Nova de Lisboa e Faculdade de
Belas Artes da Universidade de Lisboa, com o titulo Perspectives on artistic practice - A

trajectory of experience and reflection, e todo o caminho percorrido neste doutoramento.



Com a exposigdo final intitulada Nepiuno, objeto central da minha investigagdo de
mestrado, enfrentei, em alguma medida, todas as questdes que abordo e que motivaram
esta presente investigagfo. A partir da escolha estética intuitiva de criar modelos de
pequena escala, de vidro e outros materiais, sem uso de suportes expositivos, num espago
onde o espectador se torna parte da obra por intermédio do deslocamento ¢ imaginagio.
Neste sentido, pretendo esclarecer de que forma essas escolhas me permitiram criar um
espago imersivo, com uma atmosfera particular, sem maiores complica¢des de transporte,
instalagdo e armazenamento, e com isso oferecer ferramentas para outros artistas que

operam em diferentes meios.

O objetivo desta investigagio é contribuir para a pratica da Instalacio partilhando os
desafios e solugdes que encontrei, minhas e de outros artistas e pensadores, em trés

frentes:

1) Pretendo oferecer mais mobilidade a Instalagdes, questionando a dicotomia entre o seu
posicionamento no site-specific ou cubo branco, levando em consideracio, desde aspectos
praticos de transporte ¢ instalagio, até reflexdes em torno da adaptagdo estética a

multiplos espagos, internos ¢ externos.

2) Apresento uma rede artistica e tedrica de consideragdes em torno da escala com o
intuito de entender as suas influéncias na experiéncia do espectador, na pratica

artistica/logistica associada e na relagao com a sua futura representagao.

3) Soma-se a estes objetivos a intengao de dar ferramentas praticas e criticas aos artistas
que possuem inquictagdes e frustragdes ligadas aos pressupostos da representagio de
obras em imagens, estaticas e em movimento, ¢ que desejam ter uma relagdo mais

individual e autoral com esta procura.

Este trabalho sera atravessado por diversos termos. Alguns constituirdo conceitos
precisos, outros representam nogldes mais transversais a varios conceitos. Serdo
abordados os termos Awura a partir da revisitacio do conceito de Walter Benjamin,
Atmosfera de acordo com a concepgio de Gernot Bohme, Instalac¢io definida pela Tate,

Investigacao artistica desenvolvida por Henk Borgdorft, Representa¢iao, Reprodugio



e Adaptacio encontrados na Chicago School of Media Theory ¢ Trajetoria ¢ Nomada

segundo Francesco Careri.

A metodologia desta investigacio enquadra-se na linha Art-based Research (Investigagio
. - . 5 " n om . . -
Artistica em tradugao livre), ou seja, posiciona a minha pratica antes de qualquer reflexdo
teorica, preservando assim novas ¢ abertas questdes emergentes da mesma, para num
segundo momento seguir um caminho que envolve praticas de outros artistas e

consideragdes associadas. Esta estrutura reflete a ordem dos capitulos. Simultaneamente

% Referencio para esclarecimentos aprofundados o texto The Arfist as Researcher - New Roles for New
Realities de Graeme Sullivan - See it Again, Say it Again: The Artist as Researcher, Editor Janneke
Wesseling, (2011, p. 92). Destaco seis caracteristicas de Investigagfes Artisticas:

“- Em primeiro lugar, a teorizagdo ¢ uma abordagem a compreensfic que ocorre a todos os nivels da
mvestigagdo humana e envolve acgio criativa e reflexfo critica.

- Segundo, a teorizagdo da mvestigagdo artistica é uma forma reflexiva de investigacio que enfatiza o papel
que o intelecto imaginativo e a visualizagio desempenham na criagdo e construgiio de conhecimento que
tem a capacidade de transformar a compreensiio humana.

- Terceiro, a investigagdo artistica abre novas perspectivas que sfo criadas no espago entre o que é
conhecido e o que nfo é A investigacio tradicional baseia-se no que ¢ conhecido para explorar o
desconhecido. A investigagio artistica cria novas possibilidades a partir do que nfo sabemos para desafiar
o que sabemos.

- Quarto, a investigaco artistica é uma forma de compreensio humana cujos processos cognitivos séo
distribuidos pelos varios meios, linguas e contextos utilizados para enquadrar a produgio e interpretagio
de imagens, objectos e eventos.

- Em quinto lugar, as formas visuais fazem parte de praticas culturais, processos individuais e sistemas de
informag#o que se encontram dentro de espagos e lugares que habitamos através da experiéncia vivida.

- Finalmente, os artistas contemporaneos adoptam muitos padrdes de pratica que desalojam as fronteiras
disciplinares, as convengdes mediaticas e os interesses politicos, mas ainda conseguem operar dentro de
um dominio do discurso cultural como criadores, criticos, tedricos, professores, activistas e arquivistas.”
Tradugdo do inglés para portugués por Renato Japiasst

“- First, theorizing is an approach to understanding that occurs at all levels of human inquiry and involves
creative action and critical reflection.

- Second, theorizing artistic research is a reflexive form of research that emphasizes the role the imaginative
intellect and visualization plays in creating and constructing knowledge that has the capacity to transform
human understanding.

- Third, artistic research opens up new perspectives that are created in the space between what 1s known
and what 1s not. Traditional research builds on the known to explore the unknown. Artistic research creates
new possibilities from what we do not know to challenge what we do know.

- Fourth, artistic research is a form of human understanding whose cognitive processes are distributed
throughout the various media, languages. and contexts used to frame the production and interpretation of
images, objects and events.

- Fifth, visual forms are part of cultural practices, individual processes and information systems that are
located within spaces and places that we inhabit through lived experience.

- Finally, contemporary artists adopts many patterns of practice that dislodge discipline boundaries, media
conventions, and political interests, vet still manage to operate within a realm of cultural discourse as
creator, critic, theorist, teacher, activist and archivist.”



pocticas ¢ lucidas, sdo as palavras de Henk Borgdorff acerca da capacidade da pesquisa
artistica em constituir/revelar o mundo, que oferego para iluminar a nossa postura em

comum face a metodologia e objetivos desta investigagio:

“A natureza fundamentalmente ndo conceptual deste acto de constituigiio e revelagio
que precede qualquer reflexdo tedrica sobre o mundo - € o que permite a arte por em
marcha o nosso pensamento, convidando-nos a uma reflexiio inacabada. A
investigacgiio artistica é a articulagiio deliberada de tal pensamento inacabado. Ela
reforga as perspectivas contingentes ¢ as revelagdes sobre o mundo que a arte
transmite. A investigagio artistica ndo envolve, portanto, a construgio tedrica ou a
produgio de conhecimento no sentide habitual desses termos. A sua importincia
primordial nfio reside em explicar o conhecimento implicito ou nfo implicito
incluido na arte. E mais dirigida a um n3o-saber, ou a um ainda n3o-saber. Cria
espago para aquilo que € impensado, aquilo que € inesperado - a ideia de que todas
as coisas poderiam ser diferentes. Especialmente pertinente para a investigagio
artistica ¢ a compreensio de que ainda ndo sabemos o que nio sabemos. A arte
convida-nos e permite-nos permanecer na fronteira do que existe, ¢ da-nos uma
perspectiva do que podera ser. A investigagiio artistica & a articulagio deliberada
destas perspectivas contingentes.””

8 “The fundamentally non-conceptual nature of this act of constitution and revelation which comes before
any theoretical reflection about the world - 1s what enables art to set our thinking intoe motion, inviting us
to unfimished reflection. Artistic research is the deliberate articulation of such unfimished thinking. It
reinforces the contingent perspectives and world disclosures which art imparts. Artistic research therefore
does not really involve theory building or knowledge production in the usual sense of those terms. Its
primary importance lies not in explicating the implicit or non-implicit knowledge enclosed in art. It is more
directed at a not-knowing, or a not-yet-knowing. It creates room for that which is unthought, that which is
unexpected - the idea that all things could be different. Especially pertinent to artistic research is the
realization that we do not yet know what we don't know. Art invites us and allows us to linger at the frontier
of what there is, and it gives us an outlook on what might be. Artistic research is the deliberate articulation
of these contingent perspectives.” Traducfio do inglés para portugués por Renato Japiassu

Henk Borgdorff, The production of knowledge in artistic research (2011).



1 CAMINHOS
TRAJETORIA ARTISTICA EM VIDRO E
NOMADISMO

"Hscrever nada tem a ver com significar, mas com
agrimensar, cartografar, mesmo que sejam regides ainda
por vir."

Gilles Deleuze e Félix Guattari - Rizoma

MIL PLATOS Capitalismo e Esquizofrenia Vol. 1

(1995, p. 3)

A obra de arte desenvolve-se na sua praxis e os seus resultados — quando ndo sdo
antecipados e assim limitados por restritivos projetos — formam caminhos observaveis do
presente para o percurso realizado. Examinando com atencdo o que foi experimentado,
podemos também perceber outros caminhos, ndo seguidos, mas convidativos, perguntas
por se responder noutras jornadas. Investigo neste capitulo o movimento de deslocamento
de obras de arte em multiplos assentamentos, temporarios e permanentes, e as
oportunidades que advém de uma postura exploratoria aberta, onde a trajetoria expande

criagdes, potencializa olhares ¢ atualiza a obra.

1.1 Vidro em movimento

" A assercio de que partimos, «a escultura caminhay, pensa,
portanto, a obra de arte como substincia (ousia) e nfo como
dispositivo. «A escultura que caminha» ndo ¢ propriamente
um estado: é transe, transitividade, trafico. Uma maquina
impermanente. Uma substéncia (ousia) viva."

José Tolentino Mendonga (2007, p.41)?

Esta investigagao ¢ influenciada pelas especificidades técnicas e estéticas do material que

ocupa a posigao central na minha pratica artistica atual, o vidro. Irei esclarecer a sua

7 Texto "Quando a escultura caminha" do catdloge da exposigio Paisagem interior de José Pedro Croft,
Museu Calouste Gulbenkian, 2007



relagdo com os trés assuntos principais abordados nesta tese: mobilidade, escala e

representagio.

No que diz respeito a mobilidade, ocupacio de espacgos, criacdo de ambientes imersivos
¢ penetraveis, o vidro ¢ os seus processos de manipulagio tém um impacto direto nas
estratégias de instalagio, nos riscos ¢ nos potenciais de interferéncia intima na arquitetura
ou na natureza. A mobilidade ¢ bastante complicada e preocupante em projetos artisticos
com elementos vitreos; as razdes mais 0bvias sdo a fragilidade do material, a previsivel
impossibilidade de reparo de obras partidas e a complexa tarefa de iluminagdo. Estas
caracteristicas envolvem todo ¢ qualquer processo de envio, montagem e penetragdo em
Instalagdes que fazem uso deste material, numa incerteza que se mantém constante em
relagdo a permanéncia da integridade dos elementos. Objetos de vidro podem facilmente
partir-se em qualquer uma das etapas da sua vida; em Instalagdes com multiplos
elementos, esses riscos aumentam exponencialmente. A seguranga do espectador também
¢ um fator ndo especialmente previsto, por exemplo numa exposi¢io de pintura, mas em
esculturas ou instalagdes de vidro, ha sempre um jogo de previséo de danos. Os custos de

transporte ¢ embalagem também sdo muito mais dispendiosos, ¢ sem garantias.

Ha um aspecto de efemeridade belo nesta inseguranga; somos destituidos da sensaciio de
perenidade, associados a outros materiais como a pedra ou o metal, o que torna o vidro,
mesmo inerte, em transitorio, performatico. Com o passar do tempo, todo o artista que
trabalha com vidro, desenvolve necessariamente desapego em relagdo a perseveranca das
suas obras, passando a celebrar cada etapa ultrapassada, culminando numa exaltagio do
momento, potencialmente breve, onde o espectador engaja o objeto artistico. Ja tive
multiplas pegas partidas em todas as ¢tapas da minha criagdo: produgio, transporte,
embalagem, montagem, desmontagem, exposigio. Isso faz com que mesmo desenhos
muito precisos de espagos estejam sempre sujeitos a mudangas a qualquer momento, e
com iss0 o artista nunca fique numa posigio totalmente estavel em relagdo ao que expde

¢ a0s seus elementos.

Assim, face a tantas inceriezas, artistas do vidro tém de desenvolver conhecimentos
especificos para garantir a sobrevivéncia das obras, expandir os limites do material, bem
como para superar inumeras imprevisibilidades. Com isso, ganham um profundo respeito

pela matéria, pelos seus processos e o intenso investimento no labor, celebrando a



superagao de todos os obstaculos. Para aqueles que desejam que as suas obras sejam
instaladas em multiplos locais expositivos, internos ¢ externos, sera preciso coragem,

paciéncia e sorte.

Entretanto, um olhar némada®, atento ¢ aberto, serd capaz de identificar um enorme
potencial de relagao de pertenga ¢ harmonia de obras/Instalagdes de vidro com o espago,
seja ele interno ou externo. Através da fusdo optica entre a superficie do vidro e os seus
contextos expositivos, podemos perceber a oferta feita pelo material de um jogo de
reconhecimento e influéncia mituos dos elementos encontrados nas multiplas instancias
de uma instalagdo, isto é, externos ¢ escultoricos. Quero dizer com isso que tanto as obras
como o espaco podem ser alterados em fun¢fo um do outro para formarem um encontro

especifico, mas ndo definitivo, reativando assim potenciais e interpretagdes.

Ha também, por fim, o encantamento associado a observagao presencial de um espago
onde elementos de vidro sfo instalados, porque a maneira com que o vidro, em diferentes
formas e densidades, reflete, distorce ou da a ver o seu entorno, muda radicalmente com
o menor deslocamento do corpo ¢ olhar de quem observa, e as condigdes especificas de
cada ambiente. Dito de outro modo, nio se pode antecipar, nem estabilizar a relagdo entre

obras de vidro ¢ o seu espago; ela forma-se na presenca, de infinitas maneiras.

O texto Quando a escultura caminha, de José Tolentino Mendonga sobre a exposigido
Paisagem interior do artista portugués José Pedro Croft, aproxima-se pocticamente destas

potencialidades do vidro enquanto material em Instalagdes.

"Talvez na primeira impressdo que as pegas de José Pedro Croft transmitem, e € tio
escondido caminho uma impressio, se possa ja divisar a nogiio de nomadismo. A
propria matéria encena aqui a sua flexibilidade, inclina-se, desliza, avizinha-se,
relata trajectorias que descontrolam a estabilidade prévia do espago ou mesmo do
olhar. Cada madulo, ¢ até, por vezes, cada plano tem qualquer coisa de errante, como
se buscasse além de si, além de nés. E, de facto, os reflexos que anotam, pelos
enclaves e derivas da forma, nfio sdo meras devolugdes: seja um rosto, um fragmento
de paisagem, uma incidéncia, quase inocente, da luz. Porém, € sobretudo a nivel do
que implicitamente inscreve, mais que das proposigdes («o poema implica, nio

¥ Este termo sera desenvolvido na segunda sec¢fo deste capitulo, entretanto como estimulo a interpretagfio
oferego um trecho do Livro Walkscapes - O caminhar come prdtica estética, de Francesco Careri (2013, p.
42): “Na auséncia de pontos de referéncia estaveis, o némade desenvolveu a capacidade de construir o seu
proprio mapa em cada instante, a sua geografia esta em continua mutagfio, deforma-se no tempo com base
no deslocar-se do observador e no perpétuo transformar-se do terntorio.”









sobre questdes impostas pelo proprio fazer artistico inserido nas sociedades que os
acolhem. Levo em consideragao de que formas os contextos de exposi¢iio de obras de arte
influenciam a pratica artistica, assim como os efeitos transformadores do percurso, desde
a criagdo até os multiplos pontos de deslocamento e assentamento temporario e

permanente, sempre com a minha propria trajetoria artistica a nortear essas ponderagdes.

Em termos metodologicos, relaciono constantemente o pessoal com o coletivo: as minhas
obras as de outros artistas em diversos periodos temporais e especialidades. Nio sio
oferecidas, entretanto, ferramentas para interpretacdes conceptuais das obras artisticas
aqui selecionadas, sdo sim partilhadas observagdes, oportunidades ¢ desafios da pratica
artistica com o objetivo de lhe garantir mais autonomia face a administragdo que lhe é
determinada. Por essa razdo, examino teorias em economia, filosofia, literatura, artes

performativas e aspectos técnicos de varias praticas artisticas.

Esta investigacio artistica foi1 feita em movimento, e até ao Gltimo momento os objetivos
tiveram autonomia decorrente da natureza metodological? que privilegia a liberdade
criativa, exatamente como se¢ a pratica artistica nio fizesse parte de nenhuma
investigacido, seguindo o seu proprio caminho e ritmo, sem quaisquer objetivos
conceptuais ou relacionaveis com a teoria, ou seja, com a manutencio da autonomia da
pratica artistica ¢ a flexibilidade das ideias que foram atraidas para formarem relagdes,

tais objetivos proporcionaram interesses, nao s6 a posteriori como ndo causais. A pratica

121(y contetdo niie conceptual que é tratade na investigagHo artistica é, por natureza, indefinido. Embora
esteja materialmente ancorado (num sentido amploe da palavra "material"), transcende simultaneamente a
materialidade do meio. Aqui reside ndo s6 o je ne sais quoi da experi€éncia estética, mas também um apelo
a reflexdio. A investigagfo artistica oferece espago para um desdobramento multidimensional deste
conteudo indefinido - na e através da criaclo e da realizacfio, em e através de abordagens discursivas,
revelagfes ou parafrases, na e através da critica encontrada no ambiente de investigagio artistica e
académica." Tradugio do inglés para portugués por Renato Japiassu

"The non-conceptual content that is addressed in artistic research is by nature undefined. Although it is
materially anchored (in a broad sense of the word ‘material”),it simultaneously transcends the materiality
of the medium. Here lies not only the je ne sais quoi of the aesthetic experience, but also a call to reflection.
Artistic research provides room for a multidimensional unfolding of this undefined content — in and through
creating and performing, in and through discursive approaches, revelations or paraphrasings, in and through
criticism encountered in the artistic and academic research environment.”Borgdorff, Henk (2011). The
production of knowledse in artistic research, in The Routledge Companion to Research in the Arts.
Routledge, , London and New York." (2011 p.61)
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ndo foi sujeita a teoria ¢ os objetivos da investigagao nio serdo ilustrados pela pratica. A
pratica artistica é o nuecleo constante'®, mesmo nas suas inimeras divagagdes,
contribuindo para o conhecimento de forma pré-reflexiva de cariter experimental que
“nio pode ser eficientemente expresso linguisticamente™® A teoria forma-se em

camadas externas ¢ ¢ atraida pelo nucleo, posteriormente.

Os objetos de reflexfo pertencentes a este capitulo estardo relacionados com os dos
proximos capitulos, sendo todos complementares e formando uma narrativa interligada e

circular.

13« A natureza fundamentalmente nfio conceptual deste acto de constituiciio e revelagiio - que vem antes de
qualquer reflexfio tedrica sobre o mundo - é o que permite a arte pdr em marcha o nosso pensamento,
convidando-nos a uma reflexdo inacabada. A investigaciio artistica é a articulacio deliberada de tal
pensamento inacabado. Ela refor¢a as perspectivas contingentes e as revelagdes mundiais que a arte
transmite. A investigacfo artistica nfo envolve, portanto, a construcio tedrica ou a producio de
conhecimento no sentido habitual desses termos. A sua importincia primordial nfio reside em explicar o
conhecimento implicito ou nfio implicito incluido na arte. I mais dirigida a um nfio-saber, ou a um ainda
nAo-saber. Cria espago para aquilo que € impensavel, aquilo que ¢ inesperado - a ideia de que todas as
coisas poderiam ser diferentes. Especialmente pertinente para a investigagfio artistica € a percepgiio de que
ainda nfo sabemos o que nfo sabemos. A arte convida-nos e permite-nos permanecer na fronteira do que
existe, e da-nos uma perspectiva do que podera ser. A investigagfo artistica € a articulagfo deliberada destas
perspectivas contingentes.”

Tradugfo do inglés para portugués por Renato Japiassu

"The fundamentally non-conceptual nature of this act of constitution and revelation — which comes before
any theoretical reflection about the world — is what enables art to set our thinking into motion, inviting us
to unfinished reflection. Artistic research is the deliberate articulation of such unfinished thinking. It
reinforces the contingent perspectives and world disclosures which art imparts. Artistic research therefore
does not really involve theory building or knowledge production in the usual sense of those terms. Its
primary importance lies not in explicating the implicit or non-implicit knowledge enclosed in art. It 1s more
directed at a not-knowing, or a not-yet-knowing. It creates room for that which 1s unthought, that which 1s
unexpected — the 1dea that all things could be different. Especially pertinent to artistic research 1s the
realization that we do not yet know what we don’t know. Art invites us and allows us to linger at the frontier
of what there 1s, and 1t gives us an outlook on what might be. Artistic research 1s the deliberate articulation
of these contingent perspectives.” " (ibidem)

14 3 o conteudo do que a investigagiio artistica investiga parece eludir o acesse directo. Tem uma
componente experimental que nio pode ser expressa linguisticamente de forma eficiente. (Neste contexto,
nio ¢ feita distingdo entre a experiéncia artistica, estética do Artista durante o processo de produgfo e a
experiéncia que o publico tem ao receber a obra de arte. Tanto a produgéo como a recepgdo da arte tém
uma componente experimental que foge ao controlo conceptual.”

Tradugfo do inglés para portugués por Renato Japiassu

“(...) the content of what artistic research investigates seems to elude direct access. It has an experimental
component that cannot be efficiently expressed linguistically. (No distinction is made in this context
between the artistic, aesthetic experience of the Artist during the production process and experience the
audience has in receiving the artwork. Both the production and reception of art have an experimental
component that evades the conceptual grip.)” (idem, p. 47)
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A Instalagio é composta de elementos individuais, de escala algo indefinida, uma vez que
ndo existe nenhuma figura humana além do espectador na cena como referéncia,
relacionando-se uns com os outros e com o espago. Sdo individuais porque foram
pensados individualmente e t&m caracteristicas estéticas particulares, dando-se a cada
elemento a possibilidade de conter narrativas independentes. Relacionam-se entre si
porque estdo unidos por materiais ¢ escalas comuns, ¢ com o espago porque utilizam o
chio e a parede sem qualquer intermédio ou artificio, pelo contrario, contam com a
auséncia de interferéncias para expandir o espago para além das suas dimensdes reais.!®
A iluminagio das pegas foi pensada e desenvolvida especialmente para o espago e para a
Instalagdo, pois todos os elementos presentes devem pertencer a obra (Fig. 4). Os focos
de vidro suspensos por fios como linhas retas t&ém as suas posigdes cuidadosamente

determinadas para incidir sobre os elementos.

15 Renato Japiasst Perspectives on artistic practice - A trajectory of experience and reflection, 2016.
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1.2.1.2 As quatro reflexdes de base

Foram objeto de analise tedrica, na dissertagdo, um conjunto de quatro reflexdes sobre a
pratica artistica, a sua inser¢do na academia, na administragdo profissional, a sua relagio
com comunicagdo ¢ com o espectador. Esses estudos formaram as bases metodologicas e
os objetivos da investigagdo, ¢ permanecem com a mesma preponderancia neste
doutoramento. Estas reflexdes articulam-se nos seguintes pontos: as especificidades de
uma investigacio artistica, a distingfio entre comunicagio e expressio artistica, reflexdes
sobre administragdo artistica/cultural e relagdes horizontais entre artistas, obras de arte e

espectador.

1.2.1.2.1 As especificidades de uma investigacio artistica

Para a melhor compreensio de posicionamentos face as determinagdes académicas e suas
restri¢gdes, os entendimentos que agora apresento sdo de vital importancia para garantir a
autonomia da pratica artistica, bem como encontrar melhores praticas metodologicas ¢
objetivos. A referéncia tedrica consiste no texto The production of knowledge in artistic
research de Henk Borgdorff (2011). Destaco a definigdo do autor do termo Artistic

Research, que representa o nosso enquadramento e objetivos simultaneamente:

“A pratica das artes ¢ central na investigacio artistica (...) Caracteristica da
investigaciio artistica € que a pratica artistica (a obra de arte, as ac¢Bes artisticas, os
processos criativos) ndio € apenas o factor motivador € o tema da investigagio, mas
que esta pratica artistica - a pratica de criar ¢ actuar no atelier ou estidio - & central
no proprio processo de investigagio. Metodologicamente falando, o processo
criativo forma o caminho (ou parte dele) através do qual novos conhecimentos,
entendimentos ¢ produtos se tornam realidade’™®

12 Tradugio do inglés para portugués por Renato Japiassu.

“The practice of the arts is central to artistic research”#, “Characteristic of artistic research is that art
practice (the work of art, the artistic actions, the creative processes) is not just the motivating factor and the
subject matter of research, but that this artistic practice — the practice of creating and performing in the
atelier or studio — is central to the research process itself. Methodologically speaking, the creative process
forms the pathway {or part of it) through which new insights, understandings and products come into being.
Borgdorff, Henk (2011). The production of knowledge in artistic research, in The Routledge

Companion to Research in the Arts. Routledge, I.ondon and New York, (2011) p. 4
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Esse esclarecimento ¢ a base fundamental que protege e estimula a pratica artistica como
poténcia inacessivel a teoria e, antes, complementar a esta. Destaco quatro articulagdes
que expdem claramente essa incompatibilidade direta entre a pratica artistica ¢ a sua

redugdo a linguagem:

1) "O contetido do que a investigagio artistica investiga parece eludir o acesso
directo. Tem uma componente experimental que nio pode ser expressa
linguisticamente de forma eficiente".

2) "No contexto da descoberta, as acgdes artisticas pré-reflexivas incorporam o
conhecimento de uma forma que nio € directamente acessivel para justificagdo".

3) "O significado da arte ¢ gerado em interacgfes com ambientes relevantes”.

4) "As experiéncias ¢ conhecimentos que a investigagio artistica proporciona 3o
incorporadas nas praticas e produtos artisticos resultantes. Em parte, estes resultados
materiais s3o nio conceptuais e nio discursivos, e a sua qualidade persuasiva reside
no poder performativo através do qual alargam a nossa experiéncia estética,
convidam-nos a um pensamento fundamentalmente inacabado, e incitam-nos a uma
perspectiva critica sobre o que existe’°

1.2.1.2.2 Comunicagio * expressio artistica

A minha intenciio é explicitar a inadequagdo da teoria ¢ da linguagem para referir
caracteristicas e potenciais de obras de arte, assim como desvincular a minha pratica
artistica de qualquer analise conceptual no que diz respeito aos seus significados e
motivagdes, a partir do entendimento de que s6 podemos falar dos seus efeitos ¢ néo das
suas intengdes; dos seus potenciais, ndo das suas definigdes. Refiro o texto O ato da

criag¢do de Gilles Deleuze:

*{...) ter uma idéia ndo é da natureza da comunicagiio. (...) Num primeiro sentido, a
comunicagio € a transmissdo ¢ a propagagio de uma informagio. Ora, 0 que € uma
informagdo? Nio € nada complicado, todos o sabem: uma informagao € um conjunto

20 Tradugfo do inglés para portugués por Renato Japiassu

“The content of what artistic research investigates seems to elude direct access. It has an experimental
compoenent that cannot be efficiently expressed linguistically”

“In the context of discovery, pre-reflective artistic actions embody knowledge in a form that is not directly
accessible for justification”

“The meaning of art is generated in interactions with relevant surroundings”

“The experiences and insights that artistic research delivers are embodied in the resulting art practice and
products. In part, these material outcomes are non-conceptual and non-discursive, and their persuasive
quality lies in the performative power through which they broaden our aesthetic experience, invite us to
fundamentally unfinished thinking, and prompt us towards a critical perspective on what there is”

idem, ibid | p. 47
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de palavras de ordem. Quando nos informam, nos dizem o que julgam que devemos
crer. Em outros termos, informar € fazer circular uma palavra de ordem. (...) Elas
nos comunicam informagdes, nos dizem aquilo que julgam que somos capazes ou
devemos ou temos a obrigagio de crer. Ou nem mesmo crer, mas fazer como se
acreditassemos. Nio nos pedem para crer, mas para nos comportar como s
créssemos. (...) Isso & informacio, isso € comunicacgio; a parte essas palavras de
ordem ¢ sua transmissfio, ndo existe comunicagio. O que equivale a dizer que a
informagdo ¢ exatamente o sistema do controle."*!

Este sistema de controlo ¢ acionado por curadores, galeristas, museus e textos de sala,
quando em consonancia com a administragdo cultural e sublinha-lo sera sempre
necessario, principalmente para emancipar o espectador da sua postura dentro desse

sistema. Entendo que este ¢ o mais prejudicado com essa convengdo mercadologica.

(...) Qual a relagio entre a obra de arte ¢ a comunicagiio? Nenhuma. A obra de arte
nio é um instrumento de comunicagiio. A obra de arte niio tem nada a ver com a
comunicagio. A obra de arte nfio contém, estritamente, a minima informagio. Em
compensagio, existe uma

afinidade fundamental entre a obra de arte € o ato de resisténcia.”?

Esse ato de resisténcia do qual Deleuze nos fala relaciona-se com a administragdo
cultural, a qual a arte & sujeita sistematicamente, ¢ o elemento central é a légica do
mercado, que substitui todos os objetivos intrinsecos e particulares de todas as

manifestacgdes culturais por previsibilidade e lucro.

1.2.1.2.3 Arte, cultura e administracio.

Sobre a dtica de Theodor W. Adomo no seu texto Sobre a industria da Cultura®,
levantamos reflexdes que sfo importantes, ndo s6 para identificar como a logica do
mercado subverte os sentidos da pratica artistica, mas também para formar uma posigio
nio ingénua face as engrenagens da arte profissionalizada, posigio essa que todo o artista,
a partir de um certo grau de insercio no cenario ¢ na qual a sua pratica ¢ experienciada, &
sujeito. Essa vertente econdémica sera revisitada no ultimo capitulo desta investigacio de

doutoramento, com particular atenciio as praticas elitistas de representacdo de obras de

2l Deleuze, Gilles. O ato da criagdo (1987) Palestra. Edigio brasileira: Folha de S8o Paulo, trad: José
Marcos Macedo, (1999), p. 10.

2 Idem, ibid., p. 13

B Theodor W.Adorno, and Novus, Angelus (1974). Cultura e Administragfo, in Sobre a Industria da
Cultura, . Angelus Novus Lda., Coimbra, {2003), p. 107-132
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arte ¢ estratégias de comercializagdo. Sobre a cultura, Adorno afirma: “..seria a
manifestagdo da humanidade em estado puro, abstraindo de quaisquer contextos
funcionais da sociedade™ (...) *“...0 que é especifico na cultura é aquilo que escapa anua e

crua necessidade da vida™**

, para em seguida explicitar o embate entre a cultura e
administragio, incontornavel nos dias de hoje, ¢ basilar para a formagao de uma postura
anti sistémica:
“A cultura & o protesto perene do particular contra o geral, na medida em que este
mantém aberto o conflito com o particular. ... Mas sem culpa subjetiva, nem vontade
individual, a administragio representa inevitavelmente o geral contra esse particular.
A sensaclio de desacerto, de incompatibilidade entre a cultura ¢ a administragio, &

inseparavel deste facto. Ela da testemunho do antagonismo persistente de um mundo
em persistente progresso de uniformizagio™

Essa uniformizagido da qual Adorno nos fala faz-se notar em todas as esferas da arte
profissionalizada, submetida a estrita estrutura hierarquica e de controlo, que
consideramos como uma forma de converter criagdes artisticas em produtos valiosos e
cada vez mais vendaveis. “A cultura opde-se a administragdo. Seria mais elevada ¢ mais
pura, algo de inviolado, ndo talhado em fungao de quaisquer consideragdes taticas ou

técnicas. Em linguagem intelectual, chama-se a isso a sua autonomia™?®,

Adorno clarifica o dever da cultura ¢ defende-a no que diz respeito ao seu potencial: “A
cultura deve ser totalmente inttil, ¢ por esse motivo, situar-se para além dos métodos de
plancamento e organizagdo da produgdo material, para que a reivindicagdo de

legitimidade quer do util, quer do inutil assuma contornos tanto mais definidos™.?’

1.2.1.2.4 Relacdes horizontais - artistas - obras de arte - espectador

No livro O espectador emancipado de Jacques Ranciére, encontramos propostas e
estratégias para nos posicionarmos em oposi¢io a logica hierarquizada que situa o artista
como transmissor, a obra de arte como veiculo e o espectador como receptor. Ela garante

que a administragio, que esta acima do artista, consiga determinar em ultima instancia o

2 Idem, ibid., p. 107
2 Idem, ibid, p. 113
26 Idem, ibid, p. 107
27 Idem, ibid, p. 115
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valor de obras de arte baseados em discursos ditatoriais, alienantes e excludentes.
Proponho um olhar multidisciplinar, pois acredito que as relagdes entre espectadores e

todas as manifesta¢Ses artisticas sdo similares.

“A performance ndo € a transmissdo do saber ou do respirar do artista ao espectador.
E antes essa terceira coisa de que nenhum deles € proprietario, na qual nenhum deles
possui sentido, essa terceira colsa que se mantém entre os dois, retirando ao 1idéntico
toda e qualquer possibilidade de transmissio, afastando qualquer identidade entre
causa ¢ efeito.”®®

Ranciére entende o teatro e a relagdo com a performatividade como um enorme potencial
a ser alcangado. “E preciso um teatro sem espectadores, no qual quem assiste aprenda,
em vez de ser seduzido por imagens, no qual quem assiste e se torna participante ativo
em vez de ser um voyeur passivo.” O filosofo explora essas relagdes para propor um
posicionamento menos condicionado ao espectador, por entender que esse ¢ sempre autor
na fruigdo artistica:

“A emancipagio comega quando se compreende que olhar € também uma agio que

confirma ou transforma essa distribuicio das posigdes. O espectador também age

como um aluno ou cientista. Observa, seleciona, compara, interpreta. Liga o que vé

com muitas outras coisas que viu noutros espagos cénicos e noutro género de lugares.
Compdem o seu proprio poema com os elementos do poema que tem a sua frente™

Essa compreensao da postura ativa do espectador transforma totalmente a sua posigio ou
papel no triangulo que este forma com o artista e a obra. As fungodes estdo divididas e ndo
mais propostas pelo artista através da obra para recepgio do espectador, 1sso quer dizer
que o poder também esta dividido, e & isso que perturba tanto as instituigdes, e de forma

mais abrangente a estrutura administrativa da arte.

