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Apresentacio:
nao. | Paisagem

Paulo Freire de Almeida

O tema da Paisagem no desenho e pintura estd relativamente
estabilizado como género sujeito as mais diversas banalizacoes
decorativas. Todavia, resistindo a todas as diferentes convencoes
em postais e folhetos turfsticos, a imagem latente da paisagem ainda
propde um enigma no debate sobre pintura, desenho e fotografia.
Por um lado permite identificar o espaco como plano de imagem
formado por manchas e cores, dentro de uma ordem vocacionalmente
pictorica mesmo nos limites da abstracdo. Por outro, respeita uma
possibilidade documental de registo e fixagio da forma, alternativa
e por vezes mais seletiva no desenho do que na fotografia. Mas, e
sobretudo nas tdltimas décadas, a paisagem surge como o suporte
de atividades, acOes e narrativas, dentro de um contexto efémero do
qual subsistem registos fotograficos ou em video, complementados
com diagramas e mapas. A intemporalidade do tema da paisagem, ja
moderna em Vermeer e ainda classica na fotografia contemporanea,
permite refletir sobre a condi¢do da arte e da representacao.
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E nesse contexto que a presente edicio dos Encontros EstudioUM
dedicada a paisagem apresenta trés intervencoes distintas, mas
que tocam a relacdo entre paisagem e a pintura, a documentagio
como registo e presenca no lugar e ainda, a possibilidade de agao e
movimento do artista no espaco. Domingos Loureiro faz uma analise
dos diferentes estatutos da pintura no seu confronto com a paisagem,
enunciando uma condi¢do paradoxal onde a referéncia das imagens
pictoricas detiva de outros meios de registo como o video, a imagem
digital ou a infografia. Rosario Forjaz demonstra como a aten¢io aos
elementos da paisagem, em concreto, arvores e plantas, permite a
fixacdo de uma memoria e explicacdo do lugar, para 14 da sua forma
fisica e estritamente visual. Miguel Duarte relata a sua experiéncia
de representacio do espago durante o movimento do proptio corpo,
como o resultado de um primeiro impulso em sair do estudio e fazer
do espaco exterior o lugar de trabalho.

Nas trés diferentes apresentagdes torna-se claro como a paisagem
estabelece um elo intemporal de relagGes entre o regresso a modos
primordiais de fazer e olhar e a exploragdo de novos processos, ideias
e imagens.

do chio das artes ao toural:
aao. | processos graficos com arvores

Rosario Forjaz

“Na verdade o olhar nio ¢ limitado em relagio ao objecto ou ao lugar, sendo

assim infinito. (NICOLAU DE CUSA, 1988, p.188-189)

NASA, “how air pollution from Asia changes weather and climate around the world”
http:/ /www.onearth.org/earthwire/asia-pollution-us-weather

John Cage - 4337, “the silent piece”

https:/ /www.youtube.com/watch?v=2zY7UK-6aaNA
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Com a nova cosmologia de Nicolau de Cusa (1401-1464), a
capacidade para imaginar nao ¢ limitada ao objecto ou ao lugar. O
entendimento do homem, na sua relagdo com o mundo, adquire
novos contornos. A inércia e a gravidade dos corpos, conceitos
inovadores a época, balizam a importancia da percep¢io sensorial em
que a “verdade do olhar” [...] “ela prépria seria assim poténcia por
Ser ACtO. (NICOLAU DE CUSA, 1988, p.188-189)”

O movimento circular anima a forma esférica da terra. A
consciéncia da possibilidade de convocar na inefabilidade da criacio,
0 “casual e o causal” RODRIGUES, 2013, p11-14) para contemplar a distancia
infinita na amplitude de um horizonte, na intempérie que se anuncia
em configuracoes de movimento e temot, permitem-nos expandir o
poder da percepcao para além de uma visdo mais redutora e finita
do mundo. A experiéncia avanca para uma fenomenologia do nio
visto, para uma pratica exercitada pela docta ignorincia. A identidade,
a experiéncia fisica e mental de cada individuo, promovem, segundo
a perspectiva visionaria de Cusa, um conhecimento outro. Espelhos
esses, de mediagdo, de apreensio cognitiva na experiéncia quotidiana,
enquanto infinitude, como um todo.

A terminologia da ideia de Processo, no ambito desta comunica¢io
move-se em torno de uma abordagem a investigacio em desenho.
A accdo destas narrativas, terd como resultado a materializacio em
objectos de desenho, com desenhos abertos ao pensamento sensivel
e reflexivo. O inicio de um livro é precioso, afirmava Clarice Lispector.
Comegar um projecto, seja este um desenho, ou mesmo este texto,
provoca a ambivaléncia de uma relacdo espago tempo que convoca
necessariamente a fluidez e a espontancidade de um primeiro olhar.
Um olhar que tudo abarca, perdendo-se para se encontrar.

Aqui, o convite ¢ aberto a um entendimento do homem na sua
ligacdo ao mundo, na relagdo entre o todo e as partes. As formas em
cada lugar projectam em cada olhar, devaneios, associa¢oes, imagens.