“0O poder comum aos espectadores nfio tem a ver com a respectiva qualidade de
membros de um corpo coletive ou com qualquer forma especifica de interatividade.
E antes o poder que cada um ou cada uma tem de traduzir 4 sua mancira o que
percebe, de higar o que percebe a aventura intelectual singular que os torna
semelhantes a todos os outros na medida em que essa aventura singular nio se
assemelha a nenhuma outra.”™

% Tacques Ranciere - O Espectador Emancipado (2010) p. 24
2 Idem, ibid, p. 22
0 Idem, ibid., p. 27
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Ao separar o espectador individual de um grupo amortfo de receptores de mensagens ou
simbolos de artistas ¢ obras, somos emancipados da nossa imposta condigio passiva, € 08
potenciais de uma obra artistica que seja feita levando em consideragfio essa pluralidade
de atores serdo expandidos exponencialmente. O espectador emancipado € também um

criador.

“E neste poder de associar ¢ de dissociar que reside a emancipagio do espectador,
ou seja, a emancipagdo de cada um de nods enquanto espectador. Ser espectador nio
¢ a condiglo passiva que devemos transformar em atividade. E a nossa situagio
normal. Aprendemos ¢ ensinamos, agimos ¢ conhecemos também enquanto
espectadores que ligam constantemente o que véem com aquilo que ja viram <
disseram, fizeram e sonharam. Nio existe forma privilegiada, tanto quanto nfio existe
ponto de partida privilegiado. Por todo lado existem pontos de partida, cruzamentos
e lagos que nos permitem aprender algo de novo, se recusamos, em primeiro lugar,
a distancia radical, em segundo lugar, a distribuig3o dos papéis, ¢ em terceiro lugar,
as fronteiras entre os territorios. A nossa tarefa nio é transformar os espectadores em
atores ¢ os ignorantes em cientistas. Precisamos de reconhecer o saber que opera no
ignorante ¢ a atividade prépria do espectador. Todo o espectador é ja ator da sua
historia; todo o ator, todo o individuo de acio, ja € espectador da mesma historia.”!

Esta visdo individual e coletiva que redistribui papéis, responsabilidades, ¢ em ultima
instancia poderes, através da emancipagdo do espectador ¢ da sua autonomia recuperada,
prop&e um novo sentido de comunidade artistica, que invés de piramidal e hierarquica, é

triangular e equilibrada.

“E este o significado da palavra emancipagio: desmantelar a fronteira entre os que
agem e os que véem, entre individuos € membros de um corpo coletivo.”™ (...) “Os
artistas, como os investigadores, constroem a cena na qual a manifestacio ¢ o efeito
das suas competéncias se expdem e se tornam incertos nos termos do novo idioma
que traduz uma nova aventura intelectual. O efeito do idioma n3o pode ser
antecipado. Exige dos espectadores que desempenhem o papel de intérpretes ativos,
que elaborem a sua propria tradugio para se apropriarem da «historia» e dela fazerem
a sua propria histéria. Uma comunidade emancipada ¢ uma comunidade de
contadores ¢ tradutores.”™

3N 1dem, ibid, p. 28
32 Idem, ibid, p. 31
B Idem, ibid,, p. 35
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1.2.1.4 Movimento de saida

E também a partir dessas motivagdes que se forma o desejo de explorar exposi¢des fora
de institui¢des de arte. Pareceu-me que as minhas Instalagdes podiam ganhar com a soma
da expressividade do espaco na cena criada. Desta forma, o espectador nio teria que fazer
o esforgo de ignorar o espago genérico a volta das obras e poderia relacionar a geografia
natural do espago com a Instalagéo, formando novas ¢ mais complexas associagdes. Isso
porque, depois de refletir sobre quais espagos seriam ideais para acolher as minhas
maquetes abstratas ¢ indefinidas temporalmente, passei a desejar que os espagos fossem
ser também em alguma medida ambiguos, ndo identificaveis, podendo ser assim
absorvidos com algum espago para ficgdes, temporais ¢ geograficas. Decidi que locais
particulares, sem vida organica, com formagdes rochosas especificas e incomuns seriam
os primeiros a serem explorados, ¢ também que essas caracteristicas influenciariam, néo
sO quais pegas seriam utilizadas em cada Instalagdo, mas o processo experimental de

produgio de pegas.

Uma curiosidade, a ser investigada, relativa a esse movimento de saida do espago
tradicional tem a ver com a ja mencionada insatisfagio, até entdo pouco esclarecida, com
o registo fotografico da Instalagdo Neptuno. Nesses locais externos as imagens contariam
com iluminagdo natural, texturas, amplitude, e sobretudo com a nio interferéncia
arquitetonica ¢ simbdlica dos espagos expositivos tradicionais. Simbélica porque ha uma
série de filtros que ocorrem numa exposigdo numa galeria, desde o publico que frequenta,
o ritual, a atmosfera. Retirados esses pressupostos, a cena criada em relagdio com a
natureza seria mais incompreensivel, deslocada do enquadramento institucional, mais

surpreendente.

Entretanto coloca-se, com esse movimento, a questao do acesso: seria possivel garantir
acesso a experiéncia presencial da obra? Em que medida o ensaio fotografico poderia
suplantar a falta do ndo presencial? Esse sera um dos assuntos centrais do terceiro capitulo

desta investigagao.
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1.2.2 Aberturas, oportunidades, questoes: flutuacoes, mobilidades

O percurso artistico deste doutoramento inicia-se¢ em 2019, quando foram criadas e
expostas as primeiras obras e em seguida as questdes ¢ oportunidades desvendadas por

estas.
1.2.2.1 Trajetoria de exposicdes do doutoramento

Ventura Future/Floating Futures - Milan Design Week, Mildo, Italia, Abril 2019

2. Moon Gallery, Vernissage Gallery, Zermatt, Suica Junho 2019
Templo - Museu Nacional de Historia Natural ¢ da Ciéncia, Lisboa, Portugal
Agosto 2019

4. The Large Crack, Gask Gallery, Kutné Hote, Republica Checa, Setembro 2019
Floating Futures + Amalia Shem tov, Semana de design de Veneza, Galleria Arte
Spazio Tempo, Veneza, Italia, Outubro 2019

6. Moon gallery - Designblok, Praga, Republica Checa, Outubro 2019
Osaka x Milano Design Link, Daimaru Shinsaibashi Store, Osaka, Japao, Outubro
2019
Moon Gallery - EMMIHS Simulation, Havai, Dezembro 2019

. A Invengdo da Amnésia, Casa da Avenida, Setubal, Fevereiro 2020

10. Moon gallery Garden, Amsterdam, Holanda, Junho 2020

11. Moon Water gallery, Aveiro Julho 2020

12. Moon gallery: Close Cosmos, Ars Eletronica, ILeiden Observatory, Leiden,
Holanda, Setembro 2020

13. Museu da Paisagem 2020

14. Moon Gallery: The Bridge, I.eiden University’s Center for Innovation, Holanda,
19 Margo 2021

15. Moon Gallery: The Bridge II, Circulair Paviljoen I The Field, I.eiden, Holanda,
24 Abril 2021

16. Moon Gallery: OUTPOST workshop series, PLNT - Leiden Center for Innovation
and Entrepreneurship, Holanda. 22 Maio 2021

17. Moon Gallery: GLEX conference 2021, Tavrichesky Palace, St. Petersburg,
Russian Federation - 16 Junho 2021

18. Exposi¢ao de conclusio de doutoramento, FBAUL, Lisboa, Portugal, 2021
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1.2.2.2 Exposicoes futuras previstas

1. Minas de Sdo Domingos 2021, Mértola, Portugal.
2. Happenings - Light Module 2021, locagSes diversas noturnas.

1.2.2.3 Eventos relevantes

Presenga na conferéncia On the Surface / Photography on architecture: Visual
spaces of change: Unveiling the publicness of urban space, no MAAT Maio 2019
Aquisi¢ao da obra Two Colors Signal pelo Musée de design et d arts appliqués
contemporains - Mudac - Setembro 2019

1. Distingiio da instalagio Floating Futures entre as nove melhores micro instalagdes
da Semana de design de Mildo de 2019 e convite para participagdo da exposigido

coletiva Design Link em Osaka, Japao.

Desde janeiro de 2019, periodo em que se iniciou a dedicagio a criagio ¢ exposigao das
obras desta pesquisa, o projeto de doutoramento, que nunca foi um guido artistico, deu
espaco para a experimentagdo. Os objetivos reorganizaram-se: espagos expositivos
inusitados, como feiras de design, galerias em estiancias de ski e centro comercial japonés,
para citar alguns, tornaram-se possiveis. Ser conduzido pela pratica trouxe resultados

imprevisiveis sem que os objetivos originais fossem negligenciados.

O primeiro local de exposicido deste doutoramento foi definido em Janeiro de 2019,
quando foi aceite a proposta feita a Camara Municipal de Mértola para criar uma
Instalagdo a principio temporaria para as Minas de Sao Domingos. Eu contaria com apoio
logistico e teria um periodo de residéncia artistica para conhecer melhor os locais
especificos da regido e entender de que forma proceder a organizagio do processo de
instalagao ¢ de exibigfio. O que atraiu o meu trabalho para essa localidade especifica foi
o facto de mesmo sendo uma mina desativada, o impacto ambiental ainda se faz notar.
Halagos e rios com altas concentragdes de metais e outros elementos quimicos, com cores
como o negro, amarelo e vermelho. Também nio ha matéria organica em boa parte desses
locais e as construgdes industriais que atualmente sdo ruinas tem caracteristicas muito
particulares. A ideia era fazer obras flutuantes, e formar uma Instalagiio movel nas aguas

coloridas das Minas.
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Fig. 8 - Minas de S8o Domingos, Mértola, Portugal 2019, Créditos fotograficos: Camara
Municipal de Mértola ¢ Rui Carvalho
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Sobre a Instalagdo Templo, pode-se dizer que procura estimular o espectador a criar
através das suas formas, materiais, elementos individuais e coletivos, sombras e brilhos,
uma ilusio de paisagem, um sentimento de auto engano onde haveria qualquer propésito
nas relagdes dos elementos, assim como uma atmosfera subtil e velada que, com atengdo
¢ siléncio, se poderia vislumbrar. Estas palavras podem néo passar de suposigdes poéticas
¢ especulativas, mas ¢ esse género de agldo que fazemos diante de toda paisagem,
sobretudo diante de monumentos que sobreviveram a longos periodos de tempo. Nio
seria portanto de todo ingénuo ou prepotente propor essa aventura ao espectador, ou antes
abrir esse jogo de possibilidades ficcionais, tendo em vista que esse mecanismo habitual
de criagio a partir da observagio ¢é exercitado em todos os locais aos quais nos deslocamos
¢ habitamos. E essa capacidade fantasiosa que por exemplo permite que ao observar uma
maquete e com todas as evidéncias dos artificios ficcionais, materiais e técnicos, nos
possamos naturalmente e sem grande esforco, por meio desta poderosa convengdo
universal, mentalmente expandir multiplas vezes os elementos ali retratados, arvores,
construgdes, relevos ete. E pertinente lembrar também que as primeiras manifestacdes
artisticas humanas foram feitas em escala reduzida. Os desenhos rupestres encontrados

nas cavernas ja demonstravam a capacidade humana de abstragio.

Os detalhes atraem o olhar para perto da obra, e tal qual uma lente objetiva é capaz de
desfocar o fundo em relagdo a um objeto, o olho é capaz de abstrair temporariamente o
entorno de uma Instalacio. Também & verdade que havera sempre uma primeira
negociagio para averiguar se o entorno é chamado ao todo ou se € negado. Nem sempre
essa resposta sera clara. No meu caso em particular, através de uma postura que ja se
torna recorrente, a nio existéncia de plintos ou mobiliario de exposi¢do para esculturas,
instaura uma ambiguidade aparentemente insolivel. As geometrias do espago foram
pensadas em relagdo as obras? As proporgdes foram pré-definidas? Os elementos foram
criados para esse espago em particular? Se tiver conseguido, ainda que
inconscientemente, gerar essas ou outras davidas dessa natureza, terei criado uma porta
imaginaria feita & medida de quem a imaginou, ¢ o seu acesso podera ou nio ser
experimentado em profundidade proporcional a nossa curiosidade, disponibilidade e

engajamento.
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O livre deslocamento em volta das obras pode permitir que determinados enquadramentos
suscitem uma imagem panoramica inesperada. Nesses momentos/oportunidades, o
espectador poderia relacionar quaisquer perspectivas observadas noutras circunstancias,
reais ou fantasticas, e com 1sso sentir uma espécie de reconhecimento, ou déja v, mesmo
que breve ¢ subtilmente. Este reconhecimento coloca-o no centro da sua propria historia,
¢ o trabalho artistico é s6 o0 meio, ou convite para essa construgio mental. Portanto,
quando falamos em trajeto, além de nos referirmos ao ciclo expositivo ¢ deslocamento ao
torno de obras, também ligamos a trajetéria pessoal, historica e também literal do
espectador, no sentido dos lugares onde esteve, os deslocamentos nio banalizados que
fez ao longo da vida e que lhe fizeram notar elementos originais, ¢ por isso gravados na

sua memoria com alguma distingao.

Temos a capacidade de relacionar ambientes dispares, fazemos essas sobreposigdes
corriqueiramente nos nossos sonhos, por exemplo, ¢ para isso algum grau de abstragéo
formal favorece, acredito, essa «transparéncia» das obras. Transparéncia no sentido de
que sdo visiveis por um lado, mas possuem tal grau de translucidez que permitem ver
além de si, sobrepondo imagens. Aqui estamos a usar o termo de maneira metaforica, mas
o vidro, como material artistico, permite essa coexisténcia entre ver/ver através. Nesse
sentido a sua utilizagdo em Instalagdes traz naturalmente um potencial relacional entre si
e o espago, onde reflexos, brilhos, opacidades e transparéncias combinam elementos ¢ o

seu contexto de forma intrinseca e a0 mesmo tempo dinamica.

A palavra templo, utilizada como titulo desta Instalagio, difere na morfologia da palavra
tempo por uma Gnica letra, e representa construgdes ao mesmo tempo de milhares de anos
atras até o dia de hoje. Este nome podera, desta forma, situar as obras num periodo tao
vasto de tempo que a sua definigdo exata ¢ improdutiva. Entretanto, por isso, amplia a
capacidade de interpretacdo em livre transito do historico ao imaginario. Claro esta que
estas interpretacdes sdo substituiveis, ¢ ndo foram de nenhuma forma impostas ao
espectador por meio de textos de sala ou de qualquer outra narrativa formadora. Coloco-
me como espectador do meu proprio trabalho, uma vez que o fiz sem intencionalidades
excludentes e investigo sem apego extragdes possiveis do seu titulo e formas. De forma

a demonstrar outra otica sobre o mesmo trabalho, e por isso sustentar a qualidade aberta
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da criagao artistica, exponho aqui o texto de sala escrito pela curadora do MUHNAC,

Sofia Marg¢al, por ocasido da exposigao:

TEMPLO

brincando / construindo / criando

O Laboratério de Quimica analitica no Museu Nacional de Historia Natural ¢ da
Ciéncia € o primeiro sitio onde vio ser apresentadas as pegas que fazem parte da
exposigio Templo do artista plastico Renato japi que irfo sendo instaladas noutros
lugares.

Estas pequenas esculturas de cunho arquitetéonico, miniaturas construidas em vidro
¢ latdo transportam-nos para nossa infincia, para os nossos jogos de construgio. “A
miniatura ¢ um exercicio de frescor metafisico; permite mundificar com pequenos
riscos. E que descanso em tal exercicio de mundo dominado! A miniatura descansa
sem nunca adormecer. A imaginagdo permanece vigilante ¢ feliz. (Gaston Bachelard
in: Poética do Espago)

Ao se possibilitar a relagiio da obra com espago fortalece o dialogo entre a matéria,
a forma e o lugar. Nesta exposi¢io a construgio dos objectos é o resultado da
criatividade introspectiva de Renato Japt com a fragilidade a delicadeza dos
materiais, contrapondo-se ao dialogo permanente com espectador. “Uma obra de arte
exige trabalho ¢ esforgo do publico, nfio pode ser apenas mais um sedutor espetaculo
para preguigosos. Ela nfio deve menosprezar o espectador, tem de o ajudar a defender
a sua dignidade nessa era de massificagio, banalizagio, frivolidade, superficialidade,
cfemeridade mediatica, consumismo desenfreado ¢ sensacionalismo que espelham a
vacuidade dos designios desta civilizagiio do espetaculo que nos habituamos aceitar
com passiva indiferenca (Rui Chafes in: Entre o Céu ¢ a terra)

Na arte contemporinea ha uma experiéncia unica, que € a de cada um. Como se pode
subjetivamente sentir as obras aqui apresentadas? Podemos utilizar o conceito de
Rosalind ¢ krauss da escultura no campo expandido onde a dimens3o lidica presente
¢ fundamental ¢ a partir das incertezas das sobreposi¢bes de possibilidades a
exposigio aproxima-se de nds ¢ nos dela.

A exposicio Templo do artista brasileiro Renato Japi remete-nos para arquitetura
para o refigio onde as linhas de tensfio aqui desenhadas criam a atmosfera precisa.
Sofia Margal julho 2019

1.2.2.8 A invencdo da Amnésia - Exposicio multimédia coletiva

A penultima exposi¢io presencial desta investigagao, de titulo A Invencdo da Amnésia,
exposta na Casa D'avenida em Setibal em Margo de 2020, soma-se a todas as paragens
¢ pontos de interesse deste trajecto. Feita coletivamente com os artistas Alexandre
Alagoa, Fernando Brito, Miguel Rodrigues e Nuno Andrade, a exposigdo multimédia

tinha como tema para eles*S, a estrada Nacional 10, as suas relagdes pessoais com alguns

48 Tui convidado a participar desse ciclo de exposi¢fes com as tematicas ja definidas. Pude assim, tal qual
um impostor, inserir minha pertenga e partilha de visGes comuns, quando na verdade tive a oportunidade
de estar do lado de fora destes conceitos.
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de seus trechos ¢ disponibilidade para veicular reflexdes centrais nas investigagoes de
doutoramento em Belas Artes, tanto do Fernando Brito, quanto do Miguel Rodrigues. Fui
convidado como quinto elemento, também em fungdo do interesse em acrescentar a
terceira dimensio a essa representagdo plural e circular das paisagens em torno da estrada,
¢ se eu ndo partilhava dos mesmos conceitos, senti-me confortavel como um estrangeiro.
Queriamos que os trabalhos se influenciassem, que o circuito expositivo misturasse obras,
técnicas e leituras sensiveis dos espacos, ou seja, queriamos menos limites e mais
indistingdo. Também por 1sso, o olhar dividido nunca procurou apreender a "verdade"
sentida na estrada, mas pequenos elementos a serem “unidos™ ou negociados por nds e

pelo espectador, sem inicios ou fins, reais ou metaforicos.

A exposigio articulou exposi¢des individuais, que sob um tema comum e montagem feita
em conjunto, formaram um todo coeso. Fernando Brito centra-se nas tensdes entre a
representagio ¢ a experiéncia da paisagem. Miguel Rodrigues, em Friction of Distance,
questiona as relagdes do habito e da repeticio com a memoria. Nuno Andrade em A
estrada propde-nos uma reflexdo sobre a importancia que pode ter o acto de caminhar e
de observar. Alexandre Alagoa apresenta-nos uma viagem que passa entre loops de
cassete e sintetizadores, aliados a field-recordings gravados ao longo da intersecgio entre
a Nacional 10 e a Nacional 378, estradas marcantes do seu ritual de vida quotidiana. (Cf.

Anexo Invengio)

Esse convite permitiu-me, em funcio também de um distanciamento intencional de
localidades especificas da estrada, ficcionar sobre a mesma e sobre os outros trabalhos,
criando assim relagdes falsas e algo harmoniosas. A mais direta foi talvez a mimetizagdo
escultorica de um elemento encontrado numa fotografia de Miguel Rodrigues. Criei uma
escultura que transformou a imagem em termos de escala, material ¢ contexto. Na
exposi¢ao, apesar de separadas em espagos diferentes, era possivel da sala da imagem,
impressa em pequeno formato, ver ao fundo, através do vio da porta, a escultura. No
mesmo angulo ¢ pela distancia, as duas tornaram-se ainda mais semelhantes. As duas
eram miniaturas do objeto real registado pelo Miguel; a ilusdo era clara, mas o efeito

duwvidoso.
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Da mesma forma, farei mengdo a outras obras quando forem aqui convocadas. A base
teorica para essa defesa passara inicialmente pela interpretagio do conceito de Fora, de
Blanchot, Foucault e Deleuze, reunidos e relacionados no livro 4 experiéncia do fora, de
Tatiana Salem Levy (2011). Formarei, em seguida, filiagdes entre as teorias de Francesco
Careri, embasando uma postura de nomadismo artistico ¢ um olhar sempre atento as
ideias de Anne Cauquelin sobre a paisagem e os seus mecanismos de construgao ficcional.
Junta-se ao corpo tedrico as investigacdes sobre a estética do performativo do livro de
Erika Fischer-Lichte (2019), contribuindo para a melhor compreensio de espacialidades,
espagos performativos e atmosferas. Referéncias de maultiplas disciplinas serdo
articuladas, como da literatura, pintura, teatro e performance, entendendo que existem
elementos em comum na experiéncia artistica de todas ¢las, sem a necessidade de propor

uma traducio entre diferentes meios.

1.3.1 Exterioridade - A experiéncia do fora

"A natureza do fora ¢ a natureza das singularidades, em que
as coisas ainda nfio sfo, pois al se encontram em estado de
puro devir. Nada se fixa, tudo é mével, errantef...]. E por
isso que o fora constitui um real que, em vez de atual, se
constitui como virtual. A realidade ai esta presente, mas nfo
sob o dominio das formas (real atual), e sim sob o dominio
do indeterminado, do imprevisivel, daquilo que Deleuze
entende por devir."

Tatiana Salem Levy, A Experiéncia do Fora (2011 p. 86)

Inicio este quarteto de subcapitulos através da exploragio da ideia de Experiéncia do
Fora, desenvolvidos por Blanchot, Foucault ¢ Deleuze, articulados pela escritora Tatiana
Salem Levy. Este inicio deve-se ao facto deste conceito propor uma enorme amplitude de
potenciais para obras de arte de todas as vertentes, e desta forma acaba por formar bases
para toda a investigagdo. Estas bases incluem um olhar multidisciplinar ¢ inclusivo, uma
VeZ (ue o proprio texto se debruga de maneira mais preponderante sobre a literatura como
objeto de investigagdo do conceito (mas ndo estara restrito a ela). Também estara
vislumbrada nesta fundagéo o desdobramento do conceito de fora em abordagem pratica,

que incluira a saida do espago expositivo fechado bem como de interpretacdes
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racionais/conceptuais e restritivas de obras de arte. Esta estrutura garante potencialidade

em relagao a tudo o que se propor a partir daqui.

1.3.1.1 Saida do espaco expositivo fechado

A experiéncia do fora e as poténcias que a mesma representa estio muito presentes nas
expressdes artisticas, uma vez que pela natureza investigativa, inquieta e exploratoria das

suas praticas, nao s6 antevéem o que ainda reside no futuro, como criam o novo.

“Quando a literatura, a artc em geral ou o pensamento alcangam a experiéncia do
fora, colocam em xeque o presente para pensar novas maneiras de existir. Inventar
novas dobras, novos estilos de vida, novos modos de existéneia sio maneiras de
resistir ao intolerdvel do presente. E preciso, portanto, criar novas estratégias de
subjetividade, para que se possa escapar do aprisionamento em que o presente nos
confina. A arte ¢ a filosofia t&m a ver, portanto, com a invengio de um futuro, mas
nio de um futuro da histéria.””®

Podemos observar de forma retroativa contextos onde as artes criaram, para si mesmas e
a partir do seu proprio fazer, novas experiéncias de criagdo, fruigao e relagio entre os
multiplos agentes culturais, alterando profundamente as nossas sociedades. Neste sentido,
¢ pertinente ligar a experiéncia do Fora ao movimento de saida do espago expositivo
formal fechado (i.e galerias, museus), que se inicia de forma mais abrangente na década
de 60. Interessa-me como esse movimento estda ligado ndo s6 ao questionamento do
establishment enquanto mecanismo administrativo cultural, mas sobretudo como pode
servir para explicitar de forma mais ampla como as manifesta¢des artisticas ganham em

liberdade e potencial para além do alcance desta mesma administragio.

Com o rompimento de ambientes com convengdes viciadas onde comumente obras de
arte sdo expostas e experienciadas por espectadores, novos rituais, estabelecidos somente
nos momentos dos encontros nos novos espacgos abertos (tanto em termos literais como
de significados), sdo formados, mas de forma fragmentada ¢ mais intimamente ligados a
presenga. Isto esta em harmonia com a perspectiva de que "a experiéncia é o que esta

sempre se fazendo - 0 novo por exceléncia. Por isso, ¢ filosofica e artistica, e ndo historica.

3¢ Tatiana Salem Levy, A Experiéncia do Fora (2011), p. 137

60



A experiéncia do fora é a experiéncia impessoal, que se abre ao outro, ao desconhecido™’.

Novas investigagdes de pertenga ¢ o seu oposto, oferecem potenciais inéditos de relagdes
entre obras-espagos-experiéncia do espectador, o que naturalmente questiona valores,
objetivos e oportunidades perdidas de manifestagdes artisticas inseridas em regimes
institucionais de exibi¢do. Neste espago potencial, onde tudo ainda esta por vir, ¢ os
encontros sao instaveis, as instancias de poder sao questionadas, ou seja, os atores
deslocam-se da sua posi¢do hierarquica, e as multiplas relagdes que se formam tém na
experiéncia o seu destino maior. As obras dai formadas assumem uma postura de
resisténcia. Sobre essa resisténcia: "Resistir € devir-outro, é despertar o outro que existe
em noés mesmos, como o impensado que existe no pensamento. Resistir é tornar-se
estrangeiro, estranho na propria cultura, é devir-menor, tornar-se¢ némade, exilado,
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errante. Neste contexto, resistir é negar posi¢des pré estipuladas, estagnadas,

sedentarias, e com essa resisténcia ou rentincia se posicionar fora.

Em relagdo ao significado mais literal de Fora, é possivel comparar reflexdes com o
contexto historico de deslocamento exterior caracterizado pelo movimento artistico Land
Art, onde a natureza ¢ as intervengdes dos artistas explicitam algo maior, ndo 6 em
termos dimensionais, mas sobretudo em relagio a poténcia advinda do desvinculo com a
comercialidade da galeria e do museu, mas privilegio aqui 0 movimento de éxodo das
salas de espetaculo que ocorreu também com maior frequéncia na década de sessenta, em
fun¢do da maior pluralidade de ambientes arquitetonicos, maior abertura para a interagio
com esses espagos ¢ seus destinos reais e virtuais, e sobretudo pela postura de insergio e
atribuigao de responsabilidade ao espectador. Ha também sempre ganhos nas imprecisdes
das comparagdes interdisciplinares, e quando relacionamos atores a esculturas, passamos
a poder re-significar a obra de arte de representante da ideia do autor para atriz de um

espectaculo s6 completo com a presenga do espectador ¢ a sua vivéncia.

“Um novo &xodo dos edificios teatrais ocorre nos anos 60, desta vez macigo <
radical. Procuraram-se novos espagos cénicos em fabricas desativadas, matadouros,
bunkers, terminais rodoviarios, mercados cobertos, centros comerciais, salas de
exposigies ¢ estadios, ruas ¢ largos, estagfes de metropolitano ¢ jardins publicos,
tendas de cervejeiras, depdsitos de lixo, garagens e oficinas de automdveis, ruinas,

57 Idem, ibid, p. 137
38 Idem, ibid, p. 137
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cemitérios. Optou-se, predominantemente, por espagos que ndo tinham sido
concebidos nem construidos para realizagiio de espetaculos, que serviam ou tinham
servido para fins completamente diferente ¢ nfo implicavam uma relagio
preestabelecida entre atores e espectadores. Na maioria dos casos, tratava-se de
espagos que permitiam uma redefinicdio continua desta relagiio, que nfio atribuiam a
nenhum dos dois grupos um posicionamento estavel e que, como tal, permitiam a
ambos vastas possibilidades de movimentagio ¢ de percepgiio. A escolha desse tipo
de espagos tornou visivel que € o espectaculo, ¢ apenas o espetaculo, que rege a
relagiio entre atores e espectadores, criando as possibilidades de movimentacio e de
percepgio, € que € o espetaculo que gera a espacialidade.”™®

Este contexto historico oferece as artes plasticas, em especial a Instalagio, uma liberdade
embasada para experimentagio de diferentes contextos expositivos, ¢ expde que a
semelhanga do espetaculo, o espago expositivo s6 se forma realmente com a presenca do
espectador. Neste sentido, a originalidade situacional facilita amplamente novas

experiéncias.

Em certo sentido, se as obras de Land Art nos tornavam pequenos diante da magnitude
da natureza, os revisionistas do teatro dividiam irmamente o efeito da performatividade

entre atores, espago performativo e espectador.

Proponho com estes desdobramentos do conceito situar instalagdes no dominio do
indeterminado, ¢ assim convido artistas e espectadores a se unirem numa postura

exploratoria que iremos ver a seguir.

5® Brika Fischer-Lichte, Estéfica do Performative (2019) pp. 256-257
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1.3.2 Movimento - Nomadismo e reinterpretacao do espaco

“As arquitecturas severas das «cidades ideais». S8o apenas
locais desertos, esquinas de prédios, recortes de janelas,
arcos que se abrem para outros tragados, monumentos de
diferentes formas, que se assemelham a um repertorio para
construgio. Cidades-esbogos, apenas com centro, sem
qualquer vegetaciio nem silvados, sem a emogio
desordenada dos corpos, ou a desconexa das nuvens. Ao
longe, com o buril do olho, o ponto de fuga. A perspectiva -
que & passagem através de, trespassado (per-scapere) -
associa-se ao infinito, um «além» que a linha evoca. Porém,
¢ um além nu, uma geometria, o valor de uma busca.”
Anne Cauquelin- A invengo da Paisagem (2015, p.27)

O dominio do indeterminado requer exploragdo ¢ adaptacio. Para significar esta postura,
apresento ¢ adapto o conceito de nomadismo de Francesco Careri encontrado no seu livro
Walkscapes - O Caminhar como Prdtica Estética (2013), como forma de propor uma
atuagio comum a artistas, obras e espectadores. O caminhar®, elemento fundamental
desta investigacdo, explicita o desejo de manter o processo criativo vivo em todas as
etapas da minha pratica artistica, sobretudo na relagio entre as obras e os espagos que
serdo selecionados para as receberem, mas transcende a perspectiva pessoal na medida

em que propde um novo olhar em relagiio a obras artisticas e instituigdes, para artistas e

espectadores. A este olhar chamo de Nomada.

Entendo que este atributo é essencial para preservar a abertura aos potenciais das
esculturas ativadas no espago, e tera também a fungdo de verificar a flexibilidade estética
e adaptativa em termos instalatorios da obra. Com esta postura nomada percorrem-se
percursos que abrem horizontes ocultos ¢ denunciam a propria pluralidade de

significados, e por isso de potenciais somas de interpretagoes:

“Com o termo percurse indicam-se ao mesmo tempo o ato da travessia (o percurso
como agio do caminhar), a linha que atravessa o espago (o percurso como objeto
arquitetonico) ¢ o relato do espago atravessado (o percurse como estrutura
narrativa.)” ®1(...) “Em todas as épocas o caminhar tem produzido arquitetura e

5 No contexto desta investigagiio, o Caminhar abrange em seu significado, tanto o deslocamento fisico e
exploracio de territorio, quanto o acumulo de experiéncias formadas no avango irrestrito ao projeto inicial.
5! Francesco Careri, Walkscapes - O caminhar como prética estética (2013) p. 31
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palsagem ¢ que essa pratica quase inteiramente esquecida pelos proprios arquitetos
tém sido reabilitada pelos poetas pelos filésofos e pelos artistas capazes de
precisamente de ver aquilo que nfio ha para fazer brotar dai algo.”*

Este olhar criativo e, porque ndo, construtivo, tdo bem exercitado na experiéncia de
deambulacdo, pode ¢ deve ser ativado também fora dessa agdo, de maneira literal e
metaforica. Dito de outro modo, a capacidade de observar o potencial das coisas e agir no
sentido de as tornar realidade ¢ vital para todas as transformagdes que podemos imaginar

¢ gerar.

Esta postura de observagio e (re) interpretagio do espaco é crucial para o nomada, povos
sem habitagdo fixa, ¢ inspira as novas praticas estéticas de deslocamento estudadas por
Careri, formando uma intimidade com a Natureza que nos dias de hoje também se aplica

em relagdio a arquitetura ou lugares que estdo entre a arquitetura e a natureza:

“Na auséncia de pontos de referéncia estaveis, o nomade desenvolveu a capacidade
de construir o seu proprio mapa em cada instante, a sua geografia estd em continua
mutagio, deforma-se no tempo com base no deslocar-se do observador e no perpétuo
transformar-se do territério. O mapa némade é um vazio onde os percursos unem
pogos, odsis, lugares sagrados, terrenos bons para o apascentamento ¢ espagos que
mudam velozmente. E um mapa que parece refletir um espago liquido em que os
fragmentos cheios do espago do estar flutuam no vazio do ir, em que percursos
sempre diversos permanecem até serem apagados pelo vento.”™?

A minha adocdo deste termo tem o objetivo de desestabilizar de forma construtiva as
relagdes entre (1) artistas / obras, e (2) entre obras / espagos / espectador. Como tal,
proponho que (1) os artistas possam adotar uma postura menos limitada ao vinculo com
0 espago expositivo formal ou pré estabelecido, criando obras que sejam tanto criadas
quanto influenciadas por um olhar aberto estimulado de atengido dinamica situacional.
Esta postura pode incluir formas inéditas de exposi¢cdo, montagem, rituais de fruigio,
processos criativos que, assentes no presente e nido fechados no mundo isolado da obra,
identificam e oferecem novas possibilidades artisticas. Por outro lado, proponho também
que (2) estes novos cendrios expositivos, em harmonia com as obras, estimulem e
valorizem a curiosidade do espectador enquanto explorador, ¢ nao somente intérprete da

inten¢éo alheia.

52 Gilles A. Tiberghien, prefacio do Livro Walkscapes de Francesco Careri (2013) p. 18
8 jdem, p. 42
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Em oposi¢io ao nomadismo esta o sedentarismo, relacionado com o espago de forma néo
dindmica, ¢ com isso a sua visio deste também ¢ mais densa, rigida, fixa. A galeria de
arte ¢ este espaco sedentario, que acumula olhares e que, por este motivo, desfavorece a
percep¢io estética fora dos seus limites. Assim, o espectador vincula estética e
curiosidade a um espago designado para isso e validado socialmente, no entanto tem o
olhar cansado, pouco atento fora dele: “O espago sedentario é mais denso, mais soélido e,

por isso, cheio, ao passo que o némade é menos denso, mais liquido e por isso vazio.”%!