Sdo trés as tipologias de abordagem em desenho manifestos em
conceitos embriondrios de acontecimentos, sustentados em mapas,
herbarios e livros de artista.

Fig. 2 herbatium 25, seiva de dracaena draco, lacre e solventes
sobre papel Windsor & Newton, 220 gr, 100% algodio, 50x30 cm, 2014
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Fig. 3 mapa VI, pigmentos naturais (grafite, seiva de dracaena draco e carbono vermelho) corretor branco, Fig. 4 mapa IV, pigmentos naturais (grafite, seiva de dracaena draco e carbono vermelho) corretor branco,
solventes e fixantes sobre papel montado em papel fabriano 300 gr., 100% algodao. 100x100 cm. 2014 solventes e fixantes sobre papel montado em papel fabriano 300 gr., 100% algodio. 100x100 cm.2014
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No periodo de 2011 a 2014 realizei varias exposi¢oes de desenho
de paisagem. Cada exposicao ¢ encarada como um pretexto para
crescer na investigacao através do desenho. Procura-se que a relagio
quotidiana com a cidade e o territério, sejam meios para uma vivéncia
participativa da paisagem. Esta dinamica identifica-se com o modo

como fruo a paisagem ao encard-la como um estimulo ao meu
processo criativo. E um quotidiano que nio é programado. Ha uma
sistematiza¢ao antecipada mas que ndo ¢, na totalidade, previsivel.

Fig, 5 estudos, 2014

Este processo de experimentagdo e investigacdo, em Desenho,
vive de tematicas intercaladas. Procura-se, de certa forma uma
contaminacdo de processos que se propague e clarifique no
tempo. A assimilagdo e a transferéncia de uma experiéncia grafica
anterior, derivada de uma relacio fenomenolégica e conceptual
com cada objecto, (enquanto artefacto) procura abrir 0 campo a um
entendimento operativo e transversal entre processos.

As séries de desenhos tém por enfoque a construgdo conceptual
de cada paisagem, recriada no entendimento de uma “arvore que é
simultaneamente monumento/patriménio/tempo.” FERREIRA, 2011, p.1)

Cada narrativa vive da semantica de gestos graficos, anotagdes,
fragmentos escritos em didrios, apontares soltos, a margem de escritas
alinhadas, meméria em esboco, instamatic de um quotidiano fugaz na
experienciacdo sensorial.

A Casa da Cerca — Centro de Arte Contemporinea, assinalou
o 10° Aniversario de um projecto impar no Jardim Botanico em
Almada: O Chio das Artes. Em 2001, o director, a data o pintor
Rogério Ribeiro, anuncia um programa que visa aprofundar a relacao
do homem com a natureza.

O Chao das Artes surge assim como o lugar fisico de plantio de
uma flora criteriosamente escolhida para uma relacio intrinseca aos
aspectos materiais e conceptuais no contexto das artes visuais. A
paisagem enquanto género imagético de representacio, desperta um
estudo centrado em pesquisas cientificas e artisticas de investigacao-
ac¢do. De acordo com a sazonalidade das esta¢Oes, o ¢hao do jardim,
apresenta-se como a matéria em corpo que sustenta o olhar do
visitante na contempla¢io e fruicio de uma paisagem que serve as
artes. Um chio que B das artes.

Através do Desenho, a disciplina que orienta as actividades da
Casa da Cerca, procurou-se no seu 10° aniversario renovar o sentido
do projecto, celebrando o cruzamento do desenho de ilustracdo
cientifica com o desenho artistico, na representag¢ao da natureza. O
desafio estava lancado! E era duplo. Seriam dois nicleos expositivos a
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apresentar, por cada autor, na Casa e, em dois momentos diferentes.
Para um tinhamos carta branca e para o outro, um referente especifico.

Porque comecei a caminhar?

Fig:s 6 e 7 fotografia, Praga dos Aliados, Porto

Percorri a cidade onde vivo, o Porto, por caminhos dispares. E,
em Janeiro, descobri a inflorescéncia a branco no inverno da cidade.
No olhar de outrem, no entusiasmo da pesquisa, no contagio da
descoberta e da partilha, encontrei na Magnolia da Praca dos Aliados,
junto a estacdo dos comboios, o objecto visado, o referente.

Cada lugar in-forma. A Magndlia tem uma copa frondosa,
fantastica. Para se ter a percecio do que a arvore potencia naquele
lugar do espago publico na cidade do Porto, é necessario estar
debaixo da Magndlia. Ai, sentimo-nos num jardim. E, ha também
uma sensagio de proteccio. Fi como se eu estivesse a representar
a arvore a minha volta com os bolbos e as flores apontando para
cima, para o céu, na procura da luz. Sio processos de desenhar
que procuram explorar uma relacio da arvore com o lugar. Nesta

representacdo na mediacdo das técnicas e processos graficos, cada
desenho procura indexar processos alla prima. V'ive de gestos antecipados,
gestos de ar e com movimentos furtivos |...] Desenbar ¢ saberse solo, ou seja,
preparado para afrontar o desconbecido e saber multiplicar-se, on seja mover-se e
metamorfosear-se (DIDIHUBERMAN, 2008, p.43).