O olhar de quem se desloca, na otica de Careri, ndo faz referéncia s6 ao percurso na
natureza, ao contrario, expande a sua relevancia, levando em consideragio também
quando voltado para o ambiente urbano. As cidades, nos seus limites, sdo cheias de
lugares sem particular significado historico ou relacional, e por isso mesmo sdo espagos
vazios, pouco densos. Sdo nesses limites que Careri sugere que sejam feitas caminhadas,
onde os elementos estdo mais facilmente suscetiveis a novas relagdes ¢ onde nos
propomos que também possamos incluir nas possibilidades de negociagio artistica,
instalagdes ou eventos. Careri descreve poeticamente essa vivéncia: “A que € descoberta
pelas errancias dos artistas ¢ uma cidade liguida, um liquido amnidtico em que se formam
espontancamente os espagos de alhures, um arquipélago, urbano a ser navegado indo a
deriva. Uma cidade em que os espagos do estar séo ilhas do grande mar formado pelo

espaco do ir.”%

Ha uma distingdo aqui mmportante, porque relaciona os elementos arquitetonicos
encontrados numa cidade com os elementos de inspiracao arquitetonica que fazem parte
das Instalagdes por mim desenvolvidas. Esta distingdo manifesta-se no seguinte
confronto: “Uma arquitetura entendida como construgdo fisica do espago e da forma

contra uma arquitetura entendida como percepgiio ¢ construgfio simbolica do espago.”®

Um ualtimo ponto de harmonia entre as ideias apresentadas neste livro ¢ a minha pratica
artistica tem a ver com o simbolismo de transi¢io, pessoal ¢ local, associado ao ato de

caminhar, que faz parte dos incentivos de revisao do espago da Instalagao:

5 Idem, ibid., p. 40
5 Idem, ibid., p. 28
86 Idem, ibid., p. 38
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“0) caminhar mesmo nfo sendo a construgio fisica de um espago implica uma
transformagiio do lugar ¢ dos seus significados. A presenga fisica do homem no
espago ndo mapeado - ¢ o variar das percepgdes que dai ele recebe ao atravessa-lo -
¢ uma forma de transformacio da paisagem que, embora niio deixe sinais tangiveis,
modifica culturalmente o significado do espago e, consequentemente, o espago em
si, transformando-o em lugar. O caminhar produz lugares. Antes do neolitico, e,
assim, antes dos menires, a Unica arquitetura simbdlica capaz de modificar o
ambiente era o caminhar, uma agio que, simultancamente, € ato perceptivo ¢ ato
criativo, que ao mesmo tempo € leitura e escrita do territorio.”™

1.3.3 Ficcao - Criac¢io continuada

“A paisagem restituir-se-ia, pois, a uma representagio
figurada, destinada a seduzir a viso do espectador através
da lusfo perspectivista.”

Anne Cauquelin- 4 invencdo da Paisagem (2015, p.28 )

A postura nomada de busca de lugares especificos para instalagdes e intervengdes
criativas que transformam o espago liga-se a perspectiva de que as paisagens sdo
naturalmente ficgdes co-criadas pelo espectador. E nesse sentido que me aproximo das
articulagdes de Anne Cauquelin, pertencentes ao seu livro 4 Invengdo da Paisagem
(2015), a fim de evidenciar estes processos de fabulagdo e com isso adicionar outros

aspectos de valorizagio de espacos alternativos.

As Paisagens sdo somatorios de muitas camadas, tanto em termos de historico de
intervengdes humanas, como em relagdo as multiplas vivéncias do espectador. Quero
dizer com isso que uma paisagem ¢ sempre composta, € a nossa interpretagao sera sempre

comparada a outras paisagens, bem como a representacdes de outras paisagens.

Essas evidéncias de sobreposi¢cdes podem ser interpretadas como indicativos da
impossibilidade de um «olhar puro» para a Natureza. Na perspetiva de Cauquelin, a
Paisagem nao é equivalente a Natureza, mas é uma construgdo mental laboriosa composta

de muitos elementos: "E sempre a ideia da Paisagem, a sua construgdo que confere uma

57 Idem, ibid., p. 51
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forma, um panorama, medidas para as nossas percegdes: distancia, orientagio, pontos de
vista, situagiio, escala"®®. Podemos estabelecer um paralelismo entre estas posturas

relativas as paisagens e contextos expositivos de obras de arte.

Também nas nossas memorias, uma obra de arte possui outros espagos eXpositivos, outras
paisagens. Estes espagos podem ser de natureza neutra, ou inexistente, como almeja ser
um fundo infinito de um estidio fotografico, bem como também podem ser dinamicos ou
arquitetonicos. Por vezes o espacgo real da obra na transposig¢do para a memoria sofre
alteracdes nesta desmaterializagdo imagética. Explicitando, as memorias sdo sempre
fluidas, alteram-se de maneira muito radical com o tempo ¢ dificilmente t&ém todos os
contornos definidos. Uma memoria corréi imagens, apaga partes, desfoca, infringe
transparéncias, assim como acrescenta elementos, sugere gestos. Também pode operar
como o proprio olhar de um corpo em movimento, no sentido de gerar aproximagdes,
afastamentos, movimentos circulares, panoramas. As obras de arte, quando entram nesse
espago interior, estio sujeitas a todo o tipo de transformacdes, conscientes ou nio, e varios
outros elementos que foram convocados pela fruigdo da obra presencialmente podem
ganhar proeminéncia no contexto da memoria. Dito de outra forma, se uma obra por
exemplo remete o espectador para um contexto historico particular, a aparéncia desse
contexto pode substituir o contexto original da obra, ou coexistir com este ¢ outros. Na
memoria ndo conhecemos a pureza das coisas, mas sim oscilagdes mais ou menos
perceptiveis. Contradi¢gdes sfo absolutamente possiveis, gozamos da liberdade dos
sonhos, mesmo que tenhamos por objetivo preservar um evento com a maior precisao
possivel. Nesse ultimo caso, por vezes tentamos essa magia de preservagio, repetindo
vezes sem conta 0 mesmo "movimento de cimara" ou o mesmo enquadramento, como
uma fotografia ou pequeno trecho de filme. Como tal, esta-se permanentemente a tentar
polir os novos fragmentos que teimam em alterar a imagem "original" como uma arvore
que exaustivamente desejamos manter numa determinada forma. Talvez assim, para
alguns seja possivel manter a auto ilusio de que a imagem nido mudou, mas parece-me
que ¢ da nossa natureza reabsorver as memorias, ¢ mesmo apaga-las a revelia das nossas

intengdes.

% Anne Cauquelin, A invengfio da Paisagem (2015) p. 9
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Essa transi¢do tem um poder inspirador para possibilidades transitorias de uma obra de
arte, de local, de clima, de iluminagao. Talvez possamos tentar reingerir o trabalho noutros
contextos para a sua apreensio em memoria ser mais plural, mais densa, contendo mais
possibilidades para uma mesma obra. Transportar obras seria assim formar com mais
camadas, transparéncias, espagos ¢ relagdes com simbolos ¢ vivéncias internas, memorias

do seu criador.

Artisticamente proponho reconstruir uma paisagem a partir dos fragmentos dispersos de
muitas outras, o que na pratica significa transpor elementos materiais e sonoros de
diferentes instancias de umas instalagdes para as proximas. Assim, mesmo quando uma
instalagao esta estabilizada, ndo deixa de estar conectada a outros lugares, estimulando a
construgdo sensivel de um espago composto de sobreposi¢cdes e camadas, reais e

ficcionais. Essa perspectiva encontra eco nas palavras de Cauquelin:

“Assim, aquilo que olhassemos de forma apaixonada como a manifestagio absoluta
da presenga do mundo a nossa volta, a natureza, a qual langariamos olhares extaticos
¢ quase religiosos, em suma, nfio seria senfio a afluéncia dos projetos, que haviam
atravessado a histéria, a um ponto, obras que se apoiavam umas nas outras até
formarem esse conjunto coerente na sua diversidade € em prestavam ao espetaculo
a evidéncia de uma natureza.”®

Cauquelin vincula manifestagSes artisticas que tém a paisagem como clemento central:
"Os artistas do land art procedem como o proprio ambiente, utilizando os recursos da arte
da paisagem: focalizagéo, dispersdo ¢ novamente concentragdo. A obra ¢ a visao de um
: d ' d d w70 b 4 ]
conjunto que ordena as categorias de espago e de tempo.”’” Nessas obras, as intervengdes
na natureza sao evidenciadas pelos artistas, gerando paisagens novas, que carregam 08
vestigios das agdes humanas. Operamos uma série de relagdes com outras paisagens

diante dessas obras, comparando, estranhando ou naturalizando os seus elementos.

Na contemporaneidade, com a crescente expansdo das disciplinas artisticas ¢ as
combinagdes de diferentes meios nas praticas, verificamos que essas operagdes de espago
e de tempo no engajamento com a obra se mantém, e continuamos com a nossa

capacidade de observar uma paisagem como algo natural, ou de naturalizar paisagens por

S Idem, ibid., p. 20
7 Idem, ibid., p. 10
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mais artificiais que sejam. Vejo nessa capacidade um potencial a ser adotado por
Instalagdes, que ao convocarem espagos especificos para se relacionar intimamente,
formem ficgdes criveis. Anne Cauquelin exemplifica a naturalizagdo da ficgdo na forma
que se relaciona com o uso de varias tecnologias empreendidas na pratica artistica dessa

investigagdo, com a intengdo de promover uma percepgao de Paisagem mais imersiva:

“A Reconversio - tecnologica -, longe de destruir o «valor paisagem», ajuda, pelo
contrario, a demonstrar o seu estatuto. A tecnologia evidencia, de facto, a
artificialidade da sua constitui¢iio enquanto paisagem. Ela coloca-a assim ao abrigo
de um regresso a uma natureza da qual seria o equivalente exacto. O facto de em
certos filmes ser necessario tanto trabalho (imagens captadas pela cimera,
trabalhadas em computador ¢ digitalizadas, modelizagfio parcial e revestimento,
inclusdio de cenas, utilizagdo de diferentes técnicas de reprodugiio) para chegar a uma
cena paisagistica que, pensamos, poderiamos ver naturalmente sem todo esse
aparato... & revelador do trabalho que fazemos sem saber, quando «vemos» uma
paisagem. E, sem duvida, conviria prosseguir pela via que a tecnologia abre na densa
confusdo das nossas crengas «naturais» para melhor penctrarmos no enigma.’”*

Reconhego, portanto, que as paisagens, € 08 mecanismos que naturalmente
empreendemos para as naturalizar, podem acolher Instalagdes com contributos
experienciais distintos daqueles encontrados em espagos fechados, valendo-se de
mecanismos perceptivos intrinsecos a ndés enquanto espectadores, oferecendo-nos

contemplagao ¢ fabulagio.

“A paisagem ¢ o territdrio natural da contemplagio, uma observagio sem limites de
cspago ou de tempo, ¢ a Pintura ¢ Desenho permitem o tempo ¢ o espanto para que
o proprio conceito de paisagem exista. Como refere Alain Roger, pais e paisagem
tém a mesma raiz etimolégica, no entanto, reportam-se a realidades muito distintas:
se 0 pais remete para a realidade fisica, espacial e politica de um territério, a
paisagem implica uma relagiio cultural, estética ¢ de um de um certo distanciamento,
que permite interpretar e relacionar a natureza com cada individuo.” (Domingos
Régo)™?

7 Idem, ibid, p. 14
72 Nota extraida da apresentacio de Semindric na Faculdade de Belas Artes (2018).
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1.3.4 Espacialidade - Eventos em espacos performativos

“A espacialidade ¢ fugaz, transitoria. Nio existe antes, fora
ou depois do espectaculo, mas, como a corporeidade e a
sonoridade, ¢ gerada dentro e através do espectaculo. Nio
pode, por conseguinte, ser equiparada ao espago no interior
do qual acontece.”

Erika Fischer-Lichte, Estética do Performativo (2019)

p. 250

Iniciei esta segunda secgio com o objetivo de situar instalagdes no dominio do
indeterminado, além do alcance de restricdes conceptuais, desvinculadas dos
pressupostos ¢ influéncias de ambientes expositivos tradicionais como galerias ¢ museus.
Em seguida, explorei com mais atengdo os potenciais de instalagdes impermanentes ¢
assentes em espacos externos, no que diz respeito a experiéncia de deslocamento do
artista e do espectador, mas sobretudo relativamente as aberturas possiveis formadas por
novas harmonias entre obra ¢ espago. Estas reflexdes levaram-me a evidenciar uma
perspectiva que considera paisagens como intrinsecamente obras de construgdo humana,
e passiveis de mecanismos de naturalizagio por parte do observador que permitem fic¢des
serem sentidas como reais, ou indistinguiveis do real. Este posicionamento estimula a
convocacdo de espagos de interpretagdo aberta e eventualmente manipulados
materialmente ou digitalmente (em imagens digitais) a povoarem sem conflitos a

imaginagdo do espectador.

Estes trés passos, culminam para a reflexio, levantada no livro Estética do Performativo
de Erika Fischer-Lichte (2019), de que estes movimentos de abertura se ligam a uma
mudanga estrutural, iniciada na década de sessenta, onde a Instalagdio, inserida num
contexto maior de expressdes artisticas, deixa de ser obra estabilizada ¢ passa a

manifestar-se como acontecimento’”. Essa mudanga de modo de existéncia revé

73 “A aboligio de fronteiras entre as varias artes, repetidamente proclamada e observada por artistas, criticos
e estudiosos de arte e filosofos a partir dos anos 60 do século XX, pode ser definida como uma viragem
performativa. Sejam as artes visuais, a musica, a literatura ou o teatro, todas tendem a concretizar-se em
espetaculos. Em vez de criarem obras de arte, os artistas passam a produzir, cada vez mais, acontecimentos,
que os envolvem nfo apenas a eles, mas também o0s receptores - observadores, cuvintes, espectadores.
Deste modo, as condigbes de produgiio e recepgiio da arte alteram-se decisivamente. O ponto charneira
destes processos deixa de ser a obra de arte separada independente do seu criador e do seu receptor,
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profundamente as relagdes entre obra, espago, espectador ¢ duragdo. Pretendo com a

investigacio destas relagdes ampliar o palco de experiéncia estética de Instalagdes.

A perspectiva que considera a experiéncia como soma de forgas e influéncias, entre
espago, atores (nesse contexto também incluindo obras) ¢ espectadores requer para esse
efeito presenga. Nela formam-se ligagdes subjetivas volateis, singulares para cada
percipiente. Esses elos invisiveis formam o que o filosofo alemio Gernot Bohme define
como Atmosfera, conceito que irei aprofundar no terceiro capitulo e contrapor ao conceito
de Aura de Walter Benjamin, mas o qual convoco aqui de forma introdutoria para
substanciar a expressdo presenga, que por sua vez faz parte da constituigéo da associagido

entre performatividade e Instalagao.

“Contudo, enquanto na presenca estio em causa processos energéticos entre seres
humanos, no caso das coisas, s0 & possivel atribuir-lhes, com reserva, uma energia
que & gerada nelas ou por elas. No entanto, emana delas qualquer coisa que nio se
pode reduzir ao que o sujeito percipiente apreende com a vista ou com o ouvido, algo
que percepeiona fisicamente vendo ¢ ouvindo o objeto, mas que flui enfre a coisa e
o syjeito percipiente no espago performativo: uma atmosfera especifica.”*

Esta presenga, aqui delineada e distinguida, expande-se para além de uma postura
observacional, uma vez que ndo prescinde do circuito pulsante de influéncias entre os
elementos que formam as Atmosferas do espago performativo (mesmo que seja estatico,
neste caso, ocorrendo através da performatividade do engajamento do espectador). Esta
vitalidade da palavra presenga representa uma mudanga de perspectiva da fruigio artistica
que privilegia multiplos sentidos, contemplacio, acdo e temporalidade, requerendo

envolvimento fisico.

proveniente da atividade dos sujeito- artista e confiada a percepgdo e interpretacio do sujeito-receptor. Em
vez disso, estamos perante um acontecimento que ¢ provocado, posto em marcha e concluido atraves da
agio de diferentes sujeitos - o artista ¢ o ouvinte/espectador. Deste modo, altera-se simultaneamente a
relagfio entre o status material e o status semidtico dos objetos utilizados e das ages executadas durante o
espetaculo. O status material deixa de coincidir com o status do significante; pelo contrario, separa-se dele
e reclama uma vida propria. Ou seja, o efeito imediato dos objetos e das a¢des deixa de depender dos
sentidos que lhes possam ser atribuidos, sendo produzido, sim, de modo inteiramente independente deles,
em parte antecedendo-os, mais, em qualquer caso, além da tentativa de lhes atribuir um significado.
Enquanto acontecimentos que dispde destas caracteristicas especificas, os espetaculos das diferentes artes
oferecem a todos os participantes - isto &, artistas e espectadores - a possibilidade de, no seu decurso,
experienciarem transformacgdes - metamorfosearem-se.”

Erika Fischer-Lichte, Estética do Performativo (2019) p. 271

" Idem, ibid., p. 272
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“Béhme desenvolveu a sua estética da atmosfera como antitese de uma estética
semiotica. Enquanto esta parte do pressuposto de que deve considerar-se a arte como
linguagem, concentrando-se, por 1sso, nos processos de geragio do significado, a
estética da atmosfera desvia a atengiio para a experiéncia fisica.””?

Esta nova proposigao estética expande as possibilidades da Instalagio e é particularmente
relevante para aquelas que contém o vidro como material proeminente. Como forma de
arte total, a Instalagiio sob a estética do performativo’®, acumula potenciais: passa a
valorizar espagos expositivos originais, a vivacidade do espectador, a imprevisibilidade
dos acontecimentos, as fabulagdes abertas possiveis, isso tudo sob o signo da agio, do

momento. A duragdo da experiéncia desobjetifica a obra de arte.

Irei discorrer sobre as particularidades do vidro que clamam presencialidade no terceiro
capitulo. Encerro essa reflexdo com uma sintese das mudangas ocorridas a partir dos anos
60 que abrem espago para a Instalagdo operar de forma decisivamente nova face a outras

praticas artisticas anteriores.

“A partir dos anos 60 do século XX, o teatro ¢ a performance fazem emergir, de
modo quase enfiatico, o espago performativo como espago simultaneamente
atmosférico. No que respeita a uma estética do performativo através deste processo,
sdo trés os resultados a realcar. Em primeiro lugar, torna-se claro, de modo
irrefutavel, que a espacialidade do espetaculo nfio possui um carater de obra de arte,
mas de acontecimento, dada a sua natureza fugaz ¢ transitéria. Em segundo lugar, no
espago atmosférico, o espectador experiencia a sua propria corporeidade de um
modo muito particular. Experiéncia-se a s1 mesmo como um organismo vivo, num
intercimbio com um ambiente. A atmosfera penetra-lhe no corpo ¢ infringe-lhe os
limites. Com isso, o espago performativo revela-se um espago liminar, onde se
verificam mudangas e ocorrem transformacgdes.””

7 Idem, ibid., p. 280

76 A viragem performativa nas artes resiste as teorias estéticas tradicionais, ainda que, sobre certos aspectos,
essas continuem a ser-lhes aplicadas. Contudo, elas sdo incapazes de captar o momento decisivo da viragem
- a passagem da obra de arte, com as relagSes sujeito/objeto e o estatuto signico-material que ela implica, a
acontecimento. Para poder compreender, analisar e explicar a especificidade desta passagem, impde-se

desenvolver uma nova estética: uma estética do performativo. Enka Fischer-Lichte, Estéfica do
Performativo (2019) p. 35

7 Idem, ibid, p. 279
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1.4 Perspectivas

Neste capitulo explicitei a valorizagdo do pioneirismo da pratica artistica e a sua
capacidade de abrir horizontes, alterar o seu proprio percurso ¢ superar obstaculos. Esta
postura liga-se ao conceito de nomadismo, uma vez que representa uma abordagem, face
a paisagem artistica, de exploracio, adaptagio e presenga. Estas a¢gdes, ainda que possam
recorrer a experiéncias passadas, sdo imprevisiveis, ndo podem ser antecipadas, e abrem
mais caminhos do que qualquer interpretagdo racional é capaz de mapear ou trilhar.
Intento esclarecer, por isso, de que forma a pratica ¢ articulada com as reflexdes nesta

investigacio, buscando aberturas ¢ evitando condicionamentos.

Sobre as minhas Instalagdes, com a atentividade e as oportunidades que surgiram no
percurso, acabei por seguir em diregdes que extrapolaram as predefinigdes do projeto de
investigagdo. A propria pratica organizou as suas prioridades e desejos. A mais
importante delas é a presencialidade e o engajamento desassociado de contextos
expositivos tradicionais, que percebe o espectador, ¢ a sua individual relagdo corpdrea
com as obras, ¢ o espago como parte fundamental deste tridngulo. Assim, antecipei
inclusivamente a questdo que se aprofunda no terceiro capitulo: As representagdes
imagéticas de obras poderdo ter equivaléncia a percepgio sensorial presencial? Com isto,
reorganizo a pesquisa por contributos fotograficos ¢ de imagem em movimento, agora

como complementos e ndo como substitutos do real.

Pretendo com estas compreensdes ¢ posicionamentos explorar futuramente, com
preponderancia, diversidade instalatoria: localizagdes, geografias, arquiteturas, publicos,
formando diferentes atmosferas. Parece-me, ao olhar para tras ¢ os passos que tomei, que
entre as multiplas relagdes que as Instalagdes podem ter com o espago que as acolhe ou
confronta, a mais interessante do ponto de vista experiencial ¢ da perspectiva do
espectador, ¢ a de incongruéncia entre o espaco ¢ a obra. Tal manifesta-se, ndo tanto pelo
desacerto arquitetonico ou estético, mas em locais onde ndo se espera um encontro com

uma obra de arte, a surpresa’® do espectador tem a ver com a sua ndo preparagio,

78 A surpresa aqui € sindnimo de espanto, e nesse sentido dou a ver o poético texto Reaprender o espanto
de José Tolentino Mendonga que vitaliza esta valorizaciio do inesperado:
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sobretudo mental, para uma analise conceptual dada em grande parte, didaticamente, por
vezes pelo artista e o curador. Investigar locais como feiras de design, vulcdes, centros
comerciais de luxo, minas desativadas, tem um grande valor na medida em que convidam

o olhar a surpreender-se fora de contextos controlados, previsiveis.

Questionar os espagos expositivos tradicionais ¢ o sedentarismo de obras & criar
alternativas para um sistema de distribuigdo e controle ao abrir novos potenciais de
relagdes entre obras, lugares inexplorados e publicos nao domesticados. Proponho, a
partir de uma postura multidisciplinar, que se valorize sobretudo aspectos de
performatividade, uma busca assente na pratica ¢ atengdo cuidada aos potenciais de

espagos e novas atmosferas.

“PRECISAMOS DE REENCONTRAR O ESPANTO. «Espanto» deriva do latino expaveniare, que
descreve a forte impressdo originada por uma coisa mesperada e repentina. Se procurarmos sINONIMos,
encontraremos «assombro», «admiracion, «surpresay. E o contacto {consciente, fulgurante, desarmado,
rendido) com a vida maior do que nds, a vida em aberto, ndo predeterminada. No espanto, a nova e
surpreendente expressdo da vida prende a nossa atengdo 4 maneira de um reldmpago, de um rasgio
mmprevisivel. Nio conseguimos encaixa-la no nosso quadro habitual, pois o seu caracter inédito toma
nuteis todos os saberes.

Gosto muito da definicdo de espanto dada por Adorno: «Espanto é um longo e inocente olhar sobre o
objeto.» B, de facto, um «olhar longo», e isso talvez explique porque consideramos hoje tio pouco o
espanto, num tempo que nos programa para olhares breves, relances, observagdes fugidias e utilitarias, cada
vez mais simplificadas. E ¢ um

«olhar inocentey, isto €, aberto a revelaciio do proprio objeto, ao que ele pretende de nds e ndo ao que
imediatamente pretendemos dele. O espanto obriga-nos a uma revisio do que sabemos de nos proprios e
do mundo. Obriga-nos a recomecar, como se fosse um nascer. O amor, o conhecimento, a poesia ou a
santidade principiam com ele.”

José Tolentino Mendonga, O pegueno caminho das grandes perguntas (2017) p. 20

74



2 INFLUENCIAS
RELACOES DE INSTALACOES COM ESCALA, LUZ
E SOM

Escala, luz e som sio trés aspectos de Instalagdes multimédia que se destacam na minha
pratica artistica. Tal como para outros artistas, contribuem de forma determinante para

objetivos de imersividade e experiéncia sensivel de ambientes expositivos.

Por esta razdo, neste capitulo, proponho observar as influéncias e potenciais destes

elementos, contribuindo para a sua manipulagdo de forma mais consciente.

Para tal, esta observagao sera realizada por multiplos angulos: através da atengdo a obras
de outros artistas, contextualizagdes historicas, defini¢do de escala imprecisa, aspectos
praticos ¢ sensiveis da manipulagéo de luz ¢ som ¢ ensaios sobre algumas das minhas

obras.

2.1 Escalas

A escala alude a um encadeamento de reflexdes ¢ decisdes estéticas das Instalagdes,
permitindo observar sobre o seu prisma aspetos basilares da escultura. Interessa-me
sobretudo a influéncia na relagio do espectador com obras de arte, bem como a sua
preponderincia na espacialidade e aspectos objetivos de Instalagio. A escolha desse
topico deu-se através da compreensido a posteriori de desafios, e, principalmente,
oportunidades expressivas ¢ praticas da minha escolha pessoal artistica. Portanto, somado
a explanagio acerca dos objetos artisticos desta investigacdo, no que diz respeito a um
recorte mais alargado, proponho articular conceptualmente a escala miniatura, escala 1:1
79

,

e  colossal encontrando  semelhangas,  divergéncias e  especialmente

7 Neste contexto a Miniatura representa objetos de multiplas escalas que fazem referéncia a objetos e
elementos arquitetonicos maiores; a escala 1:1 liga-se a elementos tanto em escala real, quando na natural
ou humana; ¢ a escala colossal abrange todas as formas e arquiteturas de dimensGes sobre humanas,
desmesuradas.
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complementaridades entre ¢las. Penso que estas reflexdes possuem relevancia para todas
as praticas artisticas, ndo so as tridimensionais, pois todas potencialmente podem ganhar
com a atentividade a relagdo da dimensdo do corpo do espectador com as obras e a
influéncia na sua percepgio. Trabalhos artisticos de outros autores serdo convocados para
dar a refletir teoricamente sobre a influéneia das suas escalas na relagdo do espectador
com as obras. Observo também as implicagdes praticas na logistica de produgio,

transporte, instalagdo e acesso de obras em variadas escalas.

2.1.1 Miniatura

“A miniatura sinceramente vivenciada desprende-me do
mundo ambiente, ajuda-me a resistir a dissolugio do
ambiente.”

Gaston Bachelard, 4 poética do Espago (1964, p. 168)

Algumas das obras artisticas criadas e expostas como componente pratica desta
investigacdo sdo, de certa forma, desdobramentos formais da exposi¢io Neptuno,
apresentada na minha investigagio de mestrado por se tratarem também de estruturas algo
" B iE 20 s W 5
arquitetonicas®’, mas sobretudo por serem também miniaturas. Quando aqui falo em
miniatura, ndo quero dizer que os elementos precisam ser reconheciveis, ou em escala

rigida e consistente.

Esta no¢do de miniatura tem mais a ver com as sensagdes que podem gerar em relagio ao
corpo do espectador, através de detalhes, perspectivas, relagBes entre elementos.
Representando um ponto de viragem na minha pratica artistica, onde os elementos
escultoricos ganharam autonomia face a desenhos formais expositivos, nomeadamente
plintos, suportes, textos de sala, iluminagido pertencente a galeria, entre outros, a
exposicao Neptuno levantou uma série de curiosidades artisticas que motivariam a
entrada neste doutoramento. Contrariamente as questdes de infixidez abordadas no

primeiro capitulo, bem como as questdes sobre registos imagéticos abordado no terceiro,

8 T14 nas obras, nas suas formas, materiais e aspectos construtivos, uma rela¢io nfio definitiva com
elementos arquitetonicos em escala reduzida. Entretanto, essa relagfio nfio representa mais do que uma
sugestio ou possibilidade.
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os assuntos discorridos neste capitulo tém a ver com a observagdo de consequéncias de
diversas naturezas da escolha intuitiva por trabalhar em escala miniatura, se¢ja daquela

exposi¢ao, seja nas obras criadas e expostas ja na altura deste doutoramento.

Evoco algumas ideias de Gaston Bachelard, destacadas do capitulo sobre miniaturas, do
seu livro A poética do espago (1964). Para Bachelard, a miniatura cria uma absurdidade
que permite a entrada no dominio da imaginagio. E neste dominio que sdo possiveis

invengdes de toda natureza.

Antes de prosseguir, & importante esclarecer a questdo que diz respeito a distingdo de
modelos fiéis arquitetonicos e modelos de natureza imaginativa, para contrastar maquetes
com obras artisticas abertas. Apresento uma reflexio sobre casas em pequenas dimensdes
que poderiam, para todos os efeitos, estar relacionadas diretamente com as minhas obras

e com a de outros trabalhos artisticos em miniatura:

“Podemos dizer que essas casas em miniatura sdo objetos falsos providos de uma
objetividade psicologica verdadeira. O processo de imaginagiio é aqui tipico. Coloca
um problema que precisa ser distinguideo do problema geral das similitudes
geométricas. O gedmetra vé exatamente a mesma coisa em duas figuras semelhantes
desenhadas em escalas diferentes. Plantas de casas em escalas reduzidas nio
envolvem quaisquer dos problemas que derivam de uma filosofia da imagmagio.
Nio precisamos sequer nos colocar no plano geral da representaciio, ainda que nessa
planta houvesse grande interesse em estudar a fenomenologia da semelhanga. Nossa
analise deve ser especificada como decorrendo seguramente da imaginagio. !

Para explicar psicologicamente a entrada na casa em miniatura, ele evoca casinhas
de cartolina dos brinquedos infantis: as "miniaturas” da imaginagio nos levariam
simplesmente de volta a uma infancia, a participagio nos brinquedos, & realidade
dos brinquedos.

A imaginagio vale mais que isso. Na verdade, a imagina¢io miniaturizante é uma
imaginagio natural. Ela aparece em qualquer 1dade no devaneio dos sonhadores
natos. Precisamente, € necessario separar o que diverte para descobrir ai raizes
psicoldgicas efetivas.®

As formas de representagio que me interessam sdo dominadas pela imaginagédo e toda e
qualquer contradi¢ao geométrica ¢ redimida, assim como a forma de pensar tem de se
adequar a experiéncia de escala da obra: “é preciso compreender que na miniatura os

valores se condensam e se enriquecem. Nio basta uma dialética platdnica do grande e do

81 Gaston Bachelard, 4 poética do Espaco (1989 p. 154
82 Idem, ibid., p.158
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pequeno para conhecer as virtudes dinamicas da miniatura. E preciso ultrapassar a logica

para viver o que ha de grande no pequeno.”®

A hipotese ¢ de que uma das virtudes da miniatura, que ¢ acrescida a obras em escala

reduzida, seria a de convidar o espectador a sua fruigdo de forma ndo 16gica e/ou racional.

Para Bachelard, a imaginacio esta além da logica, pois tem como objetivo explorar
descobertas num processo aberto de multiplicagdes ¢ transitoriedade de sentidos. Para
experiéncias artisticas, essa perspectiva alinha-se com a recusa de engajamento
conceptual® de obras onde o espectador estd imbuido do objetivo de "compreender” o(s)
seu(s) significado(s) e, ao contrario, valoriza a emancipacdo do olhar e do acréscimo

criativo de quem se relaciona com as obras.

A necessidade da experiéncia estética do trabalho ser fundamental e diferenciada, ¢ néo
a sua analise conceptual, ¢é sintetizada na oposigio que Bachelard faz entre uma postura
imaginativa e uma de observagio: "O espirito que imagina segue aqui 0 caminho inverso
ao do espirito que observa. A imaginagiio ndo quer chegar a um diagrama que resuma
conhecimentos. Procura um pretexto para multiplicar as imagens; ¢ quando se interessa

por uma imagem, a imaginacio Ihe majora o valor."%

Outra defesa da abordagem sensivel da questao tem a ver com o enorme sacrificio de
pluralidades quando tentamos capturar a esséncia de uma sensagio abstrata ou simbdlica,

normalmente formulando descrigdes precisas:

“E todo o problema da acolhida onirica dos valores oniricos que estd colocado aqui.
O fato de descrever objetivamente um devancio ja ¢ diminui-lo ¢ interrompé-lo.
Quantos sonhos conta dos objetivamente que nada mais sdo que onirismo feito pé!

8 Idem, ibid., p.159

84 “Na arte conceptual, a ideia ou conceito é ¢ aspecto mais importante da obra. Quando um artista usa uma
forma de arte conceptual, isso significa que todo o planeamento e todas as decisdes sfo feitas com
antecedéncia e a execugdo ¢ uma tarefa superficial. A ideia torna-se uma maquina que faz a arte.”
Tradugfo do inglés para portugués por Renato Japiassu

“In conceptual art the idea or concept is the most important aspect of the work. When an artist uses a
conceptual form of art, it means that all of the planning and decisions are made beforehand and the
execution is a perfunctory affair. The idea becomes a machine that makes the art.” Sol LeWitt, “Paragraphs
on Conceptual Art’, Artforum Vol.5, no. 10, Summer {1967, pp. 79-83)

82 Gaston Bachelard, 4 poética do Espago (1989) p. 161.
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Ante uma imagem que sonha, & preciso toma-la como um convite para continuar o
devaneio que a crion.”®s

Essa observagao sublinha "a diferenca essencial que existe entre uma imagem absoluta
que se completa em si mesma ¢ uma imagem poés-ideativa, que so pretende ser um resumo
de pensamentos."®” Ou seja, uma imagem que dd a sonhar ¢ uma imagem que meramente
ilustra as ideias do autor e coibe a imaginagio do espectador. Além disso, fica clara a
insuficiéncia da linguagem para descrever ou explicar um trabalho que opera de uma

maneira nao representativa ou conceptual.

A miniatura seria, na visio de Bachelard, um convite a um outro mundo, um mundo
imaginario, mas nao o mundo imaginario do autor (ou artista), um mundo criado
conjuntamente pelo autor, pela obra e pelo leitor (ou espectador), um mundo grandioso,
apesar da pequena dimensio da sua entrada: “Assim, o minusculo, porta estreita por
exceléncia, abre um mundo. O pormenor de uma coisa pode ser o signo de um mundo
novo, de um mundo que, como todos os mundos, contém os atributos da grandeza. A

miniatura é uma das moradas da grandeza.”®®

Mas, para atingir as condi¢des de entrada nesse mundo, ¢ preciso uma lente de aumento,
ou um olhar curioso que se aprofunda na imagem. Essa lente de aumento para Bachelard
seria a juventude recapturada, que devolve o olhar alargado da crianga. O
leitor/espectador faria essa transi¢iio na sua imaginagdo: “(...) ele entrou numa miniatura
¢ logo as imagens se puseram a surgir em grande quantidade, a crescer, a evadir-se. O
grande sai do pequeno, nio pela lei 1ogica de uma dialética dos contrarios, mas gragas a
libertagdo de todas as obrigagdes das dimensdes, libertagéo que ¢ a propria caracteristica
da atividade de imaginar.”®. A atividade da imaginagio faz-nos ver o mundo como se
esse fosse novo para nés e, talvez, mais até do que isso: a miniatura langa-nos para as

dimensdes de um universo. “O grande, mais uma vez, esta contido no pequeno™’,

86 Idem, ibid., p. 162
87 Idem, ibid., pp. 161-162
8 Idem, ibid., p. 164
8 Idem, ibid., p. 163
% [dem, ibid., p. 165
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Exposta esta a vital importancia da autonomia da imaginagio, essa incrivel capacidade

criadora de realidades.

2.1.1.1 Detalhes

“O pormenor de uma coisa pode ser o signo de um mundo
novo, de um mundo que, como todos os mundos, contém os
atributos da grandeza.”

Gaston Bachelard, 4 poética do Espaco (1964, p.164)

Um dos elementos fundadores dos efeitos tornados possiveis pela escala miniatura ¢
articulados até este momento sdo os detalhes. O nosso olhar, e por conseguinte o nosso
corpo, pode ser atraido por detalhes de qualquer coisa, que observada a certa distancia,

da a sensagio de que ha mais a ser visto com a nossa aproximagao.

Detalhes sao convites para o olhar mais atento e também evocam a sensagdo de escala.
Quer isto dizer que, quando investimos num nivel maior de detalhes em obras miniaturas,
no seu processo de materializagédo e produgdo, tal qual ocorre em modelos arquitetonicos,
convidamos o espectador a uma aproximagdo tanto fisica como de atentividade”!,
operando as entradas referidas por Bachelard e oferecidas pelas miniaturas. E quando
encontramos nos detalhes confirmagdes das suspeitas, ou seja, mais informagdes ou
corroboracgdes em relacdo a nossa percepgdo de escala, ganhamos novos incentivos para
explorar a obra. Somos recompensados pela nossa curiosidade ¢ agdo e investimos mais
tempo nesse jogo de observagio’?, pois somos nés parte fundamental dessa investigagio.
Do ponto de vista pratico, para o artista isso representa um acréscimo na mintcia do seu
trabalho, bem como uma redugio nas propor¢des da matéria prima utilizada no seu
trabalho, o que finalmente torna qualquer processo mais lento ¢ fragil. Isso ¢
particularmente notavel no trabalho de quem trabalha com vidro; as ferramentas ¢

maquinas mudam, os processos passam a ser proporcionalmente mais delicados e a

1= A atencfo, por si s, ¢ uma lente de aumento.” Gaston Bachelard, 4 poética do Espago, (1989) pp.165-
166

92 “Na contemplagio da miniatura, é preciso uma atengfio recorrente para integrar o detalhe.”

Idem, ibid | p. 167
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fragilidade atinge limites quase injustificaveis. Exploramos em seguida esse ponto

especifico de criagdo artistica.

2.1.1.2 Vidro - Escala

A fim de explicitar a posigdo particular da qual encontro e abordo as questdes
desenvolvidas neste capitulo, apresento as influéncias diretas ¢ indiretas, do vidro como
material central nas obras ¢ Instalagdes que desenvolvi como componente pratica deste

doutoramento agora sobre angulo da escala.

Discorri no capitulo anterior sobre a relagdo entre o vidro ¢ a mobilidade, sublinhando a
sua fragilidade, imprevisibilidade de permanéncia ¢ impossibilidade de antecipagio da
experiéncia no ambiente. Agora alargo essas observagdes incluindo a variavel da escala,
que se liga as questdes anteriores e intensifica na minha pratica particular, e nio s6, os
desafios encontrados associados a diferentes dimensdes. Grande parte das minhas obras
sdo feitas com as menores proporgdes acessiveis de varas ¢ tubos existentes em vidro.
Trabalho com magarico especifico com chamas precisas e recorro a fornecedores que
oferecem uma gama de dimensdes dos seus produtos, onde se trabalha com vidro sélido
¢ aquecemos na chama, ao contrario de sopradores de vidro que retiram vidro viscoso ¢
quente de um forno ¢ o trabalham enquanto nido arrefece e solidifica. A composigao
especifica do vidro que utilizo chama-se Borosilicato. Trata-se de uma variante de
formula bastante mais resistente a choques térmicos, ¢ com isso ¢ também muito mais
rigido ¢ arrefece mais rapidamente que os outros vidros utilizados em praticas artisticas.
Tal significa que ha um limite de escala em que se pode trabalhar, consoante a
temperatura ¢ tamanho da chama, que se atinge muito rapidamente. Optei por trabalhar
na menor escala possivel, com as menores chamas e com isso produzo obras de maior
grau de fragilidade/detalhes, a excegao sendo o conjunto de obras de titulo Floating
Futures, que apesar de terem dimensoes finais bastante maiores, ultrapassando um metro
cuibico em algumas pegas, os seus componentes sdo feitos com tubos de dimensdo néo
superior a vinte e oito milimetros de diametro, e elementos insuflaveis que so em grande
parte ar ¢ uma fina pelicula plastica. Assim, para ocupar os espagos das minhas
Instalagdes opto por criar conjuntos de elementos, auténomos mas inter relacionados, ¢

dispenso o uso de qualquer tipo de mobiliario expositivo. O resultado tem sido de uma
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grande propor¢ao de vazios em torno das obras ¢ uma postura onde ndo ha a intengéo, nas
Instalagdes internas, de confrontar a arquitetura, assumindo a fragilidade visual das
pequenas formas. A conjugacdo com outros materiais flexibiliza tanto as questdes de
vulnerabilidade das obras e de visibilidade, trazendo também sempre algum contributo

estético.

Tenciono com estas descrigdes explicitar que procurei na reunido de multiplos elementos
em miniatura, formar ambientes amplos, penetraveis, onde a perspectiva de observacio
do espectador & fundamental. Esta foi uma forma possivel de criar Instalages de
consideraveis dimensdes, assumindo os riscos de fragilidade inerente das obras,
explorando a escala e mantendo a minha autonomia como artista, trabalhando diretamente
nas minhas esculturas sem depender de outros artesdos para a maior parte das produgdes.
Os artistas que trabalham com vidro devem encontrar solugdes originais para ocupar

espagos, de forma segura ¢ através de processos produtivos factiveis.
2.1.1.3 Obras de arte em escala reduzida

E possivel relacionar estes potenciais da miniatura com trabalhos artisticos feitos em
escala reduzida, ndo com o intuito de ilustrar estas ideias, mas de especular acerca de
efeitos possiveis através destas obras e do seu engajamento. E o interesse deste nexo esta
justamente no facto de que esses trabalhos ignoram estes conceitos, mas oferecem-se a
analises destas naturezas sem se restringirem a significados tnicos ou intencionalidades
fechadas, ou seja, podemos observar estes objetos artisticos ¢ deles fundar analises sem

que sejam vistos como agentes intencionais dessas analises.

2.1.1.3.1 Anne e Patrick Poirier (ambos 1942) Tikal — Munde Perdido,
Thunderstruck Landscape e Mnemosyne

Os primeiros trabalhos aqui citados sdo da dupla de artistas franceses Anne e Patrick
Poirier. Da sua extensa trajetoria de producio artistica, dou enfoque a um conjunto de
Instalagdes para espago expositivo neutro que sugerem ser pequenas maquetes de
construgdes de civilizagdes antigas, perdidas. Para os artistas o tema da memoéria ¢

recorrente ¢ aponta para questdes atuais, mas o que € particularmente interessante é que
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Assim, no nosso deslocamento livre em torno da obra, observarmos a paisagem completa
ou em pormenor, somos como deuses, diante de uma memoria congelada, tridimensional,
uma memoria de um local onde nunca estivemos, a ndo ser talvez em sonhos ou fantasias.
Faltam cores, figuras humanas, o entorno ¢ detalhes extras, ¢ justamente por isso temos

espago para completar o trabalho, por assim dizer, no engajamento com o mesmo.

Outros trabalhos que operam de forma similar nessa narrativa muda ¢ estatica sdo
Thunderstruck Landscape (1984) e Mnemosyne (1991-1992). Ambas também
monocromaticas, apresentam estilizagoes em graus diferentes de panoramas mais amplos,
mas no caso de Mnemosyne as formas geométricas sdo quase abstratas, mas mesmo assim

valem-se da estética das maquetes para dar a entender que se tratam de uma representagao

arquitetdnica, sem por isso s¢ restringirem a essa interpretagao.

) i -—? -
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Fig. 28 Thunderstriick Landscape, Anne & Patrick Poirier (1984). Brooklyn Museum.
1188.72 cm x 594.36 cm. Créditos fotograficos: Brooklyn Museum.

86





















Comparando as abordagens as maquetes desses quatro artistas, identificam-se varios dos
efeitos atribuidos as miniaturas por Bachelard, assim como reflexdes exploradas nos
demais capitulos. E previsivel que alguns destes potenciais de maquetes sejam
observaveis no conjunto de obras apresentadas no trabalho pratico desta investigagao,
mas volto a frisar que de forma alguma elas foram feitas com estas intengdes em mente,
tendo em vista que os jogos experimentais com formas precedem a estas reflexdes.

Concluo este posicionamento com palavras do proprio Constantin:

“0 projecto da Nova Babilonia pretende apenas dar as condigdes minimas para um
comportamento que deve permanecer tio livre quanto possivel. Qualquer restrigio a
liberdade de movimento, qualquer limitagio em relagiio a criagio de estado de
espirito e atmosfera, tem de ser evitada. Tudo tem de permanecer possivel, tudo esta

para acontecer, o ambiente tem de ser criado pela actividade da vida, ¢ nio

inversamente™.®”

2.1.2 Escalal:1

Comumente utilizada no teatro, por trazer mais realismo e harmonia entre objetos cénicos

1"*® nfio requer dos sentidos

¢ os atores, € em menor proporgdo na escultura, a escala "rea
operagdes de adaptagdo da dimensdo ao corpo do espectador, por isso estaria ainda mais
proxima da realidade perceptiva de quem participa ou engaja uma obra, performance,
Instalagdo. No que diz respeito a relagido com o espago que acolhe elementos escultéricos
por exemplo, individuais ou multiplos, com essa escala o embate é o mais direto, ou seja,
ha um maior conflito entre o que é o objeto artistico, e o que ¢ funcional e pertencente ao
meio sem contribuigio poética (pensemos num extintor de incéndio que uma vez por outra

¢ confundido com uma escultura de arte contemporinea num museu ou galeria).

Trabalhos artisticos nesta escala requerem por este motivo uma maior atengdo ao

97 “The project of New Babylon only intends to give the minimum conditions for a behavior that must
remain as free as possible. Any restriction of the freedom of movement, any limitation with regard to the
creation of mood and atmosphere, has to be avoided. Everything has to remain possible, all is to happen,
the environment has to be created by the activity of life, and not inversely.”

Catherine de Zegher, Drawing Papers 3, Another City for Another Life: Constant's New Babylon. An
Homage to Constant, The Drawing Center, New York. (1999) p.3

% Chamamos-lhe escala real aquela em que os elementos pertencentes relacionam-se a nds a partir da
dimens#o dos nossos corpos e entre si, ou seja objetos que consistentemente tem as mesmas dimensdes e
que percebemos imediatamente a propor¢iio em fungio da nossa percepgio e interagio.
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2.1.2.1 Portabilidade

Como veremos em pormenor mais a frente neste mesmo capitulo, a escala tem influéncia
direta na portabilidade e adaptacio ao espago de uma Instalagio. Esta reflexio tem muito
maior relevancia quando referenciada a Instalagdes que mesmo sendo site specific
transitam entre locais expositivos variados. Ndo ha aqui uma contradig¢io, ¢ o exemplo
disso é a simultanea adaptagdo integral a galeria especifica que acolhe a Instalagdo
Staircase-Ill e a sua capacidade técnica de ajustamento sob medida a outros espagos.
Nesta Instalagdo, a solugdo encontrada foi a escolha de material téxtil ¢ estrutura leve
metalica e a separagdo entre a parte central, uma escada nas exatas medidas de uma
encontrada num apartamento do artista, ¢ um plano que representa o chio/teto, esse
sempre feito a medida da sala onde o trabalho ¢ instalado. Com o uso deste material, o
artista pode criar planos de enormes dimensdes que so ao mesmo tempo muito leves e
pouco frageis, tornando o transporte extremamente simples. Estruturas insuflaveis sio
outro exemplo estratégico usado em Instalagdes de média ¢ grande proporgéo. Assim,
quanto maior o espago ¢ o interesse de o envolver como um todo na Instalagio, maior
sera a influéncia da logistica para viabilizar o transporte e instalagio com menos gastos e

riscos.

2.1.2.2 Adaptacio ao espag¢o expositivo

Em fung¢do da busca da criagdo de um espago poético total, Instalagdes tém comumente
que se adaptar a ambientes expositivos para formar um contexto de experienciacio do
espectador o mais amplo e coeso possivel, integrando a arquitetura da sala/galeria e os
elementos artisticos. Esta adaptagio representa sempre um desafio de natureza pratica.
Muitas vezes a forma mais facil € produzir elementos da Instalagdo no proprio local
expositivo. Neste sentido, a escolha de material e processo de produgio das obras de Do
Hu Suh enderegam essas questdes de forma muito eficiente. O plano horizontal téxtil feito
sob medida para a galeria, permite a obra integrar-se perfeitamente no espago, podendo
inclusivamente ser produzido remotamente, uma vez que o transporte nao apresenta um

grande desafio.
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2.1.2.3 Alteraciio do espaco expositivo

Outro objetivo das Instalagdes, talvez ainda mais ambicioso, ¢ influenciar o espago como
um todo, alterando as suas caracteristicas e com 1sso a percepcio do espectador. O artista
coreano realizou essa transformacgdo através do mesmo plano divisor do espago
horizontal, porque para além de tornar tudo o que esta acima dessa linha desfocado ¢
avermelhado, a luz natural que entra pelas janelas do teto, passando pelo filtro formado
pelo tecido, substituiu totalmente a matriz cromatica da sala. Com a mudanca de cor de

todo o ambiente, a sala ganha outro efeito dramatico.

2.1.2.4 Transitoriedade

Em termos de experiéncia, se um conjunto de obras permite retirar-nos do espago presente
para penetrar num espago subjetivo, isso representa uma oportunidade fascinante para o
espectador. Este potencial das Instalagdes, quando ativado, permite a entrada num espago
imaginario ao mesmo tempo em que se sai da galeria. Na obra de Do Ho Suh, esta
proposigdo da-se com o uso da escada como elemento simbolico de transitoriedade, ¢

neste sentido, a escala 1:1 facilita o movimento de ascensfio.

2.1.2.5 Dinamismo

Uma Instalagdo que muda ao longo do tempo deixa aberto um convite para multiplas
visitas, bem como abre espago para diferentes relagdes com a obra. Com o elemento da
performatividade, os espagos artisticos incluem o tempo como fator no jogo experiencial,
e aproximam-se dessa forma do teatro, danga e mesmo cinema, que tem duragdes e
desenvolvimentos de eventos ¢ mudangas. O espectador, ciente do dinamismo da cena,
percebe o espago como um ambiente vivo, em movimento, ¢ potencialmente alarga o seu
tempo de presenga. Este efeito pode dar-se de inumeras formas, através do som, da
coordenagdo de luzes, com obras cinéticas ou até mesmo atores. Na Instalagdo Staircase
11T essa poténcia da-se através da luz solar que entra pela enorme claraboia que passa pelo

plano de tecido e muda, desta forma, a obra ¢ o espago ao longo do dia.
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a influéncia da escala colossal na experiéncia imersiva do espectador; a relagao das obras
com o espago externo e o movimento, tanto da saida do cubo branco, como o do
espectador para ir ao encontro das obras e da sua exploracgio fisica. Farei uma breve
contextualizagdo historica para em seguida oferecer ponderagdes sobre um grupo de
trabalhos artisticos em associagdo com outras obras de Instalagio, inclusivamente as

minhas desta investigagio.

2.1.3.1 Breve contextualizaciio historica

Observar a trajetoria das variagdes dimensionais de esculturas durante a historia serve
para evidenciar um caminho nio linear, que se relaciona diretamente com a oscilagio de
importancia do espectador, que de maneira muito concisa podemos encadear da seguinte
forma: da pequenez face a monumentos feitos em homenagem a deuses ¢ grandes figuras
historicas, passando por uma grande aproximagao e intimidade, sobretudo pela escala
menor no modernismo, até uma imersdo sem precedentes em obras imensas, que foram

feitas levando em consideragédo a sua experiéncia, pessoal e corporea.

Ao nos aproximarmos do periodo de transi¢do para a arte moderna, observamos a
mudanga de escala quando as solicitagdes artisticas passaram em grande parte de
encomendas para monumentos, para auto encomendas feitas para locais expositivos

102 Houve nesse periodo

variados, o que Teixeira chama de natureza némada da escultura
uma radical redugao de escala, e com isso a escultura passou a ocupar os mais diversos

contextos.

Evidentemente, a comercialidade das obras tornou-se um fator mais influente nas praticas
de criagio e exposicio de esculturas, que passaram a poder ser mais facilmente adquiridas
¢ colecionadas em locais privados, por consumidores com menor poder de aquisigao.
Diante destas obras de dimensdes "humanas”, o espectador ocupa um ponto de vista

muitas vezes de igualdade ou de superioridade em termos de perspectiva. Assim, arelagio

102 Fgse termo relaciona-se com as ponderages encontradas no primeiro capitulo desta investigagiio, mas
ndo sfo iguais. Teixeira fala de maneira geral de como as obras passaram a deslocar-se com a redugio de
escala, mas ainda em situagGes de isolamento contextual (por exemplo através de plintos) e a minha
perspectiva tem a ver com uma explora¢io mais intima de potenciais criativos que levam em consideragiio
a mobilidade e convidam o espago e as suas caracteristicas a formarem uma relagfo de umifio com a cbra.
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obra - espectador teve uma profunda alteragdo que se nota até os dias de hoje, ¢ aspectos

como posse, valor ¢ proximidade passaram a ter grande protagonismo.

A transi¢do da modernidade para a contemporaneidade alargou o campo das artes de
inimeras formas, dentre ¢las a exploragdo de novas relagdes entre espectadores e obras.
Interessa-me as proposigdes feitas por obras em grandes dimensdes, que voltando a
desfavorecer o aspecto comercial direto das obras, bem como a sua mobilidade,
centralizam o espectador na experiéncia artistica. Destacamos obras artisticas que, a
frente do seu tempo, propuseram novos horizontes no que diz respeito as relagdes
espaciais.

“Embora a escultura moderna se tenha expressado particularmente através de

objectos de pequeno formato com caracter transumante (que niio requerem um

espago separado), também ¢ verdade que houve projectos excepcionals que

procuraram escapar a esta regra de intimidade e vieram langar as bases da
investigagio espacial na arte contemporanea.’®

2.1.3.2 Espaco, escala excessiva e imersividade

A integragdo de uma Instalagdo no espago tem direta influéncia na fruigdo artistica que
envolve obras, elementos arquitetonicos e naturais, € a experiéncia imersiva do
espectador. A escala relaciona diretamente a percepcio do espago e ¢ contextualizada

historicamente por Teixeira:

“A questio do espago, seja ele concreto, analégico ou digital, sempre foi, <
continuarad sempre a ser, um valor fundamental da escultura. Este artigo tem a ver
com o desejo de determinar uma vislio sistematica sobre a forma como qualquer
escultura do século XX, embora fugindo dos pressupostos do modernismo, se tornou
um precursor de um dos aspectos mais influentes da escultura contemporanea (ou

pos-modernista); o da escala excessiva e da dimensio imersiva do espectador”. 1%

102 «“While modern sculpture has expressed itself particularly through small format objects with transhumant
character (which do not require a separate space) it is also true that there were exceptional projects that
sought to escape this rule of intimacy and came to lay the foundation of spatial enquiries over contemporary
art.” José Teixeira, Scale and Sense of Immersion in Contemporary Sculpture. Tradugfio do inglés para
portugués por Renato Japiassu

Jose Teixeira - Scale and Sense of Immersion in Contemporary Sculpture, Visual Production in the
Cyberspace - A Theoretical and Empirical Overview, (2018) p. 160

104 “The question of space, be it concrete, analogical or digital, has always been, and will always continue
to be a fundamental value of sculpture. This paper has to do with the desire to determine a systematic vision
regarding the way in which any sculpture of the 20th century, while fleeing {rom the presuppositions of
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Esta escala excessiva opera um mecanismo distinto de um efeito comparavel ao da
miniatura: a instituigio de uma sensagio de pequenez face ao mundo que nos cerca. Mas
se na miniatura somos convidados a nos diminuir, ou a expandir, por agio da imaginagio,
as formas observadas multiplas vezes e da percep¢io agugada, nas obras de grande escala
somos diretamente confrontados com dimensdes sobre-humanas que nos fazem sentir
pequenos. O facto de percebermos que a obra em si, a partir de uma certa grandiosidade,
se aproxima da arquitetura ou da natureza, e com isso nos permite penetri-la num
processo exploratorio, transfigura a nossa sensagio de espago, convidando-nos a sair de
uma realidade objetiva, entrando na subjectividade. Quando estamos dentro de uma obra,
o mundo ¢ a0 mesmo tempo mais restrito, delimitado pelas suas dimensdes, ¢ vasto,
porque se expande ¢ contrai, de acordo com a nossa imaginagdo ¢ percepgdo. Assim,
quando uma obra deixa de ter a dimensdo de um objeto ¢ passa a conformar um espacgo,
passamos a poder habita-lo, envolvendo o nosso corpo nos seus contornos, € com isso ter

uma experiéncia mais sensorial ¢ menos restrita a racionalidade.
2.1.3.3 Monumentalidade

Esta sensacao imersiva, facilitada pelo engajamento corpdreo do espago, nfo esta restrita
as obras de grande dimensio e podera ser explorada em obras escultoricas que através de
jogos de percepeio e ilusdo envolvem o espectador. E importante esclarecer a distingdo
entre dois termos, monumental ¢ monumentalidade, associados a grande escala, ¢

enganosamente entre si:

“Quando em termos escultdricos se pensa em escala, as primeiras palavras que nos
vém a mente sio: colossal e monumental. O termo monumental deriva de
monumento ¢ € frequentemente entendido erroneamente como monumentalidade.
Enquanto um monumento se refere a escultura publica comemorativa ou evocativa
de um herdi ou evento, monrumental designa a escultura ¢ o conjunto espacial
circundante ¢/ou a escala majestosa do monumento. A monumentalidade, mesmo
partilhando uma origem comum, ¢ mais um valor esculiorico ¢ tem a ver com a
qualidade plastica de uma escultura cujo espago, mesmo quando pequeno, cria a

modernism, has become a precursor to one of the most influential aspects of contemporary (or post-
modernist) sculpture; that of excessive scale and the immersive dimension of the spectator.” Tradugio do
inglés para portugués por Renato Japiassu

Idem, ibid, p. 157
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ilusdo de grandiosidade, normalmente alcangada pela redugdo de volume ¢ o

equilibrio entre escala e proporedo” '*

A monumentalidade enquanto valor escultorico foi explorada nas minhas obras (tanto as
miniaturas quanto as de média dimensio que poderiam ser interpretadas, por exemplo,
como gigantes elementos espaciais) com o desejo de oferecer uma sensagio de
grandiosidade imaginaria, incluindo necessariamente uma proposicdo dindmica
perspectivista, circuitos abertos de deslocamento em torno das obras e aproximagdes e
afastamentos que dado a ver partes ¢ o todo das Instalagdes. O convite a um engajamento
corporal, ¢ ndo tdo somente oOptico, independe da escala dos objetos escultoricos, tem
mais a ver com proposigdes de relagdes de proporgao e abertura de espacos, representados
pela monumentalidade, e permite a experiéncia de grandiosidade e consequentemente de

imersividade do espectador.
2.1.3.4 Targu Jiu - Constantin Brancusi (1876-1957)

Estas mesmas caracteristicas podem ser observadas em obras de grandes proporgdes em
espacos externos, como por exemplo o "caminho escultérico” Tdrgu Jiu (1937-8) do
artista romeno Constantin Brancusi. Este grupo de esculturas, disposto num caminho de

aproximadamente uma milha de distancia, forma a seguinte trajetoria:

"Comega junto ao rio Jiu com a mesa do siléncio, estende-se pelo passeio dos bancos
(12 bancos em forma de ampulheta [X] mostrando uma clara evocacgiio da Ultima

105 “When in sculptural terms one thinks of scale, the first words that come to mind are: colossal and
monumental. The term monumental derives from monument and is frequently wrongfully perceived as
monumentality. Whereas a monument refers to the commemorative or evocative public sculpture of a hero
or event, monumental designates the sculpture and surrounding space ensemble and/or majestic scale of the
monument. Monumentality, even while sharing a common origin, is more of a sculptural value and has to
do with the plastic quality of a sculpture whose space, even when small, creates the illusion of grandiosity,
normally attained by volume reduction and the equilibrium between scale and proportion.”

Tradugfo do inglés para portugués por Renato Japiassi Idem, ibid, p. 158
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Ceia de Cristo), continua em direcglio a porta do beijo'® ¢ culmina na coluna
infinita'®” (composta por 17 médulos, onde os olhos sobem 30 metros para o céu)™.1%8

Observamos que ha uma crescente ascensao na escala das obras, desde a escala humana,
da obra A mesa do Siléncio, onde se podia'® sentar nos seus doze bancos, passando pela
Porta do Beijo, espécie de monumento de dimensio arquitetonica, até a colossal Coluna
Infinita, com seus trinta metros de altura. Neste circuito, o nosso olhar passa por uma
série de mudangas de perspectivas, e 0 nosso corpo oscila em relagdo as dimensdes das
obras. Ha a necessidade de percorrer os espagos entre as esculturas, por 18so ndo temos
como as relacionar diretamente, nem compreender a espacialidade do conjunto sem
recorrermos a imagens aéreas, que evidentemente nos distanciam da presencialidade. Por
estes motivos, ndo temos como desassociar as obras do ambiente e do trajeto de fruigio,
esta tudo integrado numa tnica experiéncia. Estas proposi¢des relacionais de Brancusi
com as suas esculturas e o todo que elas formam tiveram grande influéncia na arte

contemporanea de duas formas:

“Primeiro através da transformagio da ideia de monumentalidade passiva (em que a
obra singular se limita ao espago fisico da implementacio escultorica) na ideia de
monumentalidade activa (dada pela instalagdo de conjuntos de esculturas no espago
publico) que enfatiza o papel dindmico do observador antes do caminho; segundo
pela apresentagdo das obras sem plintos (as esculturas emergem directamente do

chio, em forte oposicio ao formato mais convencional)y”?

106 “Porta do beijo” - marmare travertino, 332x 527 cm (Tucker, 1999, p. 137). O motivo "beijo" que da
nome ao arco resulta da sintese de uma das séries mais extensas que o escultor desenvolveu entre 1907 e
1945 (Teixeira, 2009, p. 65). Tradugio do nglés para portugués por Renato Japiassu

“Kiss door” — travertine marble, 332x 527cm (Tucker, 1999, p. 137). The motif “kiss” that gives name to
the arc results from the synthesis of one of the most extensive series that the sculptor developed between
1907 and 1945 (Teixeira, 2009, p. 65).

107 «“Coluna infinita™ - ago e cobre, 29,35m. Traducfo do inglés para portugués por Renato Japiassi
“Infinite column” — steel and copper, 29,35m (Tucker, 1999, p. 538); (Ferrier, 1995, p. 537).

108 “Tt beging by the river Jiu with the table of silence, extends through the walk of the seats (12 seats in
hourglass shape [X] showing a clear evocation of Christ’s Last Supper), continues towards the kissing door
and culminates in the infinite column (composed of 17 modules, where the eyes rise up 30 meters into the
sky)” Tradugio do inglés para portugués por Renato Japiassu Idem, ibid.,

109 Desde 2017 esta proibido tocar nas obras.

10 “Firstly through the transformation of the idea of passive monumentality (in which the singular work is
limited to the physical space of sculptural implementation) into the idea of active monumentality (given by
the installation of sculpture sets in the public space) which emphasizes the dynamic role of the observer
before the path; secondly by the presentation of the works without plinths (the sculptures emerge directly
from the ground, in stark opposition to the more conventional format).” Tradugio do inglés para portugués
por Renato Japiassu

José Teixeira, Visual Production in the Cyberspace - A Theoretical and Empirical Overview, (2018) p. 166
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tanto para observadores distintos, como para espectadores em perspectivas ou momentos
diversos. Alguns poderdo sentir a monumentalidade de um conjunto pequeno de pegas,
outros verao grandes ampliagdes de elementos microscopicos, para dar alguns exemplos,
mas o mais importante ¢ que sera necessario construir, ainda que temporariamente, essas

escolhas. Elas nfo estardo dadas ou serao impostas ao espectador.

2.2 Aspectos complementares: Luz ¢ Som

“S#o as luzes e a sonoridade, sobretudo, que contribuem
para a criaciio de uma atmosfera e permitem altera-la em
poucos segundos. (...) Os seres humanos captam a luz niio
s0 atraveés dos olhos, mas também através da pele. A luz
penetra, por assim dizer, no corpo do sujeito percipiente
através da pele. O organismo humano reage de modo
particularmente sensivel a luz. O estado de espirito de um
espectador submetido a continuas mudangas de luz pode
alterar-se, frequente e repentinamente, sem que ele o registe
de modo consciente e muito menos o possa controlar.”
Erika Fischer-Lichte, Estética do Performativo (2019) p.
277

Propomos agora a observagao de dois aspectos fundamentais para Instalagdes multimédia
¢ espagos mais coesos ¢ imersivos: Luz ¢ Som. Pretendo, através da problematizacio ¢
solugdes experimentadas, gerar novas ferramentas para artistas ¢ suas composigdes

espaciais penetraveis.

2.2.1 Luz

A iluminagdo tem preponderante atuagdo na percepedo geral da cena, influencia as
emogdes dos espectadores, expande ou restringe profundamente instalagdes consoante
seu emprego. Proponho a observagiio de dois aspectos da luz: enquanto influéncia na
atmosfera de um espago e como atributo expressivo de obras escultoricas. Num segundo
momento, irei analisar os potenciais praticos de uma postura autoral ¢ de controle do
artista sobre os elementos que constituem a iluminagio de espago e obras. Por fim,
apresento um conjunto de solugdes luminicas que fazem parte da pratica artistica desta

investigacio.
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2.2.1.1 Contributo atmosférico e espacial

Obras luminosas, a partir de certa intensidade, alteram diretamente o seu entorno,
projetam sombras, brilhos, destacam elementos, alteram cores, entrecruzam-se com
olhares. Isso inclui outros componentes de uma mesma instalagio. A influéncia totalizada
no espago ¢ elementos permite, através de manipulagdo e controle, a criagdo ¢ alteragio
dindmica de atmosferas ¢ sensagdes do espectador. Variagdes subtis repetitivas podem
estimular estados de calma e contemplacio, fluxos rapidos cadticos podem causar
inquietagdo ¢ ansiedade, por exemplo. Esses potenciais, formadores de ¢los sensoriais,
criam camadas de experiéncias que sugerem rituais, regem percepcdes do tempo e

iluminam aspectos imateriais de obras ¢ espagos.

2.2.1.2 Atributo expressivo

A capacidade de uma escultura ou Instalacio emitir luz de é um atributo expressivo de
enorme potencial. Essa qualidade abre possibilidade para introdugio do tempo em obras
que de outra forma estariam inertes. Na minha ultima obra desta investigacio, com o
titulo Light Module, descrita no primeiro capitulo, da-se através do controlo e pulsagio.
A luz, que ¢ parte fundamental e imaterial da obra, possibilita a escultura ser
experienciada como performance, onde os ritmos e oscilagdes estipulam uma duragio,

aberta ou fechada, ou seja, com inicio e fim ou continua e eliptica.

Para além disso, a luz pode ser “vista” até quando os olhos do espectador estio fechados,
pois a fina palpebra ndo impede a luz de ser captada pelo olho humano. Por essa razdo
acreditamos que a luz partilha em alguma medida da mesma ‘invasividade” do som ¢ dos
cheiros, porque apesar de poder mais facilmente ser bloqueada com objetos e com as
maos, 0 corpo esta sempre a percepcionar variagdes de intensidade de luz. Entendemos
por isso, que ha o potencial da obra Light Module ser também experienciada com os olhos

fechados, remetendo a movimentos internos do corpo e da consciéncia.

Tantos outros efeitos podem ser atribuidos a essa capacidade, e com ferramentas de
controlo cada vez mais acessiveis, procuro valorizar esse aspecto intangivel de obras ¢

Instalagdes.

109



2.2.1.3 Influéncia pratica: unidade, mobilidade e controle

Criar ¢ produzir solugdes luminosas proprias, quer sejam parte integrante de Instalagdes,
ou obras auténomas, gera um conjunto de possibilidades poéticas e praticas, das quais
aqui destaco trés: a unidade estética entre elementos de uma Instalagio, o acréscimo em

mobilidade e o controlo da iluminagdo da cena.

2.2.1.3.1 Unidade

Se uma Instalagdo ¢ uma experiéncia unificada, onde o espago como um todo e os seus
elementos constituintes formam um contexto abrangente para a fruigdo do espectador,
cada um dos componentes da cena tem grande importancia, ¢ qualquer um destes que nao
contribua para o todo acaba por gerar ruido na unidade. Se a luz que incide em qualquer
obra de arte é absolutamente fundamental para a sua percepgao, os elementos elétricos e
eletronicos que geram essa luz na maioria das vezes procuram ser somente neutros e
idealmente invisiveis. Deste modo, os artistas tentam retirar visualmente de uma
Instalag@o os objetos fisicos que geram essa luz, candeeiros, focos de luz, etc. Eu pretendi
operar de outro modo, desenvolvendo de forma escultorica os focos de luz para as minhas
obras, com o mesmo material ¢ atengao aos detalhes, com isso procurei criar uma unidade
estética entre todos os elementos. Assim, os focos de vidro deixaram de ser ignorados ¢
passaram a atrair o olhar e possuir espago na subjetiva narrativa do todo. Desenvolvido
durante esta investigagio, o elemento escultérico luminoso de titulo Eléctrico sofreu
alteragdo face a primeira versio criada para a exposi¢do Neptuno, ¢ agora incorpora
lampadas da gama profissional da marca alema Osram, para garantir uma uniformidade
focal, de temperatura de cor ¢ de intensidade de luz. Devido as suas reduzidas dimensdes
e longo comprimento do cabo elétrico, esta solugdo de iluminagdo pode ser transportada
e instalada em qualquer local expositivo, sobre as obras instaladas no chio, de altura e
posigao customizaveis. Com isso, ganha-se continuidade tanto em termos de iluminagio
de diferentes elementos de um conjunto de obras, como em dissemelhantes ambientes
expositivos. A independéncia da iluminagio pré-existente nos espagos permite que a obra

tenha uma atmosfera consistente ¢ que a logistica de instalagido seja mais simples.
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2.2.1.3.3 Controlo

Por fim, um sistema de luz feito a medida permite ao artista controlar os efeitos cénicos
tanto de forma constante como de forma dindmica. Com o desenvolvimento de um
dispositivo eletronico, o autor pode desenhar niveis de luminosidades adaptaveis a fatores
externos por via de sensores ou programacio, ¢ esses desenhos podem ser temporizados,
ou seja, acionados no decorrer de uma rotina programatica, e com isso atribuir tempo e
movimento a cenas estaticas. Uma Instalagao pode passar, com o uso de tal dispositivo,

de um evento congelado para um evento vivo.