Fig.s 8a e 8b Magnolia #5, grafite e aguarela sobre papel Windsor & Newton,
220 gr 100% algodao, 60x85 cm (diptico), 2011

Caminhar dentro da paisagem, permite encadear processos,
sistematizar tematicas, identificar e vivenciar caracteristicas de cada lngar
onde as espécies botanicas protagonizam.

Partilham-se modos operativos, no conjunto  expositivo
“Magnolia” de 2011 ¢ em “Daphne” de 2013. Em ambos os casos
de estudo, o desenho procura desmontar a ordem, potenciando as
estruturas de metamorfose intrinsecas a uma ideia de verticalidade na
procura da luz. Alimento de crescimento, de liberdade. A identificagio
¢ a acentuagao de certas caracteristicas de cada espécie botanica nas suas fases de
mintagdo, € associada a acoes graficas de ordem semantica e processual.
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Spermatophyta

Fig. 9 Daphne #2, pigmentos de grafite, aguarela e carbono azul
sobre papel Windsor & Newton, 220 gr., 100% algodio, 100x45,5 cm, 2013

Laurus azorica

Fig. 10 Daphne #7 Magnolia #5, pigmentos de grafite, aguarela e carbono azul
sobre papel Windsor & Newton, 220 gr., 100% algodio, 100x45,5 cm, 2013
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A narrativa do mito de Daphne, expressa em certa medida,
uma dialética de afectos transferidos para os processos graficos
(transferéncia de matérias em processos de decalque, froffage, etc.) e
semanticos, intrinsecos aos modos de desenhar. A fuga associa-se a
uma certa dicotomia de amor impossivel... Apollo persegue Daphne e
esta pede apoio a seu pai... Acabel por me centrar na verticalidade do
tronco do loureiro e na sugestdo do dinamismo, na transformacao
e na metamorfose da escultura. Sao sete narrativas que pretendem
enunciar um percurso cronoldgico entre o primeiro e o ultimo
desenho.

Com Daphne, a sequéncia narrativa explora caracteristicas de serialidade
com analogias a um herbdrio. Por outro lado, os processos de colagem de
fragmentos varios, convocam a configuracio vertical do tronco de
uma arvore - o loureiro. A ideia da inscrigdo sob a mancha grafica
inscreve a tipologia de um herbario.

Na escultura original havia uma inscrigao esculpida por Bernini e
que dizia: chi ama seguire le sfuggent: forme dei divertimenti della vita alla fine
si trova foghlie e bacche amare nella bocha”

Nos desenbos as inscrigoes transferidas a carbono azul remetem para a
genealogia da drvore em estudo.

O que é um herbario? Como participa o acto de respigar no
processo?

Desenvolvi o gosto por transferir essa ideia de reunir e sistematizar
uma certa informacio.

Em “Daphne”, a inscricdo aparece na parte inferior e a mancha
grafica de todos os desenhos tém a mesma dimensao, tal como sucede
nas paginas de um herbario.

EE1#12
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Fig. 12a herbarium 2 (frente) seiva de dracaena draco e solventes
sobre papel Windsor & Newton, 220 gr., 100% algodao. 50x30 cm, 2014.

Fig. 12b herbarium 2 (verso) seiva de dracaena draco e solventes
sobre papel Windsor & Newton, 220 gr., 100% algodao. 50x30 cm, 2014.
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Cada fragmento do Herbario, (integrado na exposicio Dracaena
Draco a drvore da vida”, realizada em 2014) representa o grupo a que
pertence. No detalhe de um tronco, na textura de uma prega, na divisao
irradiante em cinco, seis, sete bracos ou mesmo no enraizamento da
espécie ao solo, abracando muros, declives, procurando os nuttientes,
seus alimentos de maresia e luz, subsiste e sobrevive cada dragoeiro.
A cor aplicada, em tracos de pincel, é feita da matéria que corre nas
suas entranhas. Seiva recolhida em suturas expostas aqui devolvida,
em cores varias, onde a patine do tempo toma, em certos casos, um
tom ferroso. A apreensdo do infinito, como um todo, concede ao
poder do olhar sobre a infinitude da matéria a “poténcia por set acto.
E assim como esteve em poténcia para infinitas formas, assim seria
formada em acto infinitas vezes e dal que nio possa ser infinidade
sem ser unidade, dai que ndo possa ser infinitas formas em acto, mas
a infinidade actual é unidade” (NICOLAU DE CUSA, 1988, p.185-189).

Cada dragoeiro indexa o patriménio imaterial. Em cada quintal,
privado ou publico, na berma de uma estrada, no recondito de troncos,
em dispersdo ou circunspe¢ao, em Sao Mateus do Pico, na Fajazinha
das Flores, na praca Vasco da Gama da Graciosa, na Quinta do Boi
Bravo na Terceira, no Conservatorio do Faial, em cada entrada do
Jardim Anténio Borges em Siao Miguel e entre tantos outros lugares,
assiste-se a metamorfose, em corpo e vida, no amparo da similitude
e da contingéncia.

O Diario Grafico

Retomando o desafio colocado pela Casada Cercaem 2011, conheci
o referente proposto como ponto de partida: a arvore Dracaena
Draco. Foi no enquadramento desta participacao e plantacdo de um
dragoeiro com dez anos de idade no “Chiao das Artes”, que iniciei o
interesse aprofundado e continuado sobre a espécie. Os 10 desenhos
dos autores referidos figuram (como separadores) no Didrio Grafico
realizado para o efeito.

Do primeiro contacto com a arvore Dracaena Draco, na reiteragio
de um propdsito experimental de conhecimento da espécie botanica,

foram estes didrios adoptados para os projectos, com dragos, em
trabalho de campo. A impossibilidade de encontrar no continente a
matétia e os conhecimentos técnicos para a confec¢io da tinta que se
convencionou chamar de sangue de drago, constitui a razdo para s6
no verdo de 2012 enveredar por estes usos.

Do trabalho de campo, em residéncia artistica, dezoito paginas em
harmoénio continuo. Sdo os primeiros desenhos em territorio insular
da espécie endémica, realizados na ilha de Sao Miguel em 2012. A
capa e a contracapa, o fio do norte e a baga. Em cruz, a arvore de
familia, selo a lacre vermelho, a mimar o sangue de drago, encerra o
livro de artista, em nove fragmentos, na pluralidade de um qualquer
encontro com a mae natureza.

A investigacdo, através da constante reinvencao em processos
graficos de desenho, da gravura e da fotografia, medeiam o processo
telurico deste projecto de continuidade.

A espécie botanica Dracaena Draco é o corpo protagonista de
desenhos realizados em processos intercalares aos processos em
torno de arvores como a Magnolia, o Loureiro e o Gingko Biloba.

Os Mapas

Com dracaena draco: a arvore da vida, exposicio realizada na
cidade de Ponta Delgada em Abril de 2014, o trilho estreita-se em
estorias circunscritas ao arquipélago dos Agores, para logo convidar
cada olhar a extensio do espaco na amplitude da Macaronésia.
Horizontes e rotas, travessias, céu e terra, circunscrevem verbos e
nomes.

O conhecimento sobre esta espécie, considerada um féssil vivo,
expande-se na senda de caminhos que abracam a questdo cultural ¢
simbolica do patriménio vernacular.

Refiro-me ao retabulo do pintor flamengo Hieronymus Bosch
(1480-1490) “O Jardim das delicias”, onde a chave do conhecimento
como “simbolo pouco comum de uma vida eterna’ BELDING, 2012, p.25)
¢ apresentada, neste parafso ficcional, sob a forma de um dragoeiro.
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No volante esquerdo da pintura de Bosch, sio apresentadas,
no campo inferior do retabulo, as figuras de Adao e Eva, fauna e
flora diversa. Destaca-se uma arvore pouco comum na cena biblica.
A referéncia a0 exotismo de lugares distantes a Oriente, ainda de
geografias pouco conhecidas, levou o imaginario do artista a ilustrar,
no labirinto da visao de um jardim idilico, esta outra espécie botanica,
diferente da macieira.

Com Georges Didi-Huberman partilham-se afinidades em
versdes de Mapas que “produzem um saber estranho e infinito” oipi-
HUBERMAN, 2011, p284) na correspondéncia semantica em imagem-acto
de formas abertas em circulo. Circulos em circulo. Em cada Mapa,
o verbo, o adjetivo - o grande, o pequeno, o interior, o exterior. A
acoreanidade de que nos fala Vitorino Nemésio. Na geometria de
cada forma circular, a convergéncia de uma acgdo, a amplitude e o
fechamento de um territério. Na insularidade do Atlantico Notte,
em cada centro, as Flores - a ilha mais a ocidente da Europa. CC.
Circulos em Circulo: circulos menores em circulos maiores. Carbon
copy, correspondéncia simbolica alerta a amarelo, a vermelho, a azul,
na convocag¢ao de uma cartografia intetior.

Na longitude ¢ na latitude de rotas, orla maritima e trilhos de
caminhante, ¢ com notaveis, em substancia e transico, que cada
paisagem se constréi. Mundos de amplitude e alerta em territério
insular, na “coexisténcia de maneiras diferentes de re-presentar um
lugar [...]” sendo “o préprio mapa criticado por uma montagem de
detalhes” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p.334), procura-se em cada fragmento deste
atlas questionar, uma a uma, cada narrativa intemporal.

Em Mapa 11/, na fluidez ou na densidade de um gesto, a inscrigio
¢ também ferida aberta a vermelho. Em Mapa I, para 14 dos limites de
um territorio circunscrito, a inflorescéncia, em tracos soltos, a cinza
de lava, convoca a via-sacra, metafora da vida.