2.2.1.4 Obras artisticas

A primeira obra luminosa autéonoma desta investigagfio pratica de titulo Two Colors
Signal faz parte do conjunto modular mais alargado Floating Futures. Coletivamente com
as outras obras, contribui para o conjunto de brilhos ¢ reflexos pois langa luz sobre os
outros elementos de vidro ¢ plastico, ¢ pela natureza desses materiais essa luz atravessa-
os e multiplica-se em varias dire¢des. Individualmente, devido a altura de suspensdo da
sua instalagdo e sua natural rotacdo, a obra faz movimentos duplos de revolugio no seu
eixo central. Simultaneamente, langa focos de luz fechados em dire¢des opostas e
encontra o olhar do espectador por breves instantes nessa rotagdo. Assim, a luz em

movimento interfere nos espagos, em obras do seu entorno ¢ na visdo do espectador.

No fim desta investigagdo artistica criei, com a colaboragéo do artista Tiago Rorke, a obra
Light Module. Esta escultura pode-se juntar as outras obras da Instalagio Floating
Futures, ao mesmo tempo que serve de referéncia para obras futuras com as quais formara
novas Instalagdes. Esta obra representa um desenvolvimento expressivo/técnico em
relagdo a obra Two Colors Signal porque incorpora um novo conjunto de filamentos de
led multicoloridos e um circuito de controlo de luz da obra. Ganhou-se com isso, para
além da capacidade fisica de movimento da obra em rotagio, movimentos ritmicos da luz.
Tal trouxe a escultura infinitos potenciais de rotina e garantiu que a obra podera ser
sempre reativada, em diferentes instancias, sem grandes complicagdes ou esforgos

técnicos.
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2.2.2

Som

“Os sons assemelham-se aos cheiros, pois também eles
circundam, envolvem e penetram o corpo do syjeito
percipiente: o corpo pode tornar-se caixa de ressondncia
dos sons que se ouvem e vibrar em unissono com eles;
determinados ruidos podem provocar sensagdes de dor
localizaveis; o espectador s6 pode defender-se dos sons se
tapar os ouvidos e, tal como para os cheiros, fica, em regra,
inerme perante eles. Os limites do corpo dissolvem-se:
quando os sons, os ruidos e a musica fazem do corpo do
espectador/ouvinte a sua caixa de ressondncia, quando
ressoam no seu torax, provocando-lhe dor fisica ou pele de
galinha, ou revolvendo-lhe as entranhas, ele deixa de os
captar como algo que lhe penetra nos ouvidos a partir do
exterior, para passar a senti-los como um processo
intracorpdreo, que, nio raro, desencadeia um sentimento
«ocednico». Gragas aos sons, a atmosfera abre o corpo do
espectador e penetra nele.

Erika Fischer-Lichte, Estética do Performativo (2019) p.
278

O som ¢ um importante contributo para a apreensio do espago que nos circunda, ¢, pelo

facto de poder ser percepcionado em torno de nos, torna-se um elemento importante a

considerar em toda manifestagio criativa multimédia e sobretudo para InstalagSes

imersivas. Como mais um sentido estimulado no espectador e criador de mais um canal

criativo para o artista, a audi¢o complementa a visio colaborando estes dois sentidos de

formas complementares. Neste sentido, o som torna-se um material integrante dos

elementos constituintes da Atmosfera do espago e é por Bernd Schulz, considerado como

“uma forma de arte (...) na qual o som se tornou material no contexto de um conceito

expandido de escultura (...) na maior parte das vezes obras cuja natureza ¢ de serem

formadoras e reivindicadoras de espacgo™ (Schulz 2002: 14

)113_

13 Citado em Alan Licht, Sound Art: Origins, development and ambiguities (2009} p.1 “an art form ...} in
which sound has become material within the context of an expanded concept of sculpture (...) for the most
part works that are space-shaping and space-claiming in nature” Bernd Schulz (ed.). (2002). Resonanzen:
Aspekte der Klang-kunst (Resonances: Aspects of Sound Art). Heidelberg: Kehrer Verlag. Traducio do
nglés para portugués por Antonio de Sousa Dias

113






que respeita ao som, a situagdo de instalagio, ao afastar-se da situagdo de concerto nos

coloca desafios e formas de atuar bastante diferentes.

Com efeito, desde logo, podemos considerar que “uma obra de arte sonora, como uma
obra de arte visual, ndo possui uma linha do tempo especificada; pode ser experienciada
num periodo longo ou curto, sem que se perca 0 $eU COMeEgo, 0 SeU Meio ou o seu
final.”(Licht 2009)!!® Nesse sentido, Minard considera que a instalagio sonora tem, no
seu trabalho um significado muito especifico: “a integracdio do som em ambientes
publicos e, com isso, a fusdo de obras ndo apenas com a arquitectura existente, mas
também com situagdes quotidianas ¢ ambientes reais em funcionamento™ (Minard 2002).
Esta integragdo conduz a um esbater de fronteiras entre artes, como a arquitectura, as artes
plasticas e a musica. Tal implica dever-se considerar que aqui se trata de “construir novas
realidades ¢ ndo de reconstitui-las ou simula-las™ (Minard 2002) propondo duas formas
de trabalho com o som. Uma primeira sera o condicionamento do espago, implicando "a
criacio de um estado espacial estatico ou uniforme" e a arficulagdo do espago,
implicando a espacializagio do som, e para tal articulando os dados da psicoactstica com

as tecnologias disponiveis.

Interessa-me especialmente o potencial constitutivo de realidades do som e, por
conseguinte, a capacidade da audi¢do, mesmo quanto contradita pela visdo, de mergulhar
em novas propostas de realidades, de forma imediata e sem resisténcias, formando ilusdes
de varias naturezas. A conscientizacio sobre as possibilidades de emprego desta camada
sensorial cede ainda mais mobilidade a Instalagdes némadas, que passam a transportar
; Sl : e " .
paisagens sonoras inteiras, combinando, de forma simbiotica, o "espago interno e

externo” da obra.

119 "9 sound art piece, like a visual artwork, has no specified timeline; it can be experienced over a long or

short period of time, without missing the beginning, middle or end." Traducéio do inglés para portugués por
Antonio de Sousa. Idem, ibid, p.1
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2.2.2.1 Paisagem invisivel

A Instalagio Soundscape, de 2018, do estudio de arquitetura Mandai Architects'?’

exposta em Mildo, Italia, antecipa essas observagdes de maneira inequivoca. Em parceria

120 “Paisagens sonoras: Desenho espacial que incorpora o Elemento Invisivel do Som.

Esta instalagio faz uso de vidro gerador de som, uma tecnologia desenvolvida pela AGC Asahi Glass e
apresentada anteriormente na Semana de Design de Mildo de 2018. Durante este evento em Mildo, Italia,
foi criada uma nova "paisagem sonora" dentro de um antigo armazém na Estacfo de Mildo Centrale.

O vidro gerador de som incorpora um novo design fazendo uso de uma camada intermediaria especial entre
as camadas de vidro. Ao utilizar este material como transdutor para gerar som - tal como o diafragma de
um altifalante - o design inovador atenua as caracteristicas de ressonancia inerentes do vidro e produz sons
claros e belos.

Concebida utilizando vidro transparente e a natureza intangivel do som, esta exposicio capta um momento
no tempo em ¢ue uma unica folha de vidro se estilhagou em varios fragmentos dispersos pelo ar, fazendo
com que os visitantes se sintam como se o tempo estivesse parado. Cada uma das 35 folhas de vidro
espalhadas por todo este espaco emite um som de natureza diferente, todas elas transmitidas através de uma
configuraciio audio de multiplas fontes.

Tal como quando se faz um real passeio pela natureza, esta exposi¢io proporciona uma paisagem sSonora
com varias camadas, na qual os sons podem ser sentidos de forma diferente dependendo do local onde estio
a ser ouvidos, além de proporcionar a cada visitante uma cena distintamente diferente para experimentar.
Um visitante, por exemplo, pode ouvir o canto dos passaros a partir de locais altos que se movem
intermitentemente, enquanto outro ouve os sons de ondas de choque vindas de algum lugar abaixo, todas
elas combinadas para criar "cAmaras" de som dispersas e invisiveis dentro do espago como um todo. As
fontes sonoras para os sons da natureza utilizados neste espago sfo todos retirados de gravagdes de campo,
e o tema principal da exposigio é o "ciclo da agua”, em que o vapor de agua se transforma em goticulas de
agua, que depois fluem como agua atraveés de nachos até atingirem o oceano.

Foi adoptado um desenho especial para esta instalagio: A fim de transmitir visualmente que o som é, de
facto, emitido do préprio vidro, o excitador (a fonte sonora) para cada unidade foi instalado num local
separado do vidro, sendo as vibrag@es transmitidas através de fio fino ao vidro (semelhante a forma como
um telefone de lata pode ser ligado por corda ou fio). O resultado ¢ uma instalagio impressionante de
altifalantes em que o som parece ser emitido por estilhacos de vidro simplesmente suspensos no ar.
Fechando os olhos e absorvendo os varios sons transmitidos através do meio de vidro, & possivel "ver”
palsagens e imagens externas apenas através de sensa¢es auditivas. Esta nova tecnologia do vidro serve
como uma janela para o mundo das paisagens sonoras.” Tradugfo do inglés para portugués por Renato
Japiassu

Soundscapes: Spatial Design Incorporating the Invisible Element of Sound

This installation makes use of sound-generating glass, a technology developed by AGC Asahi Glass and
previously presented at Milan Design Week 2018. During this event in Milan, Italy, a novel "soundscape"
was created inside an old warehouse at Milano Centrale Station.

Sound-generating glass mncorporates a brand-new design making use of a special intermediary layer in
between the glass layers. When using this material as a transducer to generate sound—much like a speaker's
diaphragm—the mnovative design mitigates the inherent rescnance characteristics of glass and produces
clear, beautiful sounds.

Designed using transparent glass and the intangible nature of sound, this exhibit captures a moment in time
where a single sheet of glass has shattered into a number of shards dispersed throughout the air, making
visitors feel as though time is standing still. Each of the 35 sheets of glass scattered throughout this space
emits a different nature sound, all of which are transmitted through a multi-source audio setup.

Just like when taking a real nature walk, this exhibit provides a multi-layered soundscape in which the
sounds can be sensed differently depending on the location at which they are being heard, in addition to
providing each visitor with a distinctly different scene to experience. One visitor, for example, may hear
birdsong from high-up locations that moves around intermittently, while another hears the sounds of
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2.2.2.2 Retivacio — espacos performativos

A obra Light Module, descrita nos seus potenciais luminosos, ¢ também uma obra
mutavel, porque consoante a programacio sonora, a sua performatividade altera-se. O
desdobramento da obra em materialidade, luz e som permite combinag¢des distintas que
somadas a espagos variados geram experiéncias estéticas multiplas. A titulo de exemplo
de uma outra ativagao da obra apresentamos uma descrigdo de uma versdo da Instalagio

em ambiente externo e desenho de som:

Instalada na natureza a noite, a obra pulsa em ritmos oscilantes ¢ lentos. Uma espéceie de
respiragdo ou frequéncia mecanica de trabalho. Focos deslumbram o espago em cinco
eixos: o entorno horizontal e o chio, marcando a flutuacio e distancias. O interior da pega

de vidro brilha em diferentes temperaturas de luz.

O som interage com a pulsagdo luminosa e sobrepde incessantemente elementos
mecanicos a paisagem sonora do contexto da Instalacio. Quando a luz esta
completamente apagada também estia a natureza, mas o som preenche essa pausa por
vezes de duvidas, ¢ quando essa espécie de criatura eletronica se manifesta, o seu habitat
torna-se hibrido, ficcional. O ambiente sénico que se forma em ondas, avangos ¢
retrocessos segue num loop longo e por isso imperceptivel em relagio ao inicio e fim. A
imagem também esta em loop, ou sera que o tempo esta muitissimo dilatado? Sera o

tempo da contemplag@do ou da repetigdo do processo industrial?

Além do evento presencial, essa instincia da obra volta a transformar-se num filme de
longa duragao, uma paisagem sonora eliptica independente da obra escultérica ¢ ensaio

fotografico noturno.

A minha intengdo foi explicitar de forma tedrica e pratica os potenciais imersivos
inerentes ao contributo sonoro de uma Instalagdo, para que sejam explorados de novas
formas por outros artistas. Descentralizar a experiéncia sensorial de uma obra da visio
abre caminho para um engajamento mais amplo, uma vez que a audigdo forma
espacialidades esféricas e unifica elementos, como podemos entender nas palavras de

Walter Ong:

119



“A visiio isola, o som incorpora. Enquanto que a visfio situa o observador fora do
que vé, a distncia, o som ¢ derramado no ouvinte. A visio disseca, como Merleau-
Ponty observou (1961). A visio vem a um ser humano de uma direcgio de cada vez:
para olhar para uma sala ou uma paisagem, tenho de mover os meus olhos de uma
parte para a outra. Quando ougo, no entanto, recolho o som simultancamente de todas
as direcgdes ao mesmo tempo: estou no centro do meu mundo auditivo, que me
envolve, estabelecendo-me numa espécic de nicleo de sensagiio e existéncia. Este
eleito centralizador do som € o que a reprodugo de som de alta fidelidade explora
com intensa sofisticagiio. Pode-se imergir na audigfio, no som. Niio hi maneira de se
mmergir de forma semelhante a vista.

Em contraste com a visiio, o sentido dissecante, o som € assim um sentido unificador.
Um ideal visual tipico ¢ clareza ¢ distingfio, uma desmontagem (a campanha de
Descartes pela clareza e distingio registou uma intensificagiio da visio no sensorium
humano - Ong 1967, pp. 63, 221). O ideal auditivo, pelo contrario, € a harmonia,
um conjunto. A interioridade ¢ a harmonia sdo caracteristicas da consciéncia
humana.”*

2.3 Perspectivas

A intengdo destas analises foi de gerar expansao expressiva, privilegiando a pluralidade
de sentidos. Em valorizagdo da capacidade revelatoria da arte, inclusive no que diz
respeito a superacio dos seus proprios obstaculos, ou seja solugdes para questdes
descobertas s posteriormente, entendo que as contribui¢des das obras por mim feitas e

referenciadas de outros artistas ultrapassam o recorte reflexivo aqui oferecido.

Neste sentido, a escolha intuitiva da dimens3o reduzida para os meus trabalhos antecipou
solucdes e objetivos tais como aumentar a mobilidade expositiva, estimular o movimento
do espectador para formar diferentes perspectivas ¢ possibilitar autonomia produtiva. A

escala reduzida das obras desencadeou uma série de possibilidades que contribuiram para

123 “Sioht isolates, sound incorporates. Whereas sight situates the observer outside what he views, at a
distance, sound pours into the hearer. Vision dissects, as Merleau-Ponty has observed (1961). Vision comes
to a human being from one direction at a time: to look at a rcom or a landscape, I must move my eyes
around from one part to another. When I hear, however, I gather sound simultaneously from every direction
at once: I am at the center of my auditory world, which envelopes me, establishing me at a kind of core of
sensation and existence. This centering effect of sound is what high-fidelity sound reproduction exploits
with intense sophistication. You can immerse yourself in hearing, in sound. There is no way to immerse
yourself similarly in sight.”

By contrast with vision, the dissecting sense, sound is thus a unifying sense. A typical visual ideal is clarity
and distinctness, a taking apart (Descartes' campaigning for clarity and distinctness registered an
intensification of vision in the human sensorium - Ong 1967b, pp. 63, 221). The auditory ideal, by contrast,
is harmony, a putting together. Interiority and harmony are characteristics of human consciousness.”
Traducfio do inglés para portugués por Renato Japiassu

Walter J Ong, Orality and Literacy - The technologizing of the word (2002) p. 71
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os seguintes objetivos: facilitou em grande medida os seus deslocamentos, o que por sua
vez tornou possivel a investigagdo em torno da adaptagdo de obras a multiplos espagos e,
a partir dessas deslocacgdes, tornaram-se viaveis as experiéncias do registo imagético das
obras, em multiplos contextos. Esta definigio de escala ndo s6 é formadora de novos

objetivos, como levantou novas questdes e simultancamente os meios para as abordar.

Comparar trés diferentes escalas e contemplar obras de outros artistas ampliou as
reflexdes, assim como formou ligagio com as duas outras questdes principais desta

investigacio, o deslocamento e a representagio.

Na mesma direcao, pratica artistica — reflexdes, o desejo de incorporar a iluminagio
como elemento plastico das minhas InstalagSes permitiu a superagio de uma série de
outras questdes, como a uniformidade atmosférica em diferentes instancias e locais
expositivos das obras, e com isso os obstaculos de mobilidade foram ultrapassados ¢
finalmente o controlo conseguido da luminosidade permitiu uma experiéncia mais

imersiva ¢ com ilimitado potencial de ativagio.

Por fim, as investigagdes sobre o uso de sons em Instalagdes multimédia formaram
consciéncia da vastidio de possibilidades expressivas e contributo imersivo em
espacialidades ficcionais. Também se formaram nesse trajeto, e divido esses resultados
parciais, nogdes de natureza técnica que permitem realizar projetos desta natureza ¢
antever possibilidades futuras. Esse componente da investigagdo, longe de estar

concluido, representa mais um aspecto em devir da minha pratica artistica.
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3 EXPERIENCIA
RELACAO DE OBRAS DE ARTE, REPRESENTACOES
E PRESENCIALIDADE

Os Registos imagéticos das obras de arte sdo parte fundamental e incontornavel de toda
a pratica artistica que pretenda: ser vista por um publico mais alargado geograficamente;
preservar esse acesso por um maior periodo de tempo; e ou de se valer dos potenciais
presentes/assentes nas diferentes disciplinas artisticas para formar um corpo expressivo
em multimeios por via, neste caso, da fotografia, filme e representacdes virtuais/digitais.
Estes representam para todo o artista desafios de multiplas naturezas ¢ elevados graus de

complexidade.

A busca por reflexdes sobre estes desafios surgiu da minha propria pratica artistica e das
recorrentes frustragdes face aos registos imagéticos das minhas obras. Neste sentido, irei
evidenciar o ponto de vista particular de um artista que trabalha em vidro mais a frente
neste capitulo. Deparei-me com uma série de pressupostos na pratica de representagio,
muitos deles contraditorios como a convengao de registar esculturas ou Instalagdes em
estudio com fundo completamente neutro, técnicas de fotografia objetivas que visassem
garantir a maior visibilidade de esculturas onde o vidro fosse material predominante, ou
a necessidade de registar as obras nos seus contextos expositivos mesmo que com
inimeras dificuldades arquitetonicas, para citar somente algumas. As logisticas da
captura de imagens de obras ¢ Instalagdes também sédo repletas de adversidades técnicas
¢ estéticas. Essas provocagdes levantam um grande nimero de perguntas a serem
abordadas, tais como: Quais os objetivos de um registo de uma obra de arte? Quais
desafios os artistas, especialmente aqueles que possuem trabalhos em Instalagio e
escultura, encontram na tarefa ou busca por representar suas obras em imagens? Quais
seriam as ‘melhores’ praticas para representar esses trabalhos artisticos em outros meios?
Que caracteristicas particulares dos diferentes meios artisticos poderdo contribuir para

tornar as obras atualizadas e atualizaveis?
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Irei propor respostas formadas em abordagens praticas, minhas ¢ de varios outros artistas
que exploram diversas possibilidades de representagiio, conjugadas com reflexdes de

teoricos e pensadores.

Apresento, como objeto de abertura, palavras de Walter Benjamin, do seu ensaio 4 Obra
de Arte na Eva da Reprodutibilidade técnica (2012), que pavimentam alguns dos

caminhos que me proponho a percorrer neste capitulo:

“A esfera da autenticidade, como um todo, escapa a reprodutibilidade técnica, ¢
naturalmente nio apenas a técnica. Mas, enquanto o auténtico preserva toda sua
autoridade com relagio a reprodugio manual, em geral classificada como uma
falsificaciio, o mesmo nfio ocorre no que diz respeito a reprodugio técnica, e isso por
duas razdes. Em primeiro lugar, relativamente ao original, a reprodugio técnica tem
mais autonomia que a reprodugio manual. Ela pode, por exemplo, pela fotografia,
acentuar certos aspectos do original, acessiveis a objetiva - ajustavel e capaz de
selecionar arbitrariamente o seu angulo de observagio -, mas nio acessiveis a olhar
humano. Ela pode, também, gragas a procedimentos como a ampliagio ou a cimera
lenta, fixar imagens que fogem inteiramente a Gtica natural. Em segundo lugar, a
reprodugio técnica pode colocar a copia do original em situagdes inatingiveis para o
proprio original. Ela pode, principalmente, aproximar do receptor da obra, seja sob
a forma da fotografia, seja do disco. A catedral abandona seu lugar para instalar-se
no estidio de um amador; o coro, executado numa sala ou ao ar livre, pode ser ouvido
num quarto.”**

3.1 Registos imagéticos: objetivos

3.1.1 Dar a ver - Novos acessos

O primeiro objetivo de registos imagéticos de obras de arte ¢ facilitar o deslocamento
destas para outros contextos de visualizagido, multiplicando olhares e meios de acesso. As
imagens, sobretudo agora na era digital, navegam com extrema facilidade e sdo acessiveis
simultancamente a todas as pessoas através de acesso a internet. Assim, fotografar ¢
filmar trabalhos artisticos permite, ainda que de forma limitada, transpor a questdo da
fruigdo presencial de objetos artisticos ¢ todas as restrigdes a que estes estdo naturalmente
submetidos, como a circunscrigao cerceada no tempo e no espaco. Este objetivo tem vindo

a ganhar importancia na contemporaneidade, e 2020 possivelmente tera sido o ano onde

124 Walter Benjamin - Magia e técnica, arte e politica - Ensaios sobre literatura e a histdria da cultura -
(2012 p. 182
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trabalhos, o seu alcance historico, de visualizagdo ¢ finalmente de sobrevivéncia de obras
de arte, entre artistas consagrados e pouco conhecidos. Todo o trabalho artistico que néo
for sujeito a grandes esforcos de conservagdo e restauro tende a deterioragdo e
consequentemente ao esquecimento. Artistas independentes, terdo de se aventurar, pelos

seus proprios meios, nas complexas demandas de preservacao das suas obras.
3.1.2.1.3 Obsolescéncia

Dentre estes desafios esta a obsolescéncia das imagens ¢ dos seus meios de reprodugio.
Até recentemente, aproximadamente trinta anos atras, registos imagéticos eram feitos de
forma analdgica, com variaveis qualidades técnicas e desafios particulares de
conservagidio, mas com a era digital, ao contrario do que se pode supor empiricamente, os
riscos de preservacio mantém-se, e a velocidade da obsolescéncia cresceu
vertiginosamente. Com a evolugdo exponencial das capacidades tecnoldgicas de captura
¢ visualizagdo de imagens na era digital, estamos constantemente a deparar-nos com a
obsolescéncia de uma imagem com poucos anos de vida. A contagem de megapixels
cresce todos os anos, em camaras e ecris, e veiculos de visualizacgio digital expandem os
limites de armazenamento ¢ reprodugio. Um exemplo é o video de 2011, anteriormente
exposto no segundo capitulo, do artista Do Ho Suh ¢ a sua obra Staircase-11I pertencente
ao catalogo TateShots disponibilizado no Youtube. Com uma resolugdo maxima de 360p
(640x360 pixels) na plataforma, o video possui notavel baixa resolugdo para os
parametros atuais. Pouco menos de dez anos depois da sua criagdo, as resolugdes padrio
aumentaram em multiplas vezes. Além disso, preservar filmes digitais ¢ bastante mais

caro e complexo que filmes em pelicula!®!. Nesse sentido, registar em formato analdgico

B« filmes digitais nfie sio nem de perto tdo faceis de arquivar a longo prazo como a boa e velha pelicula.
Em 2007, o Conselho de Ciéncia e Tecnologia da Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas estimou
que o custo anual da preservacgio de um master digital de 8,3 terabvtes ¢ cerca de 12.000 ddlares americanos
- mais de 10 vezes o que custa preservar um master cinematografico tradicional. (Este valor baseia-se num
custo anual de 500 dolares por terabyte para o armazenamento totalmente gerido de trés copias.)” Tradugéo
do inglés para portugués por Renato Japiassu

“Digital movies are not nearly as easy to archive for the long term as good old film. In 2007, the Science
and Technology Council of the Academy of Motion Picture Arts and Sciences estimated that the annual
cost of preserving an 8.3-terabyte digital master is about UUS $12 000—more than 10 times what it costs to
preserve a traditional film master. (This figure 1s based on an annual cost of $500 per terabyte for fully
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3.1.3 Alterar/reativar

"0 tnico caminho ¢ o da transformagéo, esse estado de
mutagio continuga, de despojamento progressivo, até que o
orante reze ja sem imagens, e o pensador pense em
abandonar todo o pensado, e o bailarino dance sem um
unico gesto ou apenas no gesto da sua imobilidade. Essa
transformagfo ¢ descrita como um «permanecer escondido
na sua propria epifania» "

José Tolentino Mendonga, 200714

A terceira oportunidade a partir de registos imagéticos, € a que mais me interessa como
artista, € a de alterar e reativar potenciais de obras artisticas no decorrer da mudanca de
meio. Também considero mais expansiva a postura de adi¢cdo a um conjunto multimeios

de obras do que uma de substituigao.

Enquanto artistas, sobretudo de escultura e Instalagido, face a impossibilidade de um
registro em imagens minimamente relacionavel com a experiéncia presencial de uma
obra, e como criadores capazes de ver e reinterpretar as nossas obras sem as questdes que
conservadores ¢ restauradores encontram por nido serem os autores dos trabalhos,
podemos usar imagens das nossas proprias obras e as de outros artistas para criar novas
obras, desvinculadas do objetivo fidedigno mimético face ao original. A traducio, se
assim quisermos chamar, de uma obra tridimensional (e aqui incluimos mesmo pinturas
que possuem sempre algum relevo e com isso refragdo de luz distintos de impressdes ou
imagens digitais) para uma obra imagética nio trara sé perdas, podera ser precursora de
novas aberturas para entradas perceptiveis do espectador. A minha proposta sera
apresentar uma rede de artistas ¢ obras que abordam estas questdes de maneiras muito
diversas ¢ com resultados de enorme relevancia na busca de novos olhares e solugdes

criativas visuais.

134 Texto do catdlogo da exposigio Paisagem inferior de José Pedro Croft, Museu Calouste Gulbenkian,
(2007
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Essa dupla realidade é a coexisténcia da imagem no territorio real/fisico ¢ no territorio

pocético.

Assim, essas varias trajetorias somam-se: a do artista em busca do local a ser
representado; todos os seus percursos e vivéncias anteriores; as representagdes de outros
artistas; assim como a do espectador formada por todas as paisagens visitadas
pessoalmente e todas as outras observadas em imagens e sonhos. E desnecessério

determinar os seus limites.

3.2 Artistas e obras: entrecruzando meios

Apresento agora um conjunto de artistas e obras distinguidos em trés esferas de
representacido imagética: Fotografica, imagens em movimento e virtuais / digitais. Este
triangulo tem como objetivo refletir sobre as influéncias desses meios em objetivos
dispares de representagio, através de um olhar multidisciplinar, ¢ contribuir para a
capacitagdo de artistas, tanto no sentido de fazerem melhores escolhas pessoais no
controle das imagens de suas obras, como também em termos de colaboragdes com outros
artistas que possam ter um olhar externo, criativo e transformador sobre o seu trabalho.
Procuro inspirar pontos de vista renovados, originar ferramentas visuais, ¢ em ultima

instancia, tornar este complexo desafio numa experiéncia mais potencializadora.
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3.2.1 Fotografia

“O desejo de fazer da fotografia um 'agente de mudanca’,
por exemplo, terd, mais cedo ou mais tarde, de confrontar o
facto de que as {otografias sfo coisas selvagens,
indeterminadas, multicamadas e imprevisiveis,
independentemente das suas intengdes. H no entanto, ha
algo muito mais radical e gratificante a ganhar com um
confronto com o limbo fotografico, com a sua
indeterminag#o e possibilidade. Porqué? Porque € ai que
coisas novas podem acontecer. Reconsideragdo. Repensar.
Rever.”

David Campany, Foam Magazine #57: In Limbo 1" (2020)
p.223

Como artista, e ultrapassando qualquer objetivo mimético de representagio, procuro na
fotografia e na sua longa histéria de desenvolvimento ¢ transformagido, caminhos
experimentais ¢ abordagens poéticas e singulares que promovem angulos inéditos de

observagdo e entrada em obras de arte, ja ndo mais representadas e sim recriadas.

As duas limitagdes principais da fotografia como meio de representagio de obras de arte

142 & com isso dinamismo

tridimensionais sdo a sua bi-dimenséo ¢ a falta de movimento
de perspectiva na observacio das obras. Uma imagem estatica ndo consegue transcender

o seu ponto de vista fixo de um objeto ou ambiente, mas podera incitar todo tipo de

141 “The desire to make photography an ‘agent of change’, for example, will, sooner or later, have to
confront the fact that photographs are wild, indeterminate, multi-layered and unpredictable things,
regardless of intentions. And yet, there 1s something much more radical and rewarding to be gained from a
confrontation with the photographic limbo, with its indeterminacy and possibility. Why? Because that 1s
where new things can happen. Reconsideration. Rethinking. Re-seeing.”

Tradugfo do inglés para portugués por Renato Japiassu

142 Maurice Merleau-FPonty, debruga-se sobre essa questfio no seu livro O Olho e o Espirito (2013); “Por
que o cavalo fotografado no instante em que nio toca o chie, em pleno movimento portanto, com as pernas
quase dobradas embaixo dele, da a impressio de saltar no lugar? E por que, em contrapartida, os cavalos
de Géricault correm sobre a tela, mas numa postura que cavalo algum a galope jamais assumiu? E que os
cavalos do Derby de Epsom me possibilitam ver a a¢fo do corpo sobre o chio, e, segundo uma logica do
corpo e do mundo que conheco bem, essas agdes sobre o espago so tambeém ac¢des sobre a duragio. Rodin
tem aqui uma frase profunda: “E o artista que & veridico, ¢ a foto é que é mentirosa, pois, na realidade, o
tempo néo para”.[40] A fotografia mantém abertos os instantes que o avango do tempo torna a fechar em
seguida, ela destroi a ultrapassagem, a imbricagéio, a “metamorfose™ do tempo, que a pintura, ao contrario,
torna visiveis, porque os cavalos tém dentro deles o “deixar aqui, ir ali”,[41] porque t€m um pé em cada
instante. A pintura nfo busca o exterior do movimento, mas suas cifras secretas.”

Merleau-ponty, Maurice. @ QOlho e o Espirito.
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3.2.1.1 Artistas, obras e inventividade

Reuno agora um grupo de artistas ¢ obras que geram reflexdes, inquictagdes, solugdes ¢
outros contributos para uma visdo mais alargada acerca da representagio e das suas varias
aspiracdes. Através dessas observacdes endere¢o as questdes destacadas no inicio do
capitulo, oferecendo por meio de aspectos criativos multidisciplinares, "respostas”
abertas para que, inclusive, se possam encontrar solugdes que ultrapassem as minhas

proprias proposigdes.

3.2.1.1.1 Rui Chafes (1966-) - Entre espacos/ percurso em imagens

Na conferéncia “Escultura - Desenho Infinito.”, realizada a 15 de Margo de 2018 na
Faculdade de Belas Artes de Lisboa, o professor Manuel Gantes convidou o artista
portugués Rui Chafes para apresentar a sua trajetoria artistica, que para esta investigacio
interessa pela grande pluralidades de espagos expositivos que acolheram as suas obras, o
que nos remete as questdes abordadas no primeiro capitulo, assim como também nos

oferece a oportunidade de observar a representacio do seu corpo de trabalho em imagens.

Tivemos acesso a essa longa trajetoria somente através de inumeras fotografias
apresentadas e pelas descrigdes do artista, tendo sido portanto um caminho guiado e
reinterpretado, que de certa forma é paralelo ao formado pela historia das obras. As obras
de Rui Chafes tornam-se desenhos nas fotografias. Todo o peso do metal perde-se ou é

sentido de outra forma. A nogio de escala também se altera.

Mas, como consequéncia dessa mudanga de perspetiva, despertam-se oportunidades
impossiveis de outro modo, a comecgar pela compressio do tempo. Deste modo, temos
como sentir um percurso artistico longo num periodo de tempo curto, colocando muitas
pegas em relagdo umas com as outras, com 0s seus espagos ¢ assim percebendo multiplas
escolhas e caminhos do artista nesse arco temporal. Percebem-se padrdes, mudancas,
eventos particulares, locais de exposi¢do muito distintos e essa &€ uma forma de sugerir o

tempo alargado de toda uma obra, para a fruicdo imaginaria do espectador.
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Fig. 45 Unborn, Rui Chafes (2001) Sonsbeck 9, Arnhem

Fig. 46 The world becomes silent, Rui Chafes (2004) Jardim da Sereia, Coimbra, Portugal
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No fim da conferéncia, questionei o artista sobre os seus trabalhos instalados na natureza,

¢ sua resposta foi:

"De certa forma € o que eu gosto mais, eu trabalho na natureza, eu trabalho na
arquitectura, eu trabalho no espago branco, no museu, na galeria e sdo todas situagdes
muito diferentes. A natureza ¢ um caminho, um passeio, a pessoa vai passear, ¢ de
repente no meio das rochas, no meio das arvores, em uma encosta ha uma coisa que
aparcce. E para mim € muito claro, a arte nfio € natural, a arte ¢ uma coisa artificial,
a arte € uma invengio do homem, & uma mtervengio do homem, nfo € uma extensio
da natureza. Instalar obras na natureza € o que eu mais gosto de fazer por que ha esse
contraste entre o que € natural ¢ essa aparigio inesperada, mas também ¢ mteressante
colocar as esculturas em confronto com a arquitectura” (Rui Chafes)

Destaca-se aqui essa perspetiva de contraste desejavel entre a natureza e a obra, que como

aparigio inesperada esta ligada a esse percurso a ser caminhado pelo espectador.