Aos verbos rodar, girar, rasgar, mover, acrescenta-se a acentuacao
do movimento repetido, de expandir o conhecimento do lugar i situ
com a espécie no seu habitat natural.

Antes, por convite, a festejar “o chdo das artes” (aavy, 2011) em
Almada, se moveu o meu conhecimento. Em territério a sul, no
continente portugués demorei o verbo estar, em jardins e espacos
publicos de Lisboa.

Olhando a janela aberta, naquele dia solarengo, ja de cor o
chio se vestia.

b

Fig, 13 fotografia de processo no Largo do Toural

Fig. 14 esbogo de processo

As espécies botanicas oriundas dos Agores, ano apds ano, em
arquivos sao guardadas. Os coragdes recortados do Gingko Biloba,
vieram do Parque Terra Nostra na ilha de Sio Miguel. Na media¢io
de dois espacos em Guimatdes — na rua da rainha e no largo do
toural — a acentua¢io do que ¢é efémero em fragmentos de flora, em
fluidos de sangue de drago — seiva encarnada no fluxo da vida, na
biodiversidade e na associacao cromatica, na transferéncia simbolica
de cada janela/moldura, assiste-se a4 acentuacio da perenidade das
formas da natureza. O convite é aberto ao olhar do caminhante, a
descoberta do detalhe, na contraluz de um céu em casatio e pano
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Fig.s 15 e 16 detalhe de instalagio “Zéfiro e Flora”, 2014

de fundo, a associagdo lddica da repeticdo na inefabilidade da
correspondéncia simbolica entre cada lugar.

Na esséncia da investigacdo-accdo, na circularidade de um
movimento vernacular, encontrei nos anais de novecentos do
arquipélago dos Acores, em heranca ¢ nome de familia, substancia
para uma genealogia radicular.
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Paisagem depois da paisagem

aao. | lTransformagdo e desenvolvimentos na pintura de paisagen

Domingos Loureiro

Esta investigagdao procura identificar as principais interferéncias e transformacoes que a
pintura de paisagem consentiu ¢ desencadeou ao longo da Modernidade, acompanhando o
percurso e as reflexdes apresentadas em duas pesquisas: Pintura depois da pintura (Sabino, 1.
2000) e Abstragio depois da Abstracao (Meinhardt, ]. 2005). Pretende este artigo contribuir para
a clarificagio dos fenémenos especificos que afetam e refletem a pintura de paisagem em trés

momentos especificos: as primeiras vanguardas, as segundas vanguardas e a atualidade.

“O termo paisagem foi cunhado em diferentes paises (landschaft em
alemao, paese em italiano, paysage em francés) no século X VI, por volta
de 1520, para designar um género de pintura (...) em que o cezdrio na-
tural era tomado como um dos motivos principais” (Wandschneider,
M. & Faria, N. 1999). A paisagens, como conceito, nasceu com a pin-
tura, tal como nos sugere Maderuelo (2005), num primeiro momento
como fundo, e com a passagem do tempo como um género vivo e
proprio de identidade. Inicialmente o termo estava associado a ob-
servacio/transcricao apenas da Natureza, assumindo uma definicio
mais ampla em relacdo ao referente com o evoluir do seu significa-
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do. Apesar de ser entendido como um Zerritirio observado, indepen-
dentemente do tipo de espectador, a sua influéncia nos artistas tem
sido persistente promovendo diferentes modelos de aproximagio,
que vao da forma até aos contetdos, passando pelo espaco, tempo
e emocao. No periodo Romantico a paisagens assume-se como espaco
privilegiado dentro da producio pictérica, concernente principal de
um territério simbolico e metafisico, como promotor de experiéncias
transcendentais em especial no ntcleo do Sublime. Hoje o termo é
utilizado num contexto multifacetado e foco de estudo em diversas
areas de conhecimento que vao desde as ciéncias naturais a filosofia,
em campos diversos como a geografia, a antropologia, a arte, a arqui-
tetura, a engenharia, o ambiente, o urbanismo, a politica, a botanica, a
economia, entre muitas outras. No caso da arte e, especificamente da
pintura, a paisagerz tem um lugar privilegiado e assume-se como um
espaco de constante redefinicio, tendo sofrido diversas transforma-
¢oes e desenvolvimentos ao longo dos ultimos séculos, quer fisiono-
micas, quer conceptuais. Mais do que tentar perceber como evolui o
termo desde a Antiguidade Classica, promove-se a visio sobre a pin-
tura de paisagem a partir do Romantismo devido ao lugar charneira
que ocupa entre o periodo Classico e a Modernidade.

Enquanto referente, a paisagem, mereceu diversos modelos de
aproximagio: como objeto de estudo, modelo de representacio, es-
pago promotor de efeitos luminicos e territério narrativo. A autono-
miza¢do do género de pintura de paisagem resulta da identificagio
destes modelos de aproximacio, o que origina pesquisas ¢ conhe-
cimentos diversos daqueles que a pintura em geral produza). Hoje
conhecemos muitos artistas e movimentos que tratam a paisagem
como principal assunto como Claude Monet, Vincent Van Gogh,
Jean-Baptiste Camille Corot, Henrique Pousao, Anténio Silva Porto,
William Turner, Alberto Carneiro, Richard Long, Jodo Queiroz, Her-
bert Brandl, Michael Biberstein, Olafur Eliasson, ou ainda os petio-
dos artisticos conhecidos como Naturalismo, Impressionismo, Arte
Povera, Land Art, entre muitos outros. No entanto sabemos que 0s

(1) Vejamos o exemplo da atmosfera ou da continua altera¢io desta por intermédio da mudanga da luz, algo
que ndo acontece no interior do atelier, quando a iluminacio ¢ constante.

J.M.W.Turner, The Burning of the Houses of Lords and Commons, 1835
92.1x123.2 cm, Philadelphia Museum of Art, The John Howard McFadden Collection

Claude Monet, San Giorgio Maggiore by Twilight, 1908
65.2x92.4 cm, National Museum of Wales, The Davies Sisters Collection

propositos que orientam a relagdo com a paisagem varia, quer em for-
ma, quer em conteudo, o que obriga a identificacdo e compreensao
dos diferentes intervenientes em cada momento ou autor, numa ge-
nealogia da pintura de paisagem. Tomemos como exemplos as obras
Londres a arder de Turner e Creprisculo em Veneza de Monet. O primeiro
pertence ao periodo Romantico, movimento artistico assente na ex-
periéncia estética do Sublime, o segundo, artista do Impressionismo,
descreve o modelo cientifico da sintese da luz. Pese a proximidade
visual, e com clara influéncia entre a obra de Monet e a de Turner, ndo
existe na obra do pintor impressionista uma tendéncia de descrever
uma experiéncia sublime, ao contréario da inten¢do de Turner. O pin-
tor britanico assenta a sua produ¢io numa resposta direta a Estética,
ao contrario da posi¢ao modernista e anti-estética de Monet. Outro
aspeto essencial ¢ do relacionamento entre a pintura impressionista e
a fotografia, inovagdo tecnoldgica recente e que introduz a captagao
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do instante através da luz. Assim a pintura de paisagem, ou a arte que
trata essencialmente a paisagem, nao pode ser justificada unicamente
pelo assunto, porque as aproximagdes serdo, como se percebe, bem
distintas.

A dificuldade em fazer uma genealogia da pintura de paisagem
assenta na amplitude de abordagens e na indefini¢io dos limites do
que serd ou nao paisagem. O aspeto mais 6bvio sera a representagao, a
proximidade com o referente visual, mas podera ser ainda a narrativa,
a forma, o tempo, o espago.

O Modernismo representa uma aproximacio entre a arte ¢ a rea-
lidade, surtindo numa enormidade de propostas e solu¢oes que pro-
curavam encontrar um lugar para a arte, talvez uma funcio, principal-
mente assente no principio da possibilidade de existéncia de outros
modelos de representacio, menos focados no referente, mas internos
a propria arte. A pintura de paisagem passarda entdo por um enorme
processo de reconstrucio, em tudo semelhante a pintura e a arte em
geral. Entendendo esta sobreposicio entre arte/pintura/pintura de
paisagem, esta pesquisa assume-se como uma aproximag¢ao a duas
outras pesquisas, nomeadamente: Pintura depois da pintura (Sabino, 1.
2000) e Abstragiao depois da Abstragio (Meinhardt, J. 2005). Pretende
este artigo contribuir para a clarificacio dos fendmenos especificos
que afetam e refletem a pintura de paisagem em trés momentos espe-
cificos: as primeiras vanguardas, as segundas vanguardas, a atualidade.
Assim, numa primeira fase devem ser entendidas as sobreposi¢des de
algumas problemadticas, para posteriormente caracterizar as principais
transicoes.

A primeira grande problematica do Modernismo assenta na com-
plexidade de perceber como poderia ser tratado o r¢ferente numa arte
que procurava autonomizar-se. As primeiras vanguardas centram-
se na representagdo € em todas as problematicas ao seu redor: bidimen-
sionalidade, tempo, simulacro, espaco, emocao, psique, abstragdao. O
periodo vive a constancia da necessidade de inovagdo para contrariar
o sentimento de morte que a arte vive, imposto tanto pela dogmati-

zagdo da Estética (Hegel, 1835), quer pelo desenvolvimento tecnolé-
gico, em particular dos modelos produtores de imagens (Benjamin,
1936), induzindo um percurso de constante proximidade com o abis-
mo (Alain-Boys, 1993), o que convoca recorrentemente a ideia de
morte da pintura.