O deparar-se com a obra torna-se um evento distinto. Entendo que com a perda da
surpresa e a descontextualizagdo da obra para imagem, resta o potencial de sugerir outras
sitnagdes, incluindo novas formas criativas de expor essas imagens ¢ de recuperar o
encontro presencial, ou a0 menos propor novas circunstancias com caracteristicas

proprias. Seguidamente, iremos observar algumas dessas praticas em trabalhos artisticos.

3.2.1.1.2 Mark Manders (1968-) - Fotografias tridimensionais

Temos na obra de Mark Manders, artista contemporaneo holandés, uma perspectiva
bastante distinta de intengdes representativas imagéticas. Isto porque, nas palavras do
proprio artista, as suas Instalagbes sdo “fotografias tridimensionais”. Sendo assim,
transformar uma fotografia de trés dimensdes numa bidimensional representa outra
natureza problematica. Também ¢é notavel que o seu desejo pessoal seria de que todas as
suas obras estivessem expostas juntas num contexto expositivo muito semelhante e é por
isso evidente que os registos das suas obras, na perspectiva do artista, acabem por deixar
muito a desejar. A evidéncia da frustragdo face a esses desafios encontra-se na nota de
abertura do livro The Absence of Mark Manders, que apresenta varios dos seus trabalhos,

e foi escrita pelo proprio, intitulada:

“Uma nota para o proprietario deste livro

As minhas desculpas - este € um livro de um trabalho em andamento. Embora a
mailor parte das obras mostradas nele estejam concluidas, elas nio foram
fotografadas nos scus locais corretos. As fotos aqui foram tiradas em museus com
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A negociagio possivel com a realidade do fracasso em manter coeso todo um grupo de
trabalhos, manifesta-se no livro em mais fragmentagio do trabalho: textos de diferentes
autores, descrigdes das obras pelo proprio artista, esbogos e outros detalhes. Tudo isso
acaba por pulverizar ainda mais a percepgao do todo ao mesmo tempo que oferece novas
informagdes. Esta estratégia afasta ainda mais o espectador do seu lugar de interpretagio
¢ absorgdo estética do trabalho em detrimento de um documento mais "completo” e

conceptual.

como amaterializacfo espacial de ideias, sentimentos e emocgSes abstractas e totalmente pessoais. Manders
esforca-se por deixar claro que o eu poético que estas obras retratam nio é idéntico ao verdadeiro Mark
Manders, embora nfio possa, ao mesmo tempo, ser concebido independentemente dele. Assim, um acto de
equilibrio paradoxal ¢ constantemente mantido, o que implica a construgdo de um auto-retrato que $6 se
pode manifestar pensando a sua prépria auséncia.

Aparecimento e desaparecimento sio combinados nestas salas conceptuais ressonantes repletas de ecos, e
tecem um curso fascinante entre sonho e pesadelo através de um mundo cheio de mistérios e paradoxos.
Como estranhas "fotografias tridimensionais” (palavras de Manders), que se infiltram na mente do
espectador através da retina e cujo efeito retardado 6 gradualmente é sentido, estas obras poderosas e
intransigentes induzem uma espécie de déia vu de acontecimentos inexistentes, tomando-se, por outras
palavras, constelagBes em que o espectador reconhece algo que nunca viu realmente antes.

Isto explica-se melhor pela forma como Manders desloca as suas obras, deslocando as suas constelagSes
apenas até ao ponto de sairem do reino da normalidade, que se tornam estranhas e familiares ao mesmo
tempo; um processo artistico subtil preocupado nfo com sensages superficiais, choques ou efeitos
grosseiros, mas com precisio no campo do indeterminado.”

Tradugfo do inglés para portugués por Renato Japiassu

“Starting with his early, and key work of 1986, the paradigmatic self-portrait as a building, his entire ceuvre
may be seen as an extended attempt to translate individual existence and individual biographical
development into wordpress, associative memory spaces. Imagining the self as a piece of architecture, as a
building, leads to an artistic practice that conceives sculpture as the spatial materialization of abstract and
wholly personal 1deas, feelings, and emotions. Manders 1s at great pains to make clear that the poetic self
these works portray 1s not identical with the real Mark Manders, although it cannot, at the same time, be
conceived independently of him. Thus a paradoxical balancing act 1s constantly maintained, which involves
constructing a self-portrait that can only manifest Itself by thinking it's own absence.

Appearance and disappearance are combined in these resonating, echo-filled conceptual rooms, and weave
a fascinating course between dream and nightmare through a world full of mysteries and paradoxes. As
strange, "three-dimensional photographs” (Manders own words), which infiltrate the viewer's mind through
the retina and whose delayed effect is only gradually felt, these powerful, uncompromising works induce a
kind of déja vu of non-existent events, becoming, in other words, constellations in which the viewer
recognizes something he or she has never actually seen before.

This is best explained by the way Manders displaces his works, shifting his constellations just so far out of
the realm of normality that they come to seem both foreign and familiar at the same time; a subtle artistic
process concerned not with superficial sensations, shocks or crude effects, but with precision in the field of
the indeterminate.” Christoph Becker, Stephan Berg, Solveig Gvstebs e Philippe Van Cauteren, The
Absence of Mark Manders (2007) pp. 7-8
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3.2.1.1.3 Richard Meitner (1949-) - Arte e Engrama

Tive também a oportunidade de questionar o mundialmente reconhecido artista
americano Richard Meitner, um dos pioneiros no movimento artistico do vidro iniciado
na década de sctenta nos Estados Unidos da América, sobre a sua perspectiva em relagio
a representacio das suas obras, a disting@o entre os objetos tridimensionais e visualizagdo
virtual e a associagio entre o corpo e a visdo. Desse questionamento resultou um pequeno

ensaio que, mais do que sugerir solugdes, abre novas questoes.

“Uma diferenga muito importante entre um confronto fisico ¢ um confronto virtual
com objectos fora de nds, € possibilitada pela nossa capacidade de mover os nossos
corpos, mudar de posi¢io em relagiio ao que vemos como uma presenca fisica. Essa
capacidade fornece-nos uma vasta gama de mformacgio que processamos
instantaneamente, ¢ em grande parte € formativa de toda a nossa experiéncia em
relagio a qualquer objecto que olhamos no nosso ambiente. NENHUMA dessas
informagdes, porém, ¢ informagio que iremos, ou podemos, aceder facilmente, se
estivermos apenas a olhar para uma fotografia do objecto! Por exemplo, em frente
de uma obra de arte, quando me movo, mesmo que apenas ligeiramente, para a
esquerda ou para a direita, para cima ou para baixo, para tras ou para a frente, o que
estd a4 frente ¢ atrds desse objecto também se move, mudando bastante
profundamente. Como o meu cérebro pode processar muito rapidamente e dar um
sentido util ao mpur visual em profunda mudanca & medida que me movo,
normalmente n3o tenho consciéneia de quanto € diferente a medida que mudo o meu
ponto de vista. Inconscientemente, estou entiio a aceder, processar e reter informacio
sobre varios objectos de fundo a medida que se relacionam com o objecto que € o
foco central da minha atengiio, i.e. uma obra de arte. Interiorizo coisas sobre o
tamanho, densidade, profundidade, contraste, superficic, etc. do objecto dessa forma.
Quando a obra de arte permanece 0 meu foco central, ¢ mudo de posigiio em relagio
a ela, mesmo que apenas um pouco, o facto de o seu ambiente mudar, de serem
mutaveis, diz-me coisas de importincia. Isto significa, demonstra conclusivamente
que a obra de arte é uma coisa auténoma, ou seja, niio depende, nem se relaciona
necessariamente com nada mais, tem uma existéncia totalmente independente. Posso
ou ndo tornar-me conscientemente ciente disto sob a forma de palavras, mas em todo
0 caso, serd conhecimento que ganho, interiorizo e processo, quer isto acontega ou
ndo conscientemente. Se estou a ver apenas uma fotografia de uma obra de arte, isto
de facto nfio pode acontecer facilmente. Olhando para uma fotografia, nio posso,
movendo a minha posigio, mudar a posigio da obra de arte em relaglio ao seu
ambiente. Nesse caso, claro, a memdria ¢ a experiéncia anterior permitir-me-io
'‘preencher as lacunas’. O meu cérebro ird informar-me rapida ¢ convincentemente
que se eu estivesse a frente do objecto na realidade, eu poderia ¢ seria capaz de ver
¢ compreender o objecto como auténomo. Mas permanccem diferengas altamente
consequentes entre o que somos capazes de ver e sentir, entre o que experimentamos
¢ 0 que retemos quando usamos 'o olho da nossa mente’, € 0o que vemos ¢
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experimentamos quando usamos os nossos olhos reais, juntamente com a capacidade
de mover a posigio do nosso corpo no espago.” 7

O artista admite a distancia intransponivel entre o olhar real ¢ o imaginario, e ainda que
ndo se aventure em oportunidades existentes justamente neste espago, evidencia que
décadas de experiéncia nido garantem uma amistosa ¢ resignada relagdo com a
virtualizagdo em imagens para um artista que trabalha em trés dimensdes. O que podemos
depreender deste firme posicionamento relaciona-se com uma postura de profundo
respeito ¢ valorizagdo, tanto pelo processo criativo das obras, como pela realizagdo de
multiplas exposigdes, para oferecer ao espectador a melhor experiéncia presencial. A
valiosa perspectiva desvendada neste ensaio € de que a movimentagio corporal de fruicio
da obra ¢ particularmente necessaria quando se tratam de obras de vidro. Voltarei a esta

proposigdo na conclusio da investigagio.

147 Hste ensaio ¢ aresposta do artista Richard Meitner ao meu pedido de critica a algumas das minhas obras
mais recentes. Em fun¢fo da impossibilidade de vé-las presencialmente, sugeri que seria uma oportunidade
de articulacio da natureza e raiz desta inexequibilidade.

“Avery important difference between a physical - and a virtual confrontation with objects outside ourselves,
1s enabled by our ability to move our bodies, change position with respect to what we see as a physical
presence. That ability provides us with a vast array of information which we instantaneously process, and
in large part is formative of our entire experience with respect to any object we look at in our environment.
NONE of that however, is information that we will- or can easily access if we are only looking at a photo
of the object! For example, standing in front of an artwork, when I move, even only very slightly, to the
left or to the right, up or down, backwards or forwards, what’s in front of and behind that object moves as
well, changing rather profoundly. Because my brain can very quickly process and give useful meaning to
the profoundly changing visual nput as I move, I'm not normally aware of how much 1s different as I
change my viewpoint. Unconsciously I am then accessing, processing and retaining information about
various background objects as they relate to the object that is the central focus of my attention, c.q. an
artwork. I internalize things about the object’s size, density, depth, contrast, surface, etc. in that way. When
the artwork remains my central focus, and I change position with respect to it, even only slightly, the fact
that its surroundings change, that they’re mutable, tells me things of importance. It means, demonstrates
conclusively that the artwork is an autonomous thing, 1.e. it doesn’t depend on- or necessarily relate to
anything else, it has an entirely independent existence. I may, or I may not become consciously aware of
this in the form of words, but in any case, it will be knowledge I gain, internalize and process, whether or
not this happens consciously. If T am viewing only a photo of an artwork, this doesn’t-, indeed cannot easily
happen. Looking at a photo, I cannot by moving my position, change the position of the artwork relative to
its surroundings. In that case of course, memory and previous experience will enable me to “fill the gaps’.
My brain will quickly and convinecingly inform me that if I were standing in front of the object in reality, I
could and would be able to see and understand the object as autonomous. But there remain highly
consequential differences between what we are able to see and feel, between what we experience and what
we retain when using “our mind’s eye’, and what we see and experience when we use our real eyes, together
with the ability to move our body’s position in space.” Tradugio do inglés para portugués por Renato
Japiassu
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arte extraordiniria ¢ quis registar o processo pura e simplesmente numa cronica
técnica e fotografica. Como Pierre Dourthe observou: ““A escolha das imagens revela
uma determmagio em salientar as fases de produgiio”™. Peter Webb salientou a
presenga de um desenho téenico no fundo de algumas das suas imagens que, segundo
cle, mndica a intencio documental de Bellmer. Considerada desta forma, a sua
estratégia ¢ semelhante a Brancusi pedir a Man Ray que lhe ensine os rudimentos da
fotografia e depois colocar a sua maquina fotografica a um uso estritamente didactico
ou documental.

Bellmer nfio se limitou - tal como Brancusi, como sucede - a utilizar a fotografia
como um mero dispositivo de gravagiio. Ambos os artistas dominaram o meio de
modo a dar forma a tudo o que era mais pessoal e singular na sua busca artistica; no
caso de Bellmer ha amplas provas de que considerava estas fotografias como parte
integral do seu trabalho.”*!

151 “Bellmer, a photographer? It might sound like a mistake, but in fact, he is inextricably linked to lhe
medium. Given that he was an accomplished draughtsman who produced drawings continuously and
prolifically, how do we explain this paradox?

His move into photography occurred in 1932. His first publication, Die Puppe (The Doll), printed at the
artist's expense in October 1934, includes a selection of photographs. Some of these had already been shown
to André Breton that summer and were immediately seized upon by the Surrealists. Apart from lhe
photographs, Die Puppe contains only a brief and poetic autobiographical introduction. With a print run of
just a few dozen, the book was purposefully precious in its small formal (12 x 8 cm), typeface, and marbled
paste-paper cover with pink overlay and, most notably, its contents: these were no ordinary reproductions,
but ten original photographic prints.

Although unusual in appearance, the book's underlying agenda appears at first glance to be unexceptional.
Bellmer was totally involved in the creation of an extraordinary work of art and wanted to record the process
purely and simply in a technical, photographic chronicle. As Pierre Dourthe has remarked: 'The choice of
images reveals a determination to stress the phases of production’. Peter Webb highlighted the presence of
a technical drawing in the background of some of lhe pictures which he believes indicates Bellmer's
documentary intent. Considered in this way, lhe strategy is similar to Brancusi asking Man Ray to teach
him the rudiments of photography and then putting lhe camera to a strictly didactic or documentary use.
Bellmer did not - any more than Brancusi, as it happens - restrict himself to using photography as a mere
recording device. Both artists mastered the medium in order to give shape to all that was most personal and
singular in their artistic quest; in Bellmer's case there is ample evidence that he considered these
photographs an integral part of his work.” Alain Sayag, Hans Bellmer (2006) p. 27 Tradugéo do inglés para
portugués por Renato Japiassa
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Sdo perceptiveis as oportunidades que advém da experimentagdo criativa do proprio
artista neste outro meio, a fotografia, ainda que represente mais um longo caminho de

aprendizagem.

3.2.1.1.5 Gregory Crewdson (1962-) - Ficcio cinematografica

Pretendo avangar na problematizagdo das oportunidades ficcionais tornadas possiveis
pela fotografia enquanto representacio visual. Neste sentido, parece-me agora pertinente
convocar artistas que criam imagens nio so de esculturas, mas também de paisagens,
arquitetura, como o caso de Gregory Crewdson, artista americano, com trabalho
exclusivamente fotografico que, pela sua familiaridade com a industria cinematografica
norte-americana, faz uso das ferramentas técnicas empregadas pelos grandes estadios de
cinema para criar todo tipo de realidade fabulosa. As suas fotografias sdo encenagdes
resultantes de uma enorme produgao teatral: desde a iluminagao, cenografia, figurino até
aos atores que retrata, todos os elementos das suas cenas passam por um controlo preciso

da imagem, criando um registo ultra realista de eventos estranhos.

Na sua mais elaborada série de imagens, de titulo Beneath the Roses, compreendida entre
os anos 2002 - 2008, o artista trabalhou num estudio onde os cenarios (Fig. 52) ¢ todos
os elementos foram os mesmos encontrados na produgiio de um filme independente, o
que traduz um enorme controle de todos os aspectos implicados na obra. Mesmo que os
custos destas produgdes sejam inacessiveis para a maior parte dos artistas, observamos

que a intengdo de construgdo de uma imagem traz enormes potenciais criativos.

No grupo de imagens de cenas externas ha consisténcia no horario de captura das
imagens, sempre logo apds o por do sol, quando a iluminagao artificial ja influencia a
cena e antes que o contraste da mesma seja demasiado grande, e com isso se torne
antinatural. Consequentemente, esse curto periodo de aproximadamente vinte minutos,

até estar escuro demais, unifica esteticamente as suas fotografias. Para além disso, explora
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também esse espago liminar!>*, entre o dia e a noite, do ponto de vista psicolégico, entre

um momento ¢ outro, entre o documental e o cinematografico.

As Atmosferas e possiveis narrativas que este trabalho gera, ainda que com valores de
produgio absolutamente elevados, podem relacionar-se, perceptivelmente, com a estética
do cinema de Hollywood, na medida em que se assemelham na capacidade de sugerir um
processo de construgao imaginativo da cena observada. As suas imagens, exploram a
sensacio de que representam um breve momento e apesar de ndo notarmos
conscientemente a série de convengdes visuais do cinema, tais como corregdes de cor,
iluminagao artificial, pds produgao de imagem, entre outros, percepcionamos as imagens
como narrativas condensadas, potenciais e abertas, tais como um filme. Para artistas com
trabalhos tridimensionais, abrir mio da representagiio mimética, com tal nivel de atengio
aos detalhes ¢ intencdo de efabulagio, pode abrir os seus trabalhos para todo o tipo de

experiéncia estética original.

133 “Quando as oposi¢des se desmoronam, quando um dos termos pode tornar-se simultaneamente o outro,

a atengfo concentra-se no momento da transicdo de um estado para o outro. Abre-se o espago entre os
opostos; o espago liminar torna-se uma categoria privilegiada. Ja vimos que ¢ possivel descrever a
experiéncia estética proporcicnada pelos espectaculos, antes de mais, como experiéncia liminar, capaz de
transformar quem a vive. Este tipo de experiéncia estética assume uma mmportancia primordial para a
estética do performativo, porquanto se liga directamente ao caracter de acontecimento do espectaculo. (...)
O termo liminaridade nfo provém da teoria da arte nem da estética filosofica, mas do estudo dos rituais.
Foi cunhado por Victor Turner - com quem Schechner desenvolveu uma estreita colaboragdio -, ao referir-
se aos trabalhos de Arnold van Gennep. Este, no seu estudo Les rites de passage (1909) demonstrara, com
base num vasto conjunto de materiais etnoldgicos, como os rituals estdo intimamente ligados a experiéncias
liminares e de transi¢do com uma elevadissima carga simbolica. Os rituais de passagem dividem-se em trés
fases:

1) A fase da separagdo, na qual o sujeito que participa no ritual é retirado da sua vida quotidiana e do seu
ambiente social.

2) A fase do limiar ou da transformagfo, na qual o sujeito que participa no ritual se encontra num estado de
transiglo «entre»> todos os campos possiveis, o que lhe possibilita experiéncias inteiramente novas e, em
parte, perturbadoras.

3) A fase da incorporagéo, na qual o sujeito que participa no ritual - agora ja transformado - ingressa de
novoe na sociedade e € aceite no seu novoe estatuto, na sua nova identidade.”

Erika Fischer-Lichte, Estética do Ferformativo (2019) pp. 418- 419

151






3.2.1.1.6 Beate Giitschow (1970-) - Arquitetura fantastica

Com semelhante aspiracdo ficcional, Beate Giitschow, artista alemi, cria as suas
fotografias de arquitetura através de manipulagdes digitais, associando realismo e
artificialidade. Na exposi¢do Ficgdo e Fabricagdo - Fotografia de Arquitetura Apos a
Revolugdo Digital, que decorreu de 20 Margo 2019 a 19 Agosto de 2019, no MAAT, em
Lisboa, foram expostas duas das suas obras: S#13, e S#14, ambas de 2005. O texto de

sala resume a sua historia e esclarece o posicionamento liminar da artista:

"Depois de estudar com os fotégrafos Bernhard Johannes Blume ¢ Wolfgang
Tillmans, Beate Gitschow eveluiu da pintura realista para a investigagio das nogdes
de verosimilhanga através da fotografia e da instalagfio. Criando inicialmente
montagens digitais a partir das suas proprias fotografias analdgicas, instigou uma
reavaliagio do modo como julgamos as representagdes pictoricas da realidade.
Posteriormente, as suas paisagens urbanas ficcionais, construidas a partir de objetos
¢ imagens fisicas de edificios existentes, sugerem mundos fantasmagoricos, mas
familiares. O sentimento de duvida que transmitem acaba por perturbar a nossa
crenga na verdade natural aceite dos ambientes construidos. Recorrendo a técnicas
de aprimoramento de imagem da publicidade, Giitschow cria situagdes urbanas
organizadas ¢ iluminadas na perfeigio, que revelam falhas nos aspetos idealistas do
planeamento urbano e social. A atmosfera alienante das composi¢des urbanas da
artista questiona o impulso utépico da arquitetura ¢ a nossa dependéncia da
fotografia na tentativa de retratar objetivamente a natureza da sociedade
contemporinea.”

Esta abordagem interessa a esta pesquisa porque sugere e acrescenta manipulagdes, por
meios digitais, as possibilidades técnicas e criativas de fotografia sobre espagos e

elementos arquitetonicos.
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Fig. 52 §#14, Beate Giitschow (2005)
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3.2.2 Imagens em movimento

Em adig¢ao as imagens estaticas como meio de representagdo de obras tridimensionais,
passemos a reflexdio sobre imagens em movimento, seus potenciais e desafios, visando
expandir as ferramentas disponiveis a artistas que desejam criar novos acessos as suas
proprias obras ¢ de outros. A referéncia tedrica principal € o livro Screening Statues,
sculpture and cinema (2017), que reune analises de diferentes autores sobre filmes que
ddo a ver esculturas através de olhares ndo estaticos. Sdo igualmente apresentados um
grande nimero de exemplos de abordagens, de diferentes vertentes criativas com a
inten¢do de explorar os efeitos da transigdo de um objeto tridimensional para uma
sequéncia de imagens que permite uma melhor compreensdo de como controlar essa
transformacio, bem como unir essa realidade a outras, presenciais ou virtuais. Sobre as

transformagdes:

“Por um lado, o filme transforma a escultura em fenémenos puramente opticos.
Mesmo os volumes mais pesados ¢ mais sélidos sdo transformados em formas
flutuantes e arejadas no ecrd. Além disso, o filme desliga a escultura do espectador;
da a escultura uma espécie de campo imaginativo bem a parte do sujeito visual, que
¢ semelhante a pintura. Por outro lado, o filme também nos permite "sentir" a
tridimensionalidade, o peso, ¢ até a textura das esculturas. Além disso, com a sua
possibilidade de mudar ou deslocar pontos de vista, o filme responde perfeitamente
ao que Alex Potts define como uma caracteristica crucial da visualizagio escultural:
a "interacgiio entre uma apreensio relativamente estavel da forma geral de uma obra
¢ uma visualizagio fechada nio fixa das modulacdes da forma e do jogo de luzes na
superficie™ %6

A dualidade desta transformagio permite uma profunda alteragdo da percepgio do
volume escultorico, incluindo ilusdes, impossibilidades ¢ até movimento, da mesma

forma que, sem contradicdo, "da a sentir" através do movimento, a sua

13 «On the cne hand, film transforms sculpture into pure optical phenomena. Even the heaviest and most
solid volumes are tumed mto floating, airy shapes on the screen. Moreover, film disconnects the sculpture
from the viewer; it gives to sculpture a kind of imaginative field quite apart from the viewing subject, that
is akin to painting. On the other hand, film also enables us to "feel" the three-dimensionality, weight, and
even texture of sculptures. What is more, with its possibility of changing or shifting points of view, film
perfectly answers to what Alex Potts defines as a crucial feature of sculptural viewing: the "interplay
between a relatively stable apprehension of the overall shape of a work and an unfixed close viewing of the
modulations of form and play of light on the surface.” Tradugio do inglés para portugués por Renato
Japiassu

Jacobs, Steven, Felleman, S., Adriaensens, V., & Colpaert, .. - Screening statues : sculpture and cinema.
(2017) p. 79
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tridimensionalidade de forma muito mais préoxima do real comparativamente a fotografia.

"137 objetos

Ha enormes potenciais no uso de imagens em movimento para "traduzir
tridimensionais e as suas inser¢gdes no espago para a bidimensionalidade. Dentre eles, a
oportunidade de ficgio e realidade confundirem-se, alternarem-se ou mesmo coexistirem.
Essas possibilidades simultineas e de equivalente forga interessam profundamente
porque, em reparagdo parcial a todo o conjunto de perdas advindas da néo
presencialidade, a imagem em movimento oferece ambiguidade, liberdade material e

novas formas de fruicio das obras. Assim, a representagio em filme, dispensada da tarefa

de reproducio mimética da obra, abre espaco para acessos a outros aspectos desta.

A mobilidade, tio importante para a percepcio do volume de um objeto tridimensional,
encontra no filme uma distingdo crucial. Nao ¢ o corpo do espectador que se move, é a
camera. E se esta o pode representar, também lhe pode conferir novos poderes, como o
voo, movimentos fluidos, grande aproximagio e tantos outros aspectos disponiveis a esse

meio audiovisual. Observemos esta mobilidade:

“No entanto, precisamente porque o filme também envolvia mobilidade através da
edi¢io e do movimento da camara, veio a ser visto como perfeitamente capaz de
enfatizar a imobilidade da escultura. "Sentimos a necessidade de movimento para
apreender a imobilidade da estatua", afirmou o historiador de arte francés Henri
Focillon num artigo de 1935 sobre a utilizagiio do filme para o ensino das artes.
Devido 4 sua natureza dindmica e porque permitiu a integragio de multiplas
perspectivas numa Unica experiéncia, o filme poderia manifestar a estabilidade, bem
como as propriedades tridimensionais ou espaciais da escultura. Estas qualidades
tornaram a extensa visualizagio cinematografica das esculturas altamente atractiva
ao longo da histéria do cinema, tal como demonstrado por Laszlé Moholy-Nagy ou

157« dngulo a partir do qual uma obra de escultura ¢ fotografada, a focalizagfio, e, acima de tudo, a
1luminagdio habilmente ajustada, pode dar énfase violenta a algo que o préprio escultor meramente
msinuou”. A fotografia e o filme, consequentemente, nio representam esculturas, mas sim traduzem,
transformam, ou as "metamorfoseiam-nas". As reprodugdes fotograficas trazem as esculturas ao espago
bidimensional que ¢ o reino da fotografia e do filme.” Traduciio do inglés para portugués por Renato
Japiassu

"The angle from which a work of sculpture is photographed, the focusing, and, above all, skillfully adjusted
lighting, may impart violent emphasis to something the sculptor himself merely hinted at." Photography
and film, consequently, do not represent sculptures but rather translate, transform, or "metamorphosize”
them. Photographic reproductions bring sculptures to the two-dimensional space that is the realm of
photography and film.

Idem, ind., p. 4
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Constantin Brancusi filmando as suas proprias criagfes escultdricas nas décadas de
1920 ¢ 1930.7 158

E a partir desses entendimentos que alguns artistas como Laszlé6 Moholy-Nagy (1895-
1946) exploraram novos territorios da escultura: a desmaterializagio, o movimento ¢ a
particular atengio e énfase na relagio entre luz, forma ¢ espago. As obras podem passar
a convidar o ambiente para a sua experiéncia, a iluminagdo ganha importancia. Esta
mudanga para uma percep¢ao mais Optica que tatil da escultura encontrou no filme pontos
de ligagdo que emancipam a obra e acabam por influenciar a pratica da escultura mesmo

na sua fruigdo presencial.

“0 desenvolvimento da escultura modernista inclui também uma pratica bastante
diferente, exemplificada por obras de artistas construtivistas que criaram esculturas
como uma espécie de mediagio entre a pintura ¢ a arquitectura. As obras escultdricas
de Naum Gabo e Laszlé Moholy-Nagy, ou artistas de De Stijl, relacionam-se mais
com experiéncias em pintura e arquitectura niio objectivas do que com a arte da
escultura. Inspirados por uma nova sensibilidade espacial, que destruiu a perspectiva
tradicional na pintura ¢ convengles na arquitectura, os artistas construtivistas
aboliram a ideia de uma escultura como um volume orginico, delineado, sélido e
fechado. Em vez disso, as suas obras escultoricas articulavam o espago de uma forma
que lembrava a nova arquitectura, que parccia desafiar a gravidade e as fronteiras
tradicionais entre o interior ¢ o exterior. Para estes artistas vanguardistas que
experimentaram formas escultéricas nas décadas de 1920 e 1930, a &nfase na
frontalidade ¢ uma apreensdo "pictérica” da  escultura tinha-se tornado
ultrapassada.’®*®

138 “However, precisely because film also involved mobility by means of editing and camera movement, it
came to be seen as perfectly able to emphasize the immobility of sculpture. "We feel the necessity of
movement in order to grasp the statue's immobility," French art historian Henri Focillon asserted in a 1935
article on the use of film for teaching the arts. Because of its dynamic nature and because it enabled the
mntegration of multiple perspectives into a single experience, film could make manifest the stability as well
as the three-dimensional or spatial properties of sculpture. These qualities have made the extensive
cinematic visualization of sculptures highly attractive throughout film history, as demonstrated by Laszlo
Moholy-Nagy or Constantin Brancusi filming their own sculptural creations in the 1920s and 1930s."
Tradugfo do inglés para portugués por Renato Japiassu

Idem, ibid, p. 2

139 “The development of moedernist sculpture also includes a quite different practice exemplified by works
of constructivist artists who created sculptures as a kind of mediation between painting and architecture.
Sculptural works by Naum Gabo and Laszlo Moholy-Nagy, or artists of De Stijl, relate more to experiments
in non-objective painting and architecture than to the art of sculpture. Inspired by a new spatial sensibility,
which destroyed traditional perspective in painting and conventions in architecture, constructivist artists
abolished the idea of a sculpture as an organic, delineated, solid, and closed volume. Instead, their sculptural
works articulated space in a way reminiscent of the new architecture, which seemed to defy gravity and the
traditional boundaries between inside and out. For these avant-garde artists experimenting with sculptural
forms in the 1920s and 1930s, the emphasis on frontality and a "pictorial” apprehension of sculpture had
become outdated.” Tradug¢fio do inglés para portugués por Renato Japiassu

Idem, ibid, p. 7
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luz ¢ espago. Ein Lichtspiel ilustra maravilhosamente como os limites entre a
escultura ¢ o filme podem ser indefinidos.” 16

A inversdo de papéis que tornou o filme escultorico a partir da obra, em oposi¢io a uma
conversdao da obra em obra cinematografica, explicita a descoberta de uma nova
abordagem audiovisual, formada tanto na diregdo da experiéncia do artista escultor -
realizador -, como na mutua influéncia entre os meios. O registo nfio € uma preocupacio
posterior, e talvez por i1sso nem merega esse adjetivo, pois expande a escultura no campo

imaterial.

“A escultura moderna, segundo Moholy Nagy, era em si mesma marcada por uma
tendéncia para a desmaterializagio ¢ movimento, perfeitamente simbolizada pelo
movel, que ele descreveu como "um equilibrio sem peso das relagdes de volume e
interpenetragdes. Com esta transformagio, o fenémeno original da escultura - cujos
elementos igualavam material ¢ relagdes de massa - torna-se desmaterializado na
formula abstracta: escultura iguala relagfes de volume" A escultura moderna tendia,
por assim dizer, para uma espécie de arte efémera e imaterial do espago semelhante
ao cinema.” '3

162 “Laszld Moholy-Nagy stated that "motion pictures, more than anything else, fulfill the requirements of
a space-time visual art.". Without a doubt, Moholy-Nagy created the most "sculptural" of all the abstract
films of the 1920s, if not the most sculptural film ever made. His Ein Lichtspiel: Schwarz Weiss Grau
(1930) is exclusively based on sculptural preoccupations such as light, volume, voids, texture, and
materiality. Instead of the "graphical” animation techniques used in most other early abstract films, Ein
Lichtspiel consists entirely of "photographic" imagery. On the one hand, the film can even be conceived as
a documentary - a documentary on the Light/ Space-Modulator, the artist's own kinetic sculpture made in
1921-30. [...] On the other hand, Ein Lichtspiel 1s not so much a portrait as, rather, a filmic extension of the
sculptural construction. Light and movement, which are crucial elements in the Light/Space-Modulator, are
after all also the basic elements of the film medium. Answering perfectly to the constructivist ambitions
stipulated in the Realist Manifesto (1920) by Naum Gabo and Antoine Pevsner, the film shows sculptural
volumes that merge with their surrounding space and masses that dissolve into a spatial continuum. By
means of alienating close-ups, multiple exposures, and the combination of positive and negative images, as
well as the alternation between direct and indirect light, Moholy-Nagy creates a construction consisting
entirely of light and space. Ein Lichtspiel illustrates beautifully how the boundaries between sculpture and
film can be blurred.” Tradugfo do mnglés para portugués por Renato Japiassa

Idem, ibid., pp. 8-9

183 “Modern sculpture, according to Moholy Nagy, was in itself marked by a tendency toward
dematerialization and movement, perfectly symbolized by the mobile, which he described as "a weightless
poising of volume relationships and interpenetrations. With this transformation, the original phenomenon
of sculpture — the elements of which equaled material plus mass relationships — becomes dematerialized in
the abstract formula: sculpture equals volume relationships." Modern sculpture tended, as it were, toward
a kind of ephemeral, immaterial art of space akin to film.” Traducio do inglés para portugués por Renato
Japiassu

Idem, ibid, p. 9
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Compare-se a tela em que se projeta o filme com a tela em que se encontra o quadro.
Na primeira, a imagem se move, mas na segunda, nio. Esta convida o espectador a
contemplagio; diante dela, ¢le pode abandonar-se as suas associagdes. Diante do
filme, isso nio € mais possivel. Mal o espectador percebe uma imagem, ¢la niio ¢
mais a mesma. Ela nfio pode ser fixada, nem como um quadro nem como algo de
real. A associagio de idéias do espectador € interrompida imediatamente, com a
mudanga da imagem. Nisso se baseia o efeito de choque provocado pelo cinema,
que, como qualquer outro choque, precisa ser interceptado por uma atengdo aguda.'®®

Quando depois de varios minutos da primeira parte do filme, um grupo de pessoas surge
minusculo natela, dando finalmente e simultaneamente um ponto de referéncia em termos
de escala para a escultura e movimento perceptivel visualmente, ja temos os sentidos tdo
agucados que o efeito ¢ desproporcionalmente dramatico, gerando um dinamismo
impossivel caso a duragdo da espera fosse muito menor. Assim, o olhar externo deste
grande artista habilmente refinado, resultado de anos de observagdes e registo de todo o
tipo de situagdo, oferece uma nova entrada para a obra, num contexto original: a sala de
cinema, com uma duragdo pré estabelecida, uma proposigio de contemplagio alargada, e
acima de tudo desapego em relagio a intengdo de capturar a obra de forma fiel. Trata-se
claramente de uma nova obra de arte, num meio diferente, que ndo compete com a obra

por preponderancia e que ativa outras experiéncias presenciais.