O modelo que rege os pintores das primeiras vanguardas é o da
procura de extensao da imagem na pintura, para que esta incorpore
elementos que vao além da simples representagao. O cubismo pro-
cura reproduzir o tempo e a tridimensao num espago bidimensional
e estatico. O futurismo, em continuidade com o cinema, tenta captar
o movimento e a tecnologia. O surrealismo absorve a Psicanalise e
apresenta uma realidade subjetiva. O dadafsmo também absorve a
Psicanalise, mas a sua principal interferéncia em relagdo a representa-
¢do sera a colagem e o ready-made. O expressionismo e o fauvismo
procuram intensificar o sentido emocional dos temas e das perso-
nagens, refletindo uma componente psicolégica. O abstracionismo
procura retirar importancia ao referente, centrando a pesquisa no seio
da proépria construcao da imagem. Inicialmente o abstracionismo as-
sume uma relacio com o real e com a forma, mas consecutivamente
vai-se distanciando, assente num vocabulario préprio, como acontece
com o Suprematismo.

A paisagem tem um papel fundamental por se assumir como uma
ferramenta de intervencao para explorar as propostas que os autores
desenvolvem. No entanto, sendo a representacao um dos principais
nucleos da reflexao operada, e a paisagem, associada por esse elo, in-
dicia a sua dificuldade de continuidade. Veja-se o exemplo do abstra-
cionismo, que inicia com as pesquisas de Kandinsky sobre o espaco e
a gestualidade, com a paisagem como plano de acio. As suas pesqui-
sas acabam por abandonar a paisagem, pela continua presenca da nar-
ratividade a ela associada. Nesse sentido ¢ compreensivel afirmar que
o distanciamento da representacido leva a um consequente desapego
do tema e que a abstracdo corresponde a um processo de morte da
pintura de paisagem. Tal como a radicalizagdo produzida na imagem
pelo abstracionismo, todos os movimentos das primeiras vanguardas
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assumiram uma cada vez maior rotura com o referente, convocando
uma linguagem e gramatica cada vez mais interna, da prépria arte. A
consequéncia deste distanciamento com o referente indicia um fran-
co enfraquecimento da pintura de paisagem. Mas coloca-se a questao
se poderd haver algum tipo de ligacao entre a abstragdo e a paisagem?

Para responder a esta questdo, teremos de procurar nas segundas
vanguardas a obra dos Expressionistas Abstratos, movimento tam-
bém conhecido por Sublime Abstrato. Um grupo de autores, com
base nos Estados Unidos, operou uma investigacio em que a paisa-
gem estaria subentendida como espaco simbolico e transcendental na
pintura (Rosenblum, 1968). Apesar de se tratarem aparentemente de
pinturas abstratas, buscavam uma experiéncia semelhante a vivida no
contexto natural.

As segundas vanguardas operam uma radicalizacdo dos limites
da obra de arte, enquanto nas primeiras vanguardas as preocupagoes
centravam-se principalmente na imagem. A consequéncia foi a apro-
ximacdo arte e conceito, mais do que qualquer processo referencial.
De notar que este periodo valotizou processos limite da forma e do
conteudo, obtendo resultados como a obra ¢ vide de Yves Klein, o
desenho de Wilhem de Kooning que Rauschenberg apagou, ou as
pinturas monocromaticas de On Kawara. Os movimentos artisticos
das segundas vanguardas operaram processos em que a narrativa, a
representagao, o estilo, a forma, o simulacro sdo substituidos por pro-
cessos diretos do fazer e do pensar, variavelmente mais fenomenolo-
gicos, onde a performance se destaca.

Exceto alguns pintores hiper-realistas, e alguns artistas isolados, a
pintura de paisagem ¢ diminuta e a enorme dificuldade em encontrar
obras figurativas. A razao centra-se no abandono da figuracdo, como
reprodutor de uma determinada imagem ou narrativa, e valorizacao
de uma atitude ou de um conceito. Paralelamente aumentam o nime-
ro de autores a trabalhar com fotografia, alguns deles com formacao
em pintura, que zpedidos de trabalhar a figuracdo se refugiam na fo-
tografia.

A valorizacio da fisicalidade, da experiéncia direta, promove o
aparecimento de artistas centrados na performance, e recordando os
pintores de Barbizon, alguns artistas trabalham diretamente no es-
paco natural, como os artistas da Land Art, nomeadamente Richard
Long e Robert Smithson, ou do caso da Arte Ecologica de Alberto
Carneiro. A paisagem, principalmente natural, revindica um lugar de
destaque entre os artistas das segundas vanguardas, associando ainda
uma aproximagao a cultura oriental.

Em sintese, os artistas das segundas vanguardas radicalizam os
limites do objeto, em dire¢ao ao conceito, destruindo a forma e a
técnica. O resultado foram processos diretos de a¢do, performance,
happening, gesto, onde corpo e espago procuram simbioses em vez
de representagdes, como acontecia nas primeiras vanguardas. Para-
lelamente alguns pintores abandonam a pintura e dedicam-se a fo-
tografia e ao video, permitindo-lhes continuar a tratar a imagem. A
acio sobrepoe-se a representacao, e a forma é amplificada, em que os
limites da arte sdo cada vez mais ambiguos, sobrepondo pratica e re-
alidade. A pintura como tecnologia ou como reprodutora de imagens
¢ obsoleta. A presenga de pintura de paisagem ¢ manifestamente nula,
em relacdo aos modelos anteriormente descritos.