168 Magia e técnica, arte e politica - Ensaios sobre literatura e a histéria da cultura - Walter Benjamin (2012)
p. 207
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proposigdes de relagdo presencial com imagens, desconstruidas ¢ reaplicadas em novas

formas, que colocam a experiéncia ¢ a mobilidade do espectador como objetivo central.

“No final, trata-se de como criar uma experiéncia imersiva para que o pablico tome
realmente consciéncia da projecgio, entendendo que se trata de uma ilusio. Estamos
a ver um projector, estamos a ver este vidro. Nio € como um filme. Agora, quando
se vai ao cinema, ndo se tem consciéncia do projector. Nio esta ciente do espago
entre si ¢ a imagem. Mas aqui, vocé sabe. Penso que conhece a consciéncia de estar
ali a olhar, sentado, ¢ depois consciente de pessoas que vém, vio. E como a
medita¢io. Conhece o seu lugar, a sua existéncia no espago™.l?

Apichatpong Weerasethakul - video da exposicio The serenity of Madness

172 “Tn the end, it’s about how to create an immersive experience for the audience to actually become aware
of the projection, understanding that this is an illusion. We’re watching a projector, we’re watching this
glass. It’s not like a movie. Now when vou go to the movie theater, you’re not aware of the projector.
You're not aware of the space between vou and the image. But here, you do. I think you know the awareness
of being there looking, sitting, and then aware of people coming, going. It’s like meditation. You know
your place, your existence in the space.” Traducfo do inglés para portugués por Renato Japiassu

Idem, ibid,
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as suas datas adiadas, impedidas de inaugurar ou manter-se abertas e acessiveis. Estes
espagos encontravam-se assim apenas habitados pelas obras, sem publico para as visitar.
Em pleno estado de calamidade ou emergéncia, com obrigatoriedade de recolhimento
decretado pelos governos mundiais, inimeros espagos culturais preocuparam-se em
elaborar os seus proprios planos de contingéncia adequados a0 momento vivido. Nesta
necessidade de adaptagio, muitas exposi¢des tornaram-se filmes/videos ou foram, pelo
menos, apresentadas dessa forma em que, (ao contrario do que seria feito anteriormente
se ndo estivéssemos nessas circunstancias, ou seja, videos e fotografias documentais,
objetos de arquivo postume), se tornaram temporariamente na exposi¢do em si, a Unica
possivel, antecedendo a exposi¢do presencial de forma distinta de meramente uma
antevisdo da instalagdo aquando da sua reabertura. Por outro lado, encontrou-se aqui a
possibilidade de tornar o trabalho visivel, num momento tio importante e crucial,
readquirindo-se o controlo, ndo s6 do percurso da exposicio, assim como a partir de agora
do ritmo, som, recortes, excertos narrativos, entre outras possibilidades particulares do
audiovisual. Na mesma medida, encerram-se os desafios de natureza técnica e criativa,
assim como as possibilidades e particularidades desses dois aspectos. Neste sentido,
depara-se com a precoce obrigagio de definir um percurso de apreciagio da obra e realizar
agdes com os objetos artisticos que quanto muito estariam implicitas, ¢ com ¢ssas
escolhas tantas possibilidades, inerentes ao campo sensivel, individual e subjectivo da
experiéncia estética, foram inevitavelmente deixadas de lado/abandonadas. O espectador
viu-se destituido de uma boa parcela da sua autonomia, do seu poder de formular a relagio

dos objetos com sua propria historia.

Neste contexto, apercebo-me dos imensos desafios no que diz respeito a pluralidade de
acessos alargados a obra, mais permeaveis ¢ multidisciplinares. Evidentemente que s¢ o
objetivo for uma aproximagido mais fiel da experiéncia real, sao, inexoravelmente,
encontrados impedimentos intransponiveis ¢ teriam de ser aceites uma série de perdas e
frustragdes. No entanto, ficou comprovado que a experiéncia prévia em audio visual pode
expor uma nova via, um novo olhar sobre o trabalho apresentado, com ferramentas
indisponiveis, da mesma maneira, numa visita presencial. E exemplo a manipulagio da
paisagem sonora do filme/video que exclui todos os outros sons que viriam do movimento
dos outros espectadores, bem como do ambiente anexo ao espacgo expositivo, a0 mesmo

tempo que gera uma davida insolivel sobre a origem dos sons apresentados, por nio criar
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uma relagdo direta entre o som ¢ a imagem em varios momentos, mudangas de planos ¢

enquadramentos.

3.2.4 Contexto de exposicio - Dilema da dispersao

O contexto da exposi¢do e fruigdo de uma obra de arte tem influéncia direta na
experiéncia. Uma imagem digital de uma criagio artistica, exposta num sitio web, disputa
a aten¢do do usuario, que no contexto virtual costuma ser muito fragmentada tendo em
conta o ritmo constante de estimulo visual. Um filme serd, naturalmente, percecionado de
maneira muito distinta se for exposto numa grande sala de cinema ou numa pequena
janela de um ecrd doméstico. A perda do controlo do contexto de apresentagdo deixa a
obra de arte numa posi¢do delicada, assim como compromete potencialmente a

capacidade de concentragio e contemplagao do espectador.

Em contraponto a esses riscos, valorizar os rituais de fruigdo, presenciais ou nio, pode
ajudar-nos a garantir uma certa atitude de atentividade ¢ disponibilidade de acesso aum

espaco subjectivo experiencial.

3.2.5 Presencial e nio presencial

Comparar a fruigdo presencial e a nio presencial de obras de arte contribui como
resisténcia a0 movimento, com grande inércia, de sobrevalorizacio da experiéncia
remota, indireta ¢ ndo localizada no espago fisico. Se comercialmente, (e ancorado cada
vez mais nos nossos comportamentos digitais, abertura do fluxo de interacgio através da
internet ¢ outras formas de acesso nfo presencial para mais espectadores), se estd a provar
a fruigdo nio presencial como muito compensadora, ¢ ainda que se possa argumentar que
com maior alcance de publico a arte se democratiza e se emancipa de certa forma de
instituigdes pouco permedveis para um grupo mais alargado, ndo podemos esvaziar a

discussio que estrutura um aspecto basilar da arte: a presenga.

179



3.3 Movimento ¢ contemplacio: de volta a presenca

Uma vez que percorremos um breve caminho de observagio de aspectos da representacio,
¢ pertinente retornar a presencialidade, investigar aspectos da fruigdo sem intermédio de
dispositivos, exclusivamente através dos nossos corpos ¢ de todos os nossos sentidos.
Espero com este regresso deixar neste tltimo trilho, para mim o principal e detentor dos
maiores potenciais de experiéncia, os incentivos possiveis em homenagem ao momento,

COIpo € espago.

3.3.1 Aura - Walter Benjamin (1892-1940) e¢ Atmosferas - Gernot
Bohme (1937-)

Quando abordamos questdes relativas a representacio de obras de arte, a presencialidade,
assim como as perdas e ganhos destas transformagdes, nfio escapamos de revisitar as
ideias de Walter Benjamin no seu célebre ensaio A obra de arte na era da
reprodutibilidade técnica (2012). Nio s6 porque estrutura, de forma incontornavel, as
concepgdes em torno das profundas transformacdes das obras de arte e consequentemente
dos impactos multiplos sociais que resultaram da chegada do cinema, como também
contrapde de forma muito clara a presenga face a obra de arte ¢ a sua representagio,
sobretudo porque nos oferece material para continuarmos a refletir a partir da sua obra
escrita. Convoco o pensador alemédo Gernot Béhme (1937), que revisitou o conceito de
Aura, a dar contributo a uma visdo que tenha mais consondncia com os desafios e

oportunidades da arte contemporanea, especialmente para a Instalagéo.

Se o conceito de Aura para Benjamin tem relagdo com a noclio de autoridade de uma
obra, por ser Unica e irrepetivel, Bohme e sua concepe¢do de Atmosfera desassocia a Aura
da obra, como alma que desabita o corpo ¢ a entende como diluida no espago, incluindo
os percipientes. Entendo, no entanto, que Benjamin estava a analisar os efeitos da perda
da Aura num contexto crescentemente menos material € mais experiencial. Esta
articulacdo dos dois conceitos tem a ver com a transi¢do de um periodo de grande
valorizagdo de obras individuais para um que reconhece o imenso valor de uma

experiéncia totalizada de criagdo e fruigéo artistica.
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Quando no fim do seu ensaio se debruga sobre a arquitetura ¢ a situa como a mais antiga

175

forma de arte’ ”, podemos entender como uma antevisido do que viria a ser a Instalagio.

Neste sentido, proponho uma ligacio entre as suas ideias acerca da arte do seutempo e a

arte contemporinea.

"Afirma-se que as massas procuram na obra de arte dispersio, enquanto o
conhecedor a aborda com recolhimento. Para as massas, a obra de arte seria objeto
de diversdo, e para o conhecedor, objeto de devocio. Vejamos mais de perto essa
critica. A dispersio ¢ o recolhimento representam um contraste que pode ser assim
formulado: quem se recolhe diante de uma obra de arte mergulha dentro dela e nela
se dissolve, como ocorreu com um pintor chinés, segundo a lenda, ao contemplar seu
quadro acabado. A massa dispersa, pelo contrario, faz a obra de arte mergulhar em
si, envolve-a com o ritmo de suas vagas, absorve-a em seu fluxo. O exemplo mais
evidente € a arquitetura. Desde o inicio, a arquitetura foi o protétipe de uma obra de
arte cuja recepgio se da coletivamente, segundo o critério da dispersiio. As leis de
sua recepcio sdo extremamente instrutivas.”’¢

Parece-me que na contemporancidade estes opostos tém a oportunidade de coexistir,
quando formas divergentes de arte, inclusivamente de periodos ¢ objetivos
completamente distintos, se aproximaram e a arquitetura passa a ser parte integral da obra.
Como elucida Benjamin, a arquitetura ja representa essa dualidade na sua frui¢io, mas na
Instalag@o ganha novos contornos que investigam um novo ritual de presencialidade que
potencialmente redistribui o que seria individual no seu conceito de Aura ¢ passa a

fragmentar-se no espago.

"Os edificios comportam uma dupla forma de recepgiio: pelo uso e pela percepgio.
Em outras palavras: por meios tateis ¢ oticos, nio podemos compreender a
especificidade dessa recepgiio se a imaginarmos segundo o modelo do recolhimento,
atitude habitual, por exemplo, do viajante diante de edificios célebres. Pois niio existe
nada na recepgiio tatil que corresponda ao que a contemplacio representa na
recepgio otica. A recepgio tatil se efetua menos pela atengio que pelo habito. No
que diz respeito a arguitetura, o habito determina em grande medida a propria

175 "Qs edificios acompanham a humanidade desde sua pré-historia. Muitas formas de arte nasceram e
passaram. A tragédia se origina com 0s gregos, extingue-se com eles, e renasce séculos depois. A epopeia,
cuja origem se situa na juventude dos povos, desaparece na Europa com o fim do Renascimento. O quadro
¢ uma criagdo da Idade Média, e nada garante sua duragio eterna. Mas a necessidade humana de morar é
permanente. A arquitetura jamais deixou de existir. Sua historia & mais longa que a de qualquer outra arte,
e & importante ter presente a sua influéncia em qualquer tentativa de compreender a relagfio entre as massas
e a obra de arte segundo a sua fungiio historica." Walter Benjamin - Magia e técnica, arte e politica -
Ensaios sobre literatura e a histdria da cultura - (2012) p. 208

98 Jdem, ibid, p. 208
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perceptivels também no exterior, conferem peso ¢ orientagio ao espago em que a
coisa esta presente»!'®

Esta mudanga de foco, de objetos artisticos tnicos e independentes, para elementos
pertencentes a um todo, faz-nos sugerir que o conceito de Aura pode expandir-se.
Acredito que foi isso que Gernot Béhme se propds a fazer com a problematizagio ¢

desenvolvimento do seu conceito de Atmosfera.

“Como explica Gernot Béhme, embora nio estejam associadas a um lugar, as
atmosferas, ainda assim, derramam-sc¢ no espago. Nio pertencem exclusivamente
aos objetos ou s pessoas que parecem irradid-las, nem aos que entram num espago
¢ as sentem fisicamente. Elas slo, em regra, aquilo que primeiro impressiona os
espectadores, «tingindo» a sua percepgio ao entrarem num espago teatral <
possibilitando-lhes uma experiéncia muito particular de espacialidade. Esta
experiéncia ndo € explicavel recorrendo apenas aos elementos individuais presentes
no espago. Com efeito, ndo slo estes que criam a atmosfera, e sim a interagio de
todos eles, a qual é, em geral, uma parte meticulosamente calculada das produgdes
teatrais. Bohme, a quem cabe o mérito de ter introduzido o conceito de atmosfera na
estética ¢ de o ter desenvolvido, embora com significativas alteragbes, a partir do
conceito de aura de Benjamin, define atmosfera como «espagos, na medida em que
sio “tingidos” pela presenga de coisas, de pessoas ou das constelagBes que as
rodelam, ou sgja, os scus Extases. Estes éxtase sfo, eles proprios, esferas da presenga
de algo, a sua realidade no espago». As atmosferas pertencem, pois, ao espago
performativo e niio ao geométrico. Elas nfio sio «pensadas como livremente
flutuantes, mas, pelo contrario, comoe algo que emana ¢ € criado pelas coisas, pelos
seres humanos ou pelas suas constelagdes. Assim concebidas, as atmosferas nio sio
qualquer coisa de objetivo, como certas propriedades que as coisas possuem, € no
entanto sdo algo de tangivel, pertencente as coisas na medida em que as proprias
coisas articulam as esferas da sua presenca através das suas propriedades - pensadas
como éxtase. As atmosferas também niio sfo algo de subjetivo, determinagdes de um
estado de espirito. No entanto, elas sdo do sujeito, constituem uma parte dele, na
medida em que sdo sentidas por seres humanos fisicamente presentes. Ao mesmo
tempo, este sentir representa o estar-presente corpdreo dos sujeitos no espago.»'™

Primeiro, a obra de arte perde a sua Aura na era da reprodutibilidade técnica, os rituais
alteram-se, a exponibilidade de uma obra passa a ganhar preponderancia, a presenga ¢
autoridade perdem importancia. Nos anos que s¢ seguem ao ensaio de Benjamin vimos
emergir, e agora sucumbir, novos rituais de cinema, experiéncias coletivas de duragio
definidas que influenciam até hoje a arte contemporanea. O cinema vai perdendo o seu

lugar para a sala doméstica. A Instalagio que conjuga o espago, espectador, arquitetura,

180 Brika Fischer-Lichte, A estética do Performativo (2019) p.270
81 tdem, ibid., p. 269
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ritual ¢ presenga possui uma Atmostera composta, de forma intangivel, por uma série de
elementos interdependentes ¢ ativadores, ¢ essa ainda mais do que a Aura, ¢ impossivel
de sentir através de mmagens. A presenga, neste longo periodo de transformagdes,
permanece central 4 experiéncia artistica, e encontra o seu ponto maximo na Instalagao.
Mais dificil tornou-se a indispensavel tarefa de vincular ¢ preservar essas obras em meios

bidimensionais.

3.3.2 Vidro - Presencialidade

" A medida que o olhar viaja ou que o corpo se desloca,
percebemos por que ¢ a transparéncia tio radicalmente
tomada como método e porque se recusa o artista a ocultar
procedimentos.."

José Tolentino Mendonga'®?

Os artistas que possuem o vidro como material de grande protagonismo nas suas praticas
encontram dificuldades particulares nos desafios explorados nesta investigagdo ¢

requerem esforgos de superagao distintos aos de outros materiais € processos.

Quando se pensa em fragilidade, entre as mais delicadas estdo as obras de vidro, ¢ se
feitas em pequena escala, essa delicadeza é ainda maior. Quando falamos de mobilidade,
as obras frageis representam uma grande preocupagio. E finalmente, quando pensamos
em registos imagéticos, encontramos neste material especificidades a par de

impossibilidades de varias naturezas.

Como afirma o artista, grande amigo e mestre em vidro Robert Wiley, quando vemos o
vidro na sua forma liquida, numa temperatura em torno de 1085° centigrados, nunca mais
sera tdo belo. A luz que emana ¢ absolutamente hipnotizante, o breve estado entre liquido
¢ solido, as infinitas refragdes, gradientes ¢ mudangas tonais bruscas, para além do calor

vibrante, torna-o perigosamente vivo. O vidro nunca esta estatico nesse estado, precisa de

182 Texto do catalogo da exposigio Paisagem inferior de Jose Pedro Croft, Museu Calouste Gulbenkian,
2007

184



estar em constante movimento para se trabalhar a sua forma. E sempre um breve momento
de vida, uma temporalidade que ndo se conserva, nem mesmo em imagem, por nio fazer

minima justiga ao que se vé.

Esta ¢ uma experiéncia muito intensa, mesmo para quem nao tem nenhuma familiaridade
com este material ¢ cativa olhares com a sua performatividade inerente, plasticidade,
imprevisibilidade e fluidez. Mas, mesmo para quem testemunhou estes estados de matéria
inimeras vezes, a experiéncia ainda assim nunca esmorece. Olhar para uma esfera de
vidro em rotagdo, viscosa em alta temperatura, é como olhar para uma galaxia, um
mistério insoltivel absolutamente fascinante, que nos coloca num momento de
contemplagio de total completude. E uma experiéncia que, por ser tio poética e vivencial,
situa todo o artista que trabalha com o vidro no presente da pratica. O resultado importa,
¢ certo, mas ¢ o processo que faz com que voltemos tantas ¢ tantas vezes a esse encontro
de amor pela matéria, pela presentificagio do momento. E claramente um estado
meditativo que encerra a eximia atengdo ao material, tanto estética quanto técnica,
impossibilitando qualquer tipo de pensamento transversal, qualquer desvio minimo de
foco ou atengdo, estamos em sua presenga em honra do estado de luz efémera e da oferta

de manipulagdo que é sempre muito breve.

Mais ainda, mesmo quando o material se estabiliza na forma sdlida, a sua furtividade face
a sua captura, ou permanéncia, mantém-se subtil. O vidro é um material dinamico por
natureza, ¢ sO oferece a ilusdo de ser apreendido de forma "total" com o somatorio de
perspectivas. Dito de outro modo, precisamos de oscilar a nossa perspectiva para revelar
temporariamente as partes que estdo invisiveis, a0 mesmo tempo que outras nos evadem
a visdo. Procuramos convocar brilhos ¢ reflexos para dar volume as formas, numa danga
de observagdo, onde cada porgdo que evidenciamos ¢ simultinea a outras que nos
escapam. Em certo sentido, nunca é possivel ver a obra como um todo e com a mesma
clareza em todas as partes, assim como também & muito dificil separar um objeto de vidro
do seu contexto, porque este insiste em incluir tudo a sua volta, na sua pele e no que esta

para além da sua superficie.

Apercebi-me, através destas reflexdes, que o vidro é um material com especial
necessidade de presenca, movimento, descoberta/ocultamento ¢ transitoriedade. Permite

dar-se a ver, como também ofusca, desaparece, incorpora cores e formas. E um vortex
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que absorve tudo a sua volta, devolvendo o que lhe convém de outra forma, ¢
curiosamente, parte de toda luz que entra no vidro nunca sai dele, ¢ ndo ha explicagéo

para esse fendmeno.

Posto isto, como registar este material em imagens? Como traduzir todos esses estados
em perspectivas pré definidas? Estaticas ou em movimento? Parece-me que s6 assumindo
a auséncia do material tal qual ele existe diante dos nossos olhos quando estamos
presentes. Assumir essa auséncia fez-me perceber que o meu melhor esfor¢o deve ser
investido em tornar acessivel o encontro fisico com a obra, celebrar essa relagio
temporaria e, por que nfio, magica. E reconfortante saber que um desafio escapa a sua
solucdo pela propria natureza, neste caso, da materialidade do vidro. Farei sempre o
melhor para, através de fotografias ou filmes, convidar a imaginacdo a sentir o quio
incompletas séo as imagens, ¢ que essa percepgio sirva de motivagédo para o espectador
ir ao encontro das obras, ¢ isso tem a ver com rejeigdo de que a imagem basta, uma vez
que ¢é restrita e parcial. O vidro, como a lua, tem sempre uma face oculta, mas &

precisamente nessa face que se encontra o nosso espago de criagio.

3.4 Partida e regresso a pratica

A necessidade de melhor representar as minhas obras em imagens, tornou-se um objectivo
¢ abriu um percurso de investigagdo aprofundada sobre a relagdo entre obras
tridimensionais/espagos expositivos e fotografia, imagem em movimento e meios
digitais. Através de um processo de revisdo de pressupostos ¢ novas ambigdes, procurei
clarificar a rede de objetivos e oportunidades de representagdes, as suas bases ¢
potenciais, atento tanto aos aspectos praticos como subjetivos e poéticos. As abordagens
de outros artistas deram igualmente a perceber a pluralidade de caminhos possiveis e
ganhos assentes numa postura autoral em multimeios, ou seja, a aproximagao criativa de
meios imagéticos permite transformagdes ndo s6 de substituicao do original, mas também

de adigao de novas origens e portas, constituindo-se obras auténomas.

Os objetivos praticos da multiplicagdo de pontos de acesso remoto a obras, preservagio ¢
conservagio da sua memoria, entre outros, sdo inquestionaveis, bem como os desafios

técnicos para melhor transpor formas tridimensionais em imagem, ¢ e¢ssas agdes sdo em
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si bastante complexas. Entretanto, ir além desses objetivos traz respostas de outras
naturezas, mais subjetivas ¢ criativas, especialmente a valorizagdo do potencial de

reativagdo de obras na mudanca de meio.

183 admitem uma

Imagens, estaticas ¢ em movimento, através de uma postura Risomdtica
estrutura de mudanga constante da obra ¢ de multiplos pontos de entrada para experiéncias
também plurais. A abordagem ensaistica do ponto de vista da fruigdo oferece uma
alternancia entre objetividade ¢ subjetividade, assimilando particularidades de novos

meios.

Finalmente, formou-se o entendimento de que o vidro é um material que requer mais
presencialidade do que outros opacos, pela sua inerente capacidade de, simultaneamente,
refletir ¢ dar a ver o espago através dele. Isto implica uma enorme dificuldade em se
registar uma obra de vidro que nfo se relacione com o ambiente em que se insere,
sobretudo em fotografia, por nio haver esse jogo de perspectiva que faz com que a
"magia"” do vidro aconteca, em subtis mudancas de ponto de vista, efeitos radicais de
invisibilidade, reflexo, brilho ou distorgdes oticas. Por essa razdo, a presenga &

preponderante ao registo.

Entretanto, aceitar as limitagdes da representacdo em imagem renova a atengdo ao
presencial ¢ as maneiras de dar a ver que envolvem o espectador, obra e espago. A

reflexdo sobre as atmosferas, somadas a Aura contribuem para essa postura.

18 «() rizoma conecta um ponte qualquer com outro ponte qualquer e cada um de seus tragos ndo remete
necessariamente a tragos de mesma natureza; ele pe em jogo regimes de signos muito diferentes, inclusive
estados de ndo-signos. O rizoma nfo se deixa reconduzir nem ao Uno nem ao multiplo. Ele néio é o Uno
que se torna dois, nem mesmo que se tornaria diretamente trés, quatro ou cinco etc. Ele nfio é um multiplo
que deriva do Uno, nem ao qual o Uno se acrescentaria (n+1). Ele ndo ¢ feito de unidades, mas de dimensdes,
ou antes de diregGes movedigas. Ele ndo tem comego nem fim, mas sempre um meio pelo qual ele cresce e
transborda. Ele constitui multiplicidades lineares a n dimens8es, sem sujeito nem objeto, exibivels num
plano de consisténcia e do qual o Uno € sempre subtraido (n-1). Uma tal multiplicidade néo varia suas
dimensdes sem mudar de natureza nela mesma e se metamorfosear. Oposto a uma estrutura, que se define
por um conjunto de pontos e posi¢des, por correlagdes binarias entre estes pontos e relagdes biunivocas
entre estas posi¢des, o rizoma é feito somente de linhas: linhas de segmentaridade, de estratificacio, como
dimensdes, mas também linha de fuga ou de desterritorializagiio como dimensdo maxima segundo a qual,
em seguindo-a, a multiplicidade se metamorfoseia, mudando de natureza.” Gilles Deleuze e Felix Guattari,
MIL PLATOS Capitalismo e Esquizofrenia Vol. 1 (1993) P. 31
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Como convite a possivels investigagoes futuras, introduzi aspectos de representagdes
digitais/virtuais que poderdo ser aprofundados em obras vindouras. Deixo também aberto
0 questionamento sobre os potenciais da realidade virtual que abre outros tipos de
presenca onde a corporalidade e 1lusdes de visdo se misturam. O corpo ¢ convidado para
uma fantasia sensorial em que muitos limites perceptivos e contextuais sdo superados.
Neste sentido, quais serdo as limitagdes desse meio, e quais as solugdes que 0s novos usos
criativos, que andardo juntos com os avangos rapidos dessas tecnologias, encontrardo em

suas superagdes?
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CONCLUSOES / PERSPECTIVAS

As solugdes desvendadas na minha pratica artistica, que me motivaram a escrever esta

tese, somam-se as observagdes atentas do meu trajeto, de outros artistas e pensadores.

Os objetos de reflexdo que a arte oferece a teoria sdo ilimitados. Por esta razio, o meu
intuito foi evitar conceptualizagdes que se relacionem ao nucleo da expressio artistica e
se situem nas periferias da sua manifestagdo. Quero dizer com isso que privilegiei
contribui¢des anexas a produgdo artistica ¢ ndo a sua esséncia, visando a proteger seus

valores primarios através da melhor compreensio e controle de objetivos secundarios.

No caminho em que se formou esta investigagdo ficou claro que as trés inquictagdes ou
curiosidades principais estavam intimamente relacionadas, ¢ estas ligagdes estariam
invisiveis nio fosse o aprofundamento e a sequéncia de reflexdes. Mobilidade, escala e
representacdo sdo faces de um mesmo prisma, e até os significados destas palavras se
podem relacionar, alterando-se¢ mas mantendo coeréncia: A mobilidade das obras, a
capacidade de se deslocarem e habitar, de forma harmoniosa outros espagos, liga-se
diretamente a mobilidade do espectador que sera necessaria para experienciar uma obra
penetravel, seja em pequena ou grande escala. Mais ainda, é também a perda de
mobilidade, atribuida a representagio em imagem de uma obra, que nos clarifica que a
presencialidade ndo pode ser substituida na experiéncia da arte. A escala de um objeto ou
Instalagdo, e todas as suas implicagdes no engajamento sensorial do espectador, esta
ligada a mobilidade de uma obra, bem como se vincula diretamente com os potenciais
particulares da imagem, ao ampliar, reduzir, aproximar ¢ afastar. A representagio tanto
pode servir para preservar uma obra, da-la a ver em contextos muito mais alargados,
através de reprodugdes de objetos artisticos, como reativar potenciais criativos. Também
¢ capaz de garantir que uma trajetoria expositiva de multiplas permanéncias possa ser
unida em imagens, bem como permite que obras de variadas escalas possam ser vistas
como um todo, ou em pormenor, ultrapassando a capacidade visual do espectador ¢
perspectivas presenciais. Essas, agora, indissociaveis relagdes que se formaram com a

trajetoria de reflexfo e investigagdo, ndo foram antecipadas.
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E pertinente retornar ao inicio e revisitar as questdes que motivaram este percurso, com
respostas que depois de alteradas ¢ fragmentadas voltam, através da experiéncia, agora

mais sucintas e objetivas.

A tese propde que obras artisticas de natureza nomada sio aquelas que, a semelhanga dos
povos que precederam os sedentarios, estdo sempre em movimento, ¢ por isso nio
pertencem a um unico local. O artista que cria essas obras tem uma visdo do espago
sempre ativa, que procura e encontra simbolos, padrdes e possibilidades.
Consequentemente, estas obras relacionam-se com o espago de maneira dinamica e co-

influente, nio sendo fixas, finitas ou unidimensionais.

A investigagdo em busca de lugares que possam abrigar e relacionar-se com Instalagdes
nomadas, de carater temporario, passa pela observagdo entre os elos de diferentes
naturezas que se formam, tais como, forma, complementaridades, escala, cores. Ou s¢ja,
uma identificagdo entre compatibilidades de aspectos formais entre obra e lugar que
permitam a formagdo de um espago coeso. Sdo locais que se encontram mais do que
possam ser propostos a priori pois, tal como para os nomadas, os lugares podem ser
observados, mas nem tanto antevistas as caracteristicas dos proximos assentamentos.
Neste processo de descoberta, os elementos pertencentes ao lugar e outros externos,
nomeadamente obras escultoricas, podem e devem influenciar-se mutuamente. Na pratica
isso significa intervir no espago, alterando elementos indireta ou diretamente i.e., através
de manipulagdes digitais imagéticas, assim como adaptar elementos escultoricos ao
espago ou criar novas formas que explorem potenciais de instalacdo caracterizados, por

exemplo, por aspectos geograficos/estéticos singulares.

Por sua vez, também o percurso, enquanto representagio de mudanga e movimento,
influencia diretamente esse olhar aberto para a propria instalagio e suas possiveis
instancias. Uma obra instalada no espaco nio tem de se esgotar enquanto potencial, nem
necessita ser feita so para um Gnico lugar ou paratodo e qualquer um. Também ¢ evidente
que o percurso tem direta relagdo com a experiéncia do espectador, seja porque sem a
possibilidade de fazer o caminho fisico presencialmente passa a ter de recorrer a imagens
providas pelo artista, como, no caso contrario, através da saida do espago fechado, isto é,
em sentido amplo e com todos os beneficios acrescidos de pdr a sua experiéncia em

movimento, em posicionamento de surpresa, de descoberta.
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Em termos praticos, para conferir a diferentes obras a mobilidade que lhes for possivel e
desejavel, ha uma série de aprendizagens a serem feitas ¢ otimizadas. Considerar criagdes
em pequenos formatos facilita os processos de produgio, transporte e instalagdo. A
relagdo entre escala e mobilidade ¢ também aparentemente direta mas, com uma
observagdo mais atenta, percebe-se que é possivel ceder mobilidade, através de uso
criativo ¢ consciente de materiais, processos, ocupagdes e espagos vazios, até a obras de

grande formato.

Importante relevar que a escala de uma obra tem grandes implicagdes na imersividade do
espectador. Na minha pratica artistica, criei esculturas em escala indefinida, que formam
Instalagdes, e propus, de forma nido impositiva ao espectador, um exercicio aberto de
negociacio fisica e imagindria entre o seu corpo/sentidos, as obras e o espago. Na
investigacio tedrica, assente nesta triade, analisei as escalas miniatura, 1:1 ¢ colossal,
assim como as suas convocagdes a variadas formas de engajamento com obras ¢ encontrei
pontos de divergéncias entre elas que acabam por se somar ou confundir através da
postura de indefini¢do de escala. A observagio da relagiio entre o corpo do espectador, a
dimensio da obra e o espago na qual ¢la esta inserida, levou-me a entender que sentir ¢
apreender uma criagdo artistica com todo o corpo ¢ os seus multiplos sentidos é uma
experiéncia muito mais ampla do que a utilizagdo somente da visao aquando da fruigao

da obra.

E neste sentido que, através da consciéncia da incapacidade inerente de representacdes
vincularem, em imagem, uma experiéncia sensorial relacionavel com o presencial, que se
desenvolvem respostas parciais e possiveis para o conjunto de necessidades associadas a
registos imagéticos, como dar a ver, preservar ¢ reativar. As imagens serdo muito Uteis
para levar as obras a olhares distantes, garantir a sua sobrevivéncia, guiar instalagdes
feitas na auséncia do autor e criativamente fazer aquilo que a visdo humana ¢é incapaz,
seja a grande aproximacdo, distanciamento, altera¢des temporais e focais. Neste contexto,
frisa-se a capacidade ficcional, i.e., impossibilidades criveis, fabulagdes e ilusdes Opticas,
disponivel a imagens ¢ a oferta de reativagdo de obras artisticas, ou seja, novas
possibilidades de fruigdo abertas através da mudanca de meio, que criam outros atributos

e entradas nas obras.
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Foi possivel observa-lo sobretudo através de um alargado niimero de artistas, de posturas
relacionais entre as suas criagdes, ensaios imagéticos ¢ objetivos/estratégias para os
atingir. Como as fungdes dos registos sdo repletas de pressupostos, e estio
frequentemente situadas fora do centro de interesse dos artistas, também nao ¢ raro que
sejam delegadas a outrem, como por exemplo fotografos e realizadores, abdicando-se
com isso de um certo grau de autonomia criativa nessa demanda tdo exigente ¢
desafiadora. Mas ao relacionar diferentes abordagens, passamos a ter consciéncia de que
quando os artistas assumem uma postura autoral, seja da representacio imagética das

nossas obras ou de outros artistas, a sua linguagem criativa expande-se.

A reflexio sobre o uso de imagens em movimento, enquanto representantes de obras
tridimensionais, revelou que ao se acrescentar mudancas de perspectiva e ritmos face a
obra, descobrem-se outros pontos de percepcio sobre elas. E certo que com a tomada de
decisdes inerentes aos encadeamentos que formam a montagem de um filme ou video,
perde-se a liberdade observacional do espectador; contudo, passa-se a ganhar outras
perspectivas e duragdes, que possibilitam, na associagdo com o cinema, a criagio e

experiéncia de novos rituais ¢ potencialidades de fruigao.

Entretanto, mesmo que se possa refinar significativamente a relagiio entre obras e as suas
imagens analogas, a primazia da presencialidade nio se deve perder de vista. Estas
constatagdes geram incentivos para privilegiar exposigdes e através da compreensiao das
limitagdes de fotografia, imagens em movimento e representagdes digitais/virtuais,
limitar as expectativas em relacdo a sua capacidade de representar a experiéncia de obras

tridimensionais.

Essa trajetoria, tingida em todos os seus aspectos e incursdes, pelas especificidades do
vidro enquanto material artistico, devolveu-lhe novas compreensdes, que tanto permitem
mitigar os seus desafios intrinsecos mais dificeis, tais como a representagcio em imagens,
fragilidade ¢ mobilidade, como fazem ressaltar as suas caracteristicas expressivas Unicas.
Formulou-se o entendimento de que o vidro é um material especialmente adequado a
instalagdes pelo seu paradoxo optico: permite duplamente ver através e reflete o mundo
a sua volta, em absorcéo, transformacgio e devolugio, incorporando elementos de forma
indissociavel da perspectiva de observagio ¢ dinamizando através do movimento, a

percep¢io do espaco. Em consequéncia, deslocar criagdes em vidro entre ambientes
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expositivos distintos é potencializar essas caracteristicas de metamorfose tanto da matéria

quanto do espago, num exercicio na mesma medida imprevisivel e transformador.

Resulta destas observagBes que este material se liga intimamente ao ambiente,
evidenciando a colaboragdo necessaria de elementos constituintes de Instalagdes para
formagdo de Atmosferas, mas para tal efeito, conclui-se que estes atributos requerem

presencialidade onde os jogos fundamentais entre corpo e a obra sio possiveis.

O vidro funciona assim como uma matéria que da expressdo a ‘tentativa falhada’® de o
reproduzir/documentar através da fotografia ou do filme, exibindo a dicotomia entre o
registo, que sempre estara aquém da "experiéncia do lugar" e a postura que valoriza a
autonomia das imagens em relacdo ao presencial. Neste sentido as duas agdes mais
frutiferas sdo: (1) prestigiar com preponderancia a fruigdo total ¢ individual da obra de
vidro pelo espectador e o seu corpo; (2) transcender o objetivo mimético da apreensao em
imagem de obras em vidro, explorando novos contextos poéticos em forma de criagdes

originais.

Por fim, o vidro, material tinico e tao especial, assim como todas as suas caracteristicas,
alinha-se perfeitamente aos contornos desta investigagdo, por ser também ele multiplo,
instavel e aberto. Reviver o encantamento por esta matéria, renova o desejo de explora-
la, preservando aquilo que posso chamar de possibilidade do 'erro’, ndao 86 no seu registo,
como na eventualidade da sua fratura ¢ instabilidade. Ainda que a pratica de manipulagéo
seja incomunicavel, a imprevisibilidade e impossibilidade de controlo absoluto do vidro
sdo aspectos que devem ser encarados como inspiradores ¢ comemorados, pois funcionam
como metafora perfeita para um dos objetivos mais nobres da pratica artistica: a geragio

perene do novo, de tudo o que ainda ndo existe e que esta em constante mutabilidade.

Esta investigacdo, que dedico a pratica artistica, iluminou novos caminhos que, do ponto
de vista plastico e racional, pretendo doravante explorar, reconfortado com a constatagio
de que resisti a possibilidade, para mim tragica, de desvendar demasiados mistérios que

sdo a alma da minha experiéncia enquanto artista, nesta aventura intelectual e literaria.
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As ambiguidades insoliveis do vidro, como as da arte, convidam-nos a dangar, performar,
habitar 0 momento como criangas diante do mistério ¢ do espanto do primeiro olhar. E

preciosa, potente e imprescindivel a curiosidade.

Fica o convite a valorizagdo do erro, ao encontro do imprevisto, da adaptagio e criagédo
a partir dele, pois assim se¢ segue em diregdio ao desconhecido com coragem ¢

adaptabilidade, a criatividade transpde e vive em qualquer desafio.

As solugdes, na minha pratica artistica, antecedem as percepgdes dos seus obstaculos.
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ANEXOS

ANEXO 1: Entrevista com Marc Lopato

Tive a oportunidade de entrevistar Marc Lopato, da empresa de distribuigio e
representacdo de obras virtuais Diversion Cinema - Virtual Reality spaces creators &
immersive experiences distributors, com o intuito de esclarecer melhor o funcionamento

deste meio.

1- How would you define Diversion Cinema? When was the company founded? In

which cultural areas is the company involved?

Diversion cinema was founded in 2016, and it is specialized in creating spaces for virtual

reality, as well as distributing immersive experiences.

Diversion cinema mainly works with narrative and artistic experiences and installations.
Virtual reality medium is very important in our activity, but we are not limited to it,

technology, art and narration are at the core of our activity.

Through our different activities we make the link between immersive experiences
creators and the public. Through the spaces we put together and the mediation we ensure
in movie and cultural festivals, we ensure the experiences are presented in the best way
possible, making sure the technology does not come in the way. Through our distribution

work, we make each experience reach its audience.

Diversion cinema has been experimenting with Virtual Reality (VR) since 2016 while

welcoming visitors into its VR theater every Saturday.

As a partner to the world’s most prestigious festivals, Diversion cinema has developed an
expertise in content reception, technical support, complex installation set-up,

scenography, logistics, on-site operation, mediation, ticketing and more.

In 2018, Diversion cinema opened a distribution department in order to promote

immersive experiences internationally and reach a wider audience.
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Peach Garden is a free wandering journey, for up to 6 simultaneous viewers. Hayoun
Kwon is a South Korean artist, and has made several VR works so far. Peach Garden is

poetic, sensory, and an invitation to "simply being present".

Eve, dance is an unplaceable place is quite different from the other pieces we represent.
It is a performance involving a professional dancer, the viewer in a headset, and a public
watching "the show": the dancer, the viewer who gradually becomes an actor, and what
happens inside the headset which is projected on a flat screen, all of this while the music
plays out loud. So for this piece we have one headset, one performer and a public which

can be quite numerous.
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ANEXO 2: Entrevista com o artista de vidro Petr Stanicki

Renato: One of the main topics I'm exploring is the relationship between artwork and the
installed spaces, because normally we are either within very site specific or we are
creating work for the white cube. I mean, it doesn't matter where it belongs. And I think
your works have a very interesting synergy because they relate to the architectural and 1

think they have architectural elements or feelings within themselves.

Petr: Lately, I am working a lot this very industrial materials, with all these structures
which are already used in contemporary architecture, they are just taken from there and
redesigned for contemporary or for visual aspects or for the visual arts. But I like the idea
that I'm using something that is already there, even in the architecture, in the environment

around, very structurally used, like I'm just researching.

But the idea about space or the aspect of how you understand space I found very essential
because I am in a position or in a state of mind that maybe the space, which surrounds us
or even interior space or outside space, or in nature, is somehow more visually important,
then the object, which is placed in the space. You somehow naturally, feel the space,
which is surrounding you, with a kind of a straight intensity, a feeling and understanding
the objects in the space, that the space is somehow involved in your mind already, even
if you don't question it, it's like this instinct which lays in you, in your mind, that somehow
you feel with all your senses. Some places are more sensitive, some less, but still [ have
a feeling that space is maybe more than the object, for certain aspects of understanding
visual art or for understanding or trying to understand, trying to get in that. That's why [
am always, even if I'm making an object, or if I make an exhibition, I always question the
space or try to move the space or use it to develop something in the space, like a change
in the aspect of the space, like work with. It's the adventure for me, like I'm not expressing
just the object I made, I'm also, altering the space because somehow I feel that on the end,
it's expressing more. If this space is involved in the exhibition or in the object, or if there
is a relation between space and object in the room or in the gallery or in the environment.
So it's like the game, which I am interested in right now, is like a relation between space

and object. Putting it simply: The space talks most of the time more than the object.
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So basically, it's like the architecture. First you make a big space, which has some aspects.
The empty space is somehow feeling already. Even if it's empty, it is filling something

and it's bringing some message.

Renato: I see. So you feel that the space that your work is installed is contributing to the
to the work itself and it's already inviting. And the work also is inviting. There is mutual

conversation between the work and the space.
Petr: Yeah. I mean, there is not a timeline.

If my work is influenced by the space they are in or if the space is influenced by the
object. The game is played both sides. Both aspects are played, so They are Influenced
by the space, but also the space determine them, how they look and how they express
themselves. This set an outline. It is between these two, there is not a clean answer, what

is influencing what.

It doesn't have a clear definition because, when I am in between, I am very involved in it,
and it's not clear, all my objects, my pieces are questioning that, still questioning, I'm still
very open to see, how far it can go or it will interest me? Because I actually see this now
when I am a little bit sensitive about this, I see it all the way through, even in traditional

att.
Maybe this is the strongest idea which is set in my mind.

I started as a figural artist, I was a sculptor who did a lot of life size figures, sculptures,
10, 15 years ago, I was still thinking I'm going to be a figurative sculptor, which didn't

happen, at least not yet. But you do so some of my bigger sculptures.

Renato: When more or less you started doing this shift of thinking more architecturally

and installing this work in this context?

Petr: Maybe it was with the Metropolis series, I spent maybe two years doing this little
low relief of structures which was seen from, people's perspective. But you never saw any

figure in it.
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It was like you are in the space is empty garages or factory buildings. But you never saw
anyone there, but I was still making the images of it, not like architecture would do, like
if you saw the space from your eye, like if you saw it walking through these empty spaces
and searching for something but we would still have only a perspective of empty spaces.
So then they slowly start to shift it, you been searching for the figure, but it wasn't there
and you could see the bigger proportions, there was the doors and stuff which are made

for figures, but it was very empty.
I was doing both, figures and also this.

And then I went to the Fine Art Academy in New York. I went for the figurative
department, figurative sculpture. I was still thinking about it, I am going to go back to the
figure? I cannot imagine, being asked and not be able to understand or know a lot about
figure, for me it was necessary that time. Definitely. So [ was still, and this was five vears
after my graduation, I still went for the Fulbright. T went for the figurative department.
But then when I finished it I completely stopped making figures. So it was that what

people say: New York is a fast city, and you just make the decisions.

It just show what is important, which way you want to go. It helps you to decide very fast,

what game you are going to play.

Renato: Well, I saw also and I wasn't aware of that before in the images you sent me. In
one there is a photograph of a rock wall that you have a sculpture that is a triangle that is
inserted in the wall. So this is this is a different kind of installation, is taking in
consideration the the forms of the nature and then you have this intervention that
somehow is between something that is exterior, but at the same time, it's something that
really fits in this space. So there's this harmony and the dissonance is also happening. So
how do you see this kind of work? And how you how do vou feel the images of this work

are important in a sense that most people probably won't be able to see in real life.

Petr: Image can hardly explain what is this object about because the image you saw was
taken from the opposite cliff, from very far, and it's just this rough rock wall and a kind

of mirror triangle.
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That's in Scotland up in northlands. I was teaching master classes and and the students,

they work outside a lot. It was site specific class.

When I was walking around the cliffs, I found this narrow cave. You can hardly see it,
but it's like a negative triangular space, and on the top of the triangle there was this room
for more or less exact triangle at the top of that negative pyramid, so I casted the space.
Then I brought it and I did the sand casting, like put the glass into the sand and then T just
put the normal mirror behind the glass. So it's not only the mirror, if you would be that
close, it's like the sand is melted in the glass and it has this silver. So it'll reflect the sky.
It was very simple idea where there is in this rough nature, there is this part of the negative
pyramid, which is very strong geometrical shapes, like you using a triangle, a lot at your
work, as I saw, because it's very visually strong and appealing, a very energetic shape

triangle.

So there was this strong aspect of something very rigid, strong geometrical shape made
by cracks in the rocks. And I just pointed at something that was there. It was like a
triangular chapel in the room. And from very far, it's just a flash. There is something, a
triangle as a symbol of like human energy or God energy or something transcendental,
flashing you if you walk, in your eyes and especially in some position when light hit,

there 1s this mirrored behind.

So it was like pointing at something in a nature that was the whole idea. And of course,
the image, like Richard (Meitner) would say, maybe it doesn't really add much. Maybe it
can look just absurd, but but if you get closer and closer you just see that I just uncover,
or brushed a bit of silver on some natural thing which was there. That was the idea, just a
soft touch. Even the image, I think is expressing some disbalance between manmade /
nature made. But still there is some balance, and at the same time in harmony. Artificially
putting some artificial material like glasses or mirrors, but still in harmony with the

natural environment.

Renato: So in that in that case, you were looking, wondering, exploring the space so that
you could find a place to do work that relates to it. Right? It wasn't the other way around.

So it was the the action of looking and finding.

207



Petr: Yes it was. [ was walking around and looking and then something struck me, the

way it it looked, very strong place and very strong setting, good volumes.

It was quite big and I needed a ladder, to climb the rock, to get there. It was a quite big
volume, and you could only get there when was the low tide and then I was wondering if

I should glue it there. And on the end I just laid it in and didn't use any.

It was there a few months and then maybe in the winter, there were big waves, like a
storm or something. It fell off. And the year later, someone wrote me and send to me

images of the pieces of mirror there on the shore.

Renato: My next question is about the difference between vour permanent installations

in the temporary.

Petr: Most of my installations are temporary, I do object and they never last. It's there
maybe a year or something, and then it has to go, or people start to think it's dangerous,
like the objects I had in Victoria Albert Museum, one was there maybe three quarters of
the year. They extended the exhibition was for months, and they left one. But the the best
one was invisible. It was this reflection glass which was had a mirror effect and people
people didn't pay attention and there was one Russian lady which nearly walked through
it. Because, it has this camouflage, like reflecting spaces and people are looking at the

cell phones and, you know.

Renato: You are you're not necessarily making the work different.

Petr: No I don't. I do it more for experiencing it, so I don't really mind it to be temporarily.
And T also like sometimes the aspect that I will use the same thing and maybe try a
different environment, that kind of change or it can develop something different. So 1

change maybe some aspects, change whatever.

I have an object The Shelter, and I change the the quality of the glass. It's two metal
objects which are holding by a sheet of glass. And it's also balancing and I change the
glass. One time it was a mirror and the level of reflecting, I am changing them. Nearly

every time I'm putting it somewhere, I do it with different glass.
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Renato: So, even though some work may have a big influence from the space, probably

the first time you are going to install it, it doesn't mean it's only meant for that space.

Petr: Ifit's more like an object, the object is not installed as site specific, but some objects

are built to reflect the space around as well because that's how the glass works.

Renato: Another aspect of what I'm talking about and I'm doing a bit myself is to to have
this approach, which I find very rare, this notion of a nomad work, if I can say like that.
Because the nomad, they have they have a different quality of the eye because they are
always reading the space the same way you did on the on the cliff with the triangle. They

always reading the space. The differences. It's a very, alive vision.
Petr: [ understand. Yeah, exactly.
I just have to stay aware and question the environment.

Renato: And then you are having a different signification of the space, you are reading it

differently.

Renato: So I'm trying to make work that is not meant to be anywhere. I mean it could be
put in different places, but at the same time it find and create specific relationship between
spaces. If you take a sculpture to one place, then you can stage it differently and you have
a different set up and vou can be outdoors, but you can also work. So if this display of
how the work fits in in different places, the same work, which is not very common,
normally you have something that stayed there forever or something that's temporary, but
it doesn't leave the United Scenarios and I think is super interesting that you are also
talking about this, you know, like how you explain to the different environment for the
sculpture that there is another example of the how the great sculpture can stand

everywhere in every environment and kind of moves the place.

Petr: I really have to admire. Great sculptors somehow concentrate energy. Anywhere.
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ANEXO 3: Manuel Botelho (2012). Projeto artistico

Plano, intento, designio, iniciativa, sdo palavras normalmente associadas ao conceito de
projeto. Falamos de projeto como algo que precede uma agado e define de anteméo os seus
aspectos fundamentais; um enunciado das caracteristicas fisicas, normas ¢/ou dos
procedimentos que determinam a configuragio futura de um produto, um servigo ou, mais

genericamente, de um resultado exclusivo.

De modo geral um projeto representa um compromisso que ndo deve ser quebrado. Na
arte contemporanea esse compromisso sera sobretudo de ordem estética - ou Etica -, ¢ a

utilizacio do conceito obriga a revisdo dos pressupostos comumente aceites.

A primeira caracteristica comum a praticamente todos os projetos ¢ relacionarem-se com
objetivos coneretos aos quais devem responder; a segunda prende-se com o seu carater
temporario (os projetos t€m principio, meio e fim, o que os distingue das "operagdes",
continuas e/ou repetitivas; e a terceira com a utilizagdo de uma metodologia, que define

os intervenientes, o faseamento e os procedimentos adequados.

Hoje, o objetivo, a origem da obra, radica-se quase sempre na iniciativa do proprio artista.
Com a autonomizagio da arte passou a esperar-se que o autor ndo respondesse apenas a
solicitagdes concretas provenientes do exterior mas que soubesse formular uma

autoencomenda, subjetivizando desde logo esse momento inicial.

O carater temporario (ou ndo) do projeto artistico pode ser encarado sob duas perspectivas
distintas: no caso de projetos concretos, delimitados no tempo, a area artistica ndo se
distinguira substancialmente de outras. Mas quando estd em causa a totalidade de uma
obra, o projeto torna-se global, estende-se no tempo e abarca toda a vida produtiva do
artista. O projeto deixa de ser algo que antecede a obra para acontecer em simultaneidade

com ela - o projeto torna-se na obra e vice-versa.

Por ultimo, as areas cientificas e tecnologicas obedecem a exigéncias de rigor
metodologico que ndo se aplicam ao dominio da arte. Na arte tanto sfo aceites os

procedimentos estabilizados e testados como as infragdes que os pde em causa. A
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flexibilidade e a compatibilizagido de metodologias diversas - sendo mesmo antagonicas-

, 80 caracteristicas muito particulares do dominio Artistico Contemporaneo.

Manuel Botelho, Margo de 2012 - Perspectivas em projecto artistico. Curso de

doutoramento | nucleo pintura |
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ANEXO 4: Descri¢oes individuais dos projetos de cada artista

da Invencio da Amnésia:

Fernando Brito

Assente na produgio de pegas audiovisuais correspondentes a itinerarios dentro de varias
areas balizada pela E.N.10, Fernando Brito centra-se nas tensdes entre a representagio e
a experiéncia da paisagem. Os gestos, traduzidos nos actos de caminhar, parar, cair,
levantar equilibrar, sdo considerados como actions ou performances que servem de base
para o desenvolvimento de micronarrativas cinematicas nas quais o autor propde uma
reflexdo entre a gestualidade, as imagens e a representagio da paisagem. Nesse sentido,
o primeiro conjunto de filmes parte da alegoria da vela de Didgenes de Sinope (424-323
A.C)), para através das ideias de obsessdo da procura e de circularidade e repetigio,

constituir uma possibilidade de leitura da paisagem através dos gestos que a atravessam.

Miguel Rodrigues
FRICTION OF DISTANCE

Friction of Distance questiona as relagdes do habito e da repetigdo, com a memoria.
Partindo de um levantamento fotografico e da recolha de objetos de um terreno adjacente
a Estrada Nacional 10 em Alhandra, actualmente em obras de requalificagio paisagistica,
constrol um jogo de relagdes onde o aspecto escultorico dos objetos encontrados, em
contraste com a perda da fungdo que ja tiveram, convida a repensar a relagido da meméoria

com o0s conceitos tradicionais de lugar e de paisagem.

Nuno Andrade
A ESTRADA

As estradas foram, desde sempre, fonte de inspiragiio para inimeros artistas. Talvez o

imaginario da “Road Trip” ¢ o apelo da viagem ¢ da descoberta, sejam o motivo desta
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relagdo. Nuno Andrade decidiu explorar esta ideia, desenvolvendo um projecto num trogo
da estrada N10, que atravessa a cidade onde habita. Ao percorrer este trogo da estrada a
pé. percebe que o tempo se dilata e o proprio espago se abre de uma forma tnica
convocando ¢ desafiando o seu olhar. Deixa-se conduzir, procurando apenas perceber

para onde esta o convida e, assim, faz sua a escolha da estrada...

Partindo de locais e personagens que tem como referéncia e que fazem parte da sua
memoria intima e da “sua” estrada, o autor procura apresentar as historias de quem a usa,
de quem 1a vive, através dos detalhes, dos pequenos pormenores que fazem a estrada ser
esta ¢ ndo outra qualquer. Propde-nos uma reflexéio sobre a importancia que pode ter o
acto de caminhar e de observar, quando se lhe dedica outro tempo e foco, uma

reformulacio e alteragdo da percepcio que temos sobre um determinado lugar.

Alexandre Alagoa
CONCERTO DE ALAGOA

Alagoa apresenta-nos uma viagem que passa entre loops de cassete ¢ sintetizadores,
aliados a field-recordings gravados ao longo da intersec¢do entre a Nacional 10 ¢ a

Nacional 378, estradas marcantes do seu ritual de vida quotidiana.

Fernando Brito centra-se nas tensdes entre a representagdo ¢ a experiéncia da paisagem.

Miguel Rodrigues em Friction of Distance questiona as relagdes do habito e da repetigao,

com a memoria.

Nuno Andrade em A estrada propde-nos uma reflexiio sobre a importancia que pode ter
o acto de caminhar e de observar.

Alexandre Alagoa apresenta-nos uma viagem que passa entre loops de cassete e
sintetizadores, aliados a field-recordings gravados ao longo da interseccio entre a

Nacional 10 ¢ a Nacional 378, estradas marcantes do seu ritual de vida quotidiana.
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ANEXO 5: José Tolentino Mendong¢a (2007) "Quando a

escultura caminha' %

«Breton:
O que ¢ o teu atelier?
Giacometti:

Sdo dois pequenos pés que caminham.» -André Breton e Alberto Giacometti, 1934

Talvez na primeira impressdo que as pecas de José Pedro Croft transmitem, ¢ ¢ tdo
escondido caminho uma impressdo, se possa ja divisar a nogao de nomadismo. A propria
matéria encena aqui a sua flexibilidade, inclina-se, desliza, avizinha-se, relata trajectorias
que descontrolam a estabilidade prévia do espaco ou mesmo do olhar. Cada moédulo, e
até, por vezes, cada plano tem qualquer coisa de errante, como se¢ buscasse além de si,
além de nos. E, de facto, os reflexos que anotam, pelos enclaves e derivas da forma, néo
sdo meras devolugdes: seja um rosto, um fragmento de paisagem, uma incidéncia, quase
inocente, da luz. Porém, é sobretudo anivel do que implicitamente inscreve, mais que das
proposigdes («o poema implica, ndo explica», recorda Sophia), que o nomadismo se torna

uma espécie de meditagdo e, depois, uma exigéncia no trabalho do escultor.

Uma espécie de maquina para outros estados Antes que Aristoteles fixasse o significado
do termo planeta como astro ou estrela, esse vocabulo descreveu simplesmente «o
errante» ¢ «o vagabundo». E essa fixagdo ndo se da por acaso. As praticas do nomadismo
mimetizam, de alguma secreta maneira, trajectorias de tipo cosmico. A contemplagao dos

corpos celestes intrigou, investiu, e moldou, talvez, a mecanica dos terrestres. Perante a

185 Texto incluido no catdlogo da exposigio Paisagem interior de José Pedro Croft, Museu Calouste
Gulbenkian, 2007
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mobilidade do universo, os homens percepcionaram o planar mais rotineiro ou subito, a

itinerancia, a transformagéo como hipoéteses inevitaveis da propria existéncia.

O facto de algumas tribos usarem a mesma palavra para dizer «patria» e «caminho», quer
também dizer que a condigdo ndémada nio participa apenas dos processos mentais de
definigdo da identidade, mas se tomou ¢ se torna, em momentos diferentes, mas

incessantes da historia humana, a possibilidade de sobrevivéncia.

De nomadismo ¢ sobrevivéncia fala-nos uma narrativa biblica, ¢ de modo poderosamente
simbolico, propondo a representacdo de um mortal confronto entre irméos: Abel, cujo
nome provém do hebraico hebel, e evoca «sopro» ou «vapory, e Caim, que parece derivar
do verbo kanah, «comprar», «possuir», «dominar». Do lado de Abel estdo as coisas
transumantes, os seres que se movem, ¢ ele proprio € pastor. Do lado de Caim, a
agricultura e os diversos fabricos, esbogos arcaicos das técnicas actuais. Caim elimina
Abel, e desse modo se indica como a transi¢do das sociedades ndomadas para as
sedentarias, ou simplesmente de uma vida para outra, néo se fez sem conflito, sem o gesto
irreparavel, um crime na ordem do mito. Curiosa &, contudo, a razdo que o relato biblico
aponta para o fratricidio: «Abel ofereceu primogénitos do seu rebanho ¢ as suas gorduras.
O Senhor olhou com agrado para Abel ¢ para a sua oferta, mas ndo olhou com agrado
para Caim nem para a sua oferta. Caim ficou muito irritado» (Gen 4, 4-5). Os que
«compram» ¢ «possuem» percebem um ndo sei qué inalcangavel naqueles que apenas
seguem «o sopro»: uma misteriosa acessibilidade, uma despossessdo, uma entrega

abscondita, uma sabedoria.

Esta linha do mito biblico é, em outra latitude, confirmada na raiz indo-europeia da
palavra latina experimentum, pois per significa «atravessar um espago», «alcangar uma
meta». A experiéncia guarda em si, na formulagdo do proprio lexema, a memoria das
travessias. O que torna o homem sabio aprofunda-se na deslocagdo e na viagem, e dai

provém a informagdo, o saber, o conhecimento, ainda que de um modo ndo
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completamente isento, ou nido turvado pelas trevas. A mesma raiz que compode

experiéncia, constréi também perigo.

Mas precisamente o conflito, a derrisdo, até o crime testemunham o inapagavel. A
errancia liga-nos silenciosamente a uma ancestralidade. O que se distancia torna-se
paradoxalmente proximo, finalmente préximo do primitivo de si e do mundo. E esse o
perigo? Escreve Franco La Cecla: «Mudar de lugar, confrontar-se com mundos diversos,
ser obrigado permanentemente a recriar os seus pontos de referéncia, ¢ regenerador,
embora hoje ninguém nos motive a tal. Nas culturas primitivas, porém, se uma pessoa
nio se perde nio cresce. E este percurso ¢é realizado no deserto, na floresta... lugares que

sdo uma espécie de maquina através da qual se adquire outros estados de consciéncia.»

Da obra de José Pedro Croft, que tio deliberadamente sugere, melhor, incita a experiéncia
do perder-se, pode aproximar-se aquilo que se diz do siléncio azulado de certos bosques,
ou desses pontos que os exploradores alcangam quando, abandonados planos ¢ mapas,
sentem, com tremor ¢ temor, que ¢ a propria floresta, a propria cordilheira, o proprio rio
quem os guia, ou ainda desses trilhos que solitarios percorrem no fundo dos desertos ou

nos alagados da alma, ¢ para os quais ndo parece haver medida humana.

Jorge Luis Borges explicava que «bastam dois espelhos opostos para construir um
labirinto». Quantos espelhos a obra de Croft cruza? Quantos ja cruzou? E, contudo, estes
sdo labirintos sem Minotauro, nem Teseu, pois recusam a intercepgio, o jogo que
negoceia o controlo do olhar e a sua modelagdo. Aquilo que desenvolvem sio

antiestratégias de captura.

A asser¢do de que partimos, «a escultura caminhay, pensa, portanto, a obra de arte como

substancia (ousia) ¢ ndo como dispositivo. « A escultura que caminha» nio é propriamente

216



um estado: é transe, transitividade, trafico. Uma maquina impermanente. Uma substancia

(ousia) viva.

O que buscas, talvez o tenhas contigo

Mas que fala declinam, para quem os vé, estes volumes? Que processo comunicativo

instauram com o seu visitador? Que medida afirmam e prolongam?

Deleuze e Guattari escreveram: «o percurso sedentario consiste na distribuigdo dos
homens por um espago fechado, assinalando a cada um a sua parte, ¢ regulando a
comunicagdo... O tragado nomada faz exactamente o contrario.» Perante signos ¢
regulamentagdes que enclausuram e fragmentam a realidade, substituindo-a pelo dogma
do processo comunicativo, o tracado ndémada permite ndo apenas entrever, mas

experimentar o inverso: «um espago aberto, indefinido, ndo comunicante.»

Talvez o que mais espante no trabalho do escultor José Pedro Croft seja a nao-
comunicagio. E evidente que os médulos desta exposigio, construida no étrio interno do
Museu Gulbenkian, intentam, com um extraordinario conseguimento, uma articulagdo
especifica. E como se estabelecessem um jogo com as grandes caixas de vidro que contém
a arte egipcia, a paramentaria latina ou as ceramicas de varias proveniéncias, para sondar
0 que o vazio guarda dessas e doutras presengas, o modo como o desabitado soletra a sua
tdo visivel invisibilidade. Mas fazem-no num recolhimento absoluto, numa renincia do

comunicar. Podiam estar aqui ou enterradas na neve ou afundadas num lago.

Em livro recente, Mario Perniola acusa a comunicagdo, com a sua parafernalia de

dispositivos, dinamicas ¢ deformagdes, de ser o oposto do conhecimento. A sua aparéncia
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democratica, que contorna tempos ¢ mediagdes, esconde afinal uma formatagao
intransigente que abate ¢ homologa toda a diferenga. E-lhe essencial amalgamar,
dissolver os conteudos: «a comunicagio subtrai-se a toda a determinacio... Aspira a ser
contemporaneamente uma coisa, o seu contrario e tudo aquilo que esta no meio entre os

dois opostos.»

O tragado nomada inscreve a possibilidade de um espaco ndo comunicante. Expde os
inumeraveis do nico, segundo a sua estrutura, o seu acordo ou desacordo, a tonalidade,
0 apagamento ¢ a posicio. Nada pede, nada pode, nada cala. Que ha neste siléncio um
ethos, a obra de José Pedro Croft testemunha-o com veeméncia. A medida que o olhar
viaja ou que o corpo se desloca, percebemos por que € a transparéncia tdo radicalmente
tomada como método e porque se recusa o artista a ocultar procedimentos. Na verdade,
este labor nao se entende como ditirambo remoto ou taumaturgia: apenas um talhe, um
espagar, a mais pequena porgdo desse espago, as alteragdes trazidas pela luz ou pela
sombra, a tua. Poucos percursos tém a coragem de declarar-se assim em favor de uma

existéncia des-localizada.

A proposito destas pecas de Croft, reparo agora que o que primeiro anotei no meu caderno
foi uma citagdo de Kierkegaard - «Mesmo se um homem recusa seguir até onde nos
esfor¢amos por conduzi-lo, pode todavia fazer-se uma coisa por ele: obriga-lo a tornar-se

atento» -, e uma historia zen:

«Um homem tinha buscado um mestre para receber o ensinamento. O mestre passou-
lhe, entdo, um enigma para que ele o resolvesse. O homem tornou dois ou trés anos
mais tarde e relatou: "Estes sfio os meus avangos, pensei isto ¢ encontrei aquilo.” O
mestre responden: "Tudo o que dizes estad muito bem", ¢ conduziu-o por um passeio,
ao longo da praia. Como estavam ali, o mestre sugeriu que se banhassem, e, ja no
mar, bruscamente pegou na cabega do discipulo ¢ manteve-a debaixo de dgua quase
ao limite da asfixia. Mais tarde disse-lhe: "Has-de agora reflectir ainda sete anos no
enigma com a mesma energia que colocaste para voltar a respirar. Ao fim desse
tempo, procura-me." E, de facto, ao fim de sete anos o discipulo voltou: "Mestre, fui
até ao extremo de todas as forgas ¢ isso fez-me mudar o que pensava acerca do
enigma que me confiaste." O mestre respondeu: "Tudo o que dizes estd muito bem.
Mas agora vai, e durante sete anos tenta esquecé-lo." O discipulo sentiu-se aturdido
com aquela palavra do mestre, mas mesmo assim partiv. E regressou ainda uma vez,
sete anos passados. SO que, ao avistar a casa do mestre, aquele havia morrido ha trés
dias. Ao jovem discipulo que velava o corpo do mestre, ele chorou a sua desolagiio:
"Sinto-me desesperar, todo 0 meu caminho é vio, tantos anos perdidos...". Mas o
jovem discipulo retorquiu-lhe: "O que buscas, talvez o tenhas contigo desde sempre,
pois isso € o caminho. O caminho que tu percorrias para reencontrar de cada vez o
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mestre, o percurso no qual verdadeiramente nfo detinhas os olhos, nem o coragiio,
tdo ocupado que estavas em chegar a tempo”.»

Permanecer escondido na propria epifania Tornemos a categoria de «espago ndo
comunicante» ¢ ao modo como ¢la se liga ao que Levinas escreveu sobre a arte: «a arte
ndo pertence a ordem da revelagio», ¢ um «comércio com o obscuro», com o
acontecimento ontologico totalmente independente, face ao qual se revelam intteis todas
as estratégias. A arte & a expressdo do proprio obscurecimento, como quando chega o

crepusculo ¢ a noite cai.

Este obscuro que s6 pelo obscuro se atinge, aproxima-nos do discurso teologico. De facto,
ha uma formulagio teologica positiva, que se aplica a descrever os atributos revelados de
Deus, as suas incisdes na historia. Esse conhecimento que tenta descrever as teofanias ¢
caracteriza-las de um modo inteligivel &, porém, designado, pela tradigéo patristica, como
«simbolico» e «apenas simbolico», ja que a realidade transcendente ¢ irredutivel a
qualquer sistema de pensamento. Gregoério de Nissa avisa que «os conceitos criam idolosy»
quando os tomamos para enunciar Deus. Segundo cle, «o mistério revela-se para la de
qualquer conhecimento, para 14 mesmo de qualquer ignorancia, nas trevas mais que
luminosas do siléncio», aquelas que «s6 a admiragio apreende». E, assim, uma
aproximacio pelas trevas, pela noite mais escura, aquela que a chamada teologia apofitica
ou negativa sugere. Nio se trata apenas de reconhecer a insuficiéncia do dizer humano,
mas a profundidade indizivel, o nomadismo infatigavel, o afundamento numa realidade

radicalmente outra.

Como método, a apofase nao toma a especulagdo: ndo comunica saberes, nido elenca
roteiros, ndo se repete. «Vai onde nio possas/ vé onde niio vés:/escuta onde nio ressoa/ e
assim estaras onde Deus fala», segreda o mistico Angelus Silesius. O tinico caminho é o
da transformagdo, esse estado de mutagéo continua, de despojamento progressivo, até que
0 orante reze ja sem imagens, ¢ o pensador pense em abandonar todo o pensado, ¢ o
bailarino dance sem um uUnico gesto ou apenas no gesto da sua imobilidade. Essa

transformacio ¢ descrita como um «permanecer escondido na sua propria epifaniay.

Precisamente num comentario a Silesius, Jacques Derrida anota, com interesse, uma

familiaridade entre a teologia negativa ¢ a experiéncia daquilo a que chama
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«desconstrugdo», uma figura, como sabemos, central no seu projecto, e que pode ser
pertinente ao olhar que se dedica a estas esculturas. «Longe de ser uma técnica metodica,
um procedimento possivel ou necessario, expondo a lei de um programa e aplicando
regras, isto &, desdobrando possibilidades, a desconstrucio foi frequentemente definida

como a propria possibilidade (impossivel) do impossivel.»

«Permanecer escondido na epifania», operar «a possibilidade (impossivel) do
impossivel» sdo modos de que a obra de Croft fortemente nos avizinha. A sua morfologia
multipla vive em continua distensdo. Quem souber ouvir Angelus Silesius, «Nio és tu

que estas no lugar, o lugar esta em ti», sabera seguir a escultura quando caminha.
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