As roturas expostas sao descritas como o fim do Modernismo,
visivel na definicio de Pés-Modernismo de Francois Lyotard, refe-
rindo-se a um movimento de rotura com as vanguardas e inicio de
um outro periodo. Apesar de discordar da definicio, compreende-se
que o momento ¢ de transi¢io, até porque foram muitas as mudan-
¢as geopoliticas e econémicas sentidas a partir da década de 70. Na
comparacao das propostas: de Lyotard de Pés-Modernismo, Pierre
Bourdieu de Altermodernidade, Gilles Lipovetsky de Hipermoder-
nidade, Zigmut Bauman de Modernidade Liquida, percebemos que
todas estdo associadas ao Modernismo, algumas como rotura, ou-
tras como uma consequéncia, e como tal, continuidade. Obvia seré
a valotizacao do udividno e a desvalorizacio dos restantes sistemas, o
que concede uma maior autonomiza¢ao aos autores e as praticas. O
resultado sera visivel no numero de propostas que vamos encontrar
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na produgio artistica mais recente, no terceiro petfodo desta investi-
gacio que designamos por atualidade, em vez de escolher qualquer
uma das defini¢bes conhecidas. Dada a complexidade de processos
e propostas, nio sera possivel delinear os limites e os significados da
arte contemporinea, podendo eventualmente envolver mais do que
um movimento. Devemos compreender este periodo temporal como
diverso nas abordagens e sem qualquer unidade. As caracteristicas
possiveis serio a transversalidade, o multimédia, a auséncia de limites
formais e estéticos, e uma forte componente autoral.

No caso particular da paisagem identificamos um conjunto de
abordagens que orientam escolha dos artistas e obras: significado, tem-
o, memdria, fendmeno. Sabemos que se trata da relagdo com a paisagem
pelo uso objetivo de referencias a esta, quer seja visual, quer concep-
tual. Nesse sentido observam-se muitas produgdes que abordam a
paisagem na atualidade. Optou-se por apresentar obras de arte com
abordagens distintas que permitam algum tipo de compreensio da
amplitude de propostas e como estas sao ou nao proximas. Aborda-
remos o caso particular da pintura, mais adiante.

O primeiro modo de aproximacdo a paisagem ¢ formal, a zzagen.
O niilismo formal das segundas vanguardas comprometeu o uso de
imagens, sendo que a opgio de alguns artistas passou pelo recurso a
fotografia e ao video. Jeff Wall ¢ um dos principais exemplos de um
autor que trabalha a fotografia seguindo uma iconografia associada
a pintura. Um outro exemplo, Hiroshi Sugimoto, com fotos que re-
gistam imagens de paisagens durante longos periodos de exposicio
subvertendo o conteudo. As suas imagens do mar sio construidas
através de fotos de longa exposi¢do em que a ondulagio ¢ anulada,
apresentando-se como uma paisagem pacifica, ao contrario da real
situagdo. Bleda e Rosa sdo dois artistas espanhdis que fotografam pai-
sagens naturais, aparentemente banais e sem qualquer agdo. Tratam-
se contudo de territérios onde se travaram conhecidas batalhas ao
longo da histéria.

Entendemos que a paisagem ¢ um recurso para processos concep-
tuais ou técnicos que ultrapassam a representagdo, com significados
distintos daqueles que aparentemente se observam. Esta aparéncia
¢ recorrente na obra de Juan Fuentcoberta, nomeadamente na série
Orogenisis, em que imagens de paisagens naturais sio geradas através
de programacao utilizada pelos militares para transformar mapas em
imagens 3D, mas ao contrario da leitura de mapas, o artista recorre a
pinturas de outros artistas. Michael Najjar recorre a um outro progra-
ma informatico para construir imagens de paisagens montanhosas,
sobrepondo fotos reais com graficos da Bolsa de Valores.

A construcao de imagens que remetem para a paisagem com con-
tetdos diversos da propria imagem ¢ uma das principais caracteristi-
cas deste perfodo e também na pintura encontramos processos seme-
lhantes. Veja-se o caso de Gerhard Richter que introduz a figuracao
na pintura no final da década de 60 assumindo que se tratavam de
abstracoes. As suas pinturas seriam todas abstracdes porque o assun-
to ndo era relevante, tratando-se apenas de imagens e, como tal abs-
tratas. Hste recurso, comum na Arte Pop, permitiu que consecutiva-
mente os artistas realizassem pinturas com imagens. A diferenca esta
na condi¢io de rotura com processos dogmaticos que acorrentaram
as praticas artisticas e com as quais o Modernismo se digladiou. A
reintrodugao de figura¢ao inicia com a condi¢ao de que mais do que a
forma, importa o conceito, e ao contrario de defender que se trata de
um periodo de rotura com o Modernismo, aceitamos a condi¢io de
continuidade, baseado num processo de aproximagao e pacificagdo
entre a arte e a sua propria génese.

O percurso que Richter inicia na Europa e a Arte Pop nos EUA,
bem como o desenvolvimento da fotografia e da multimédia permi-
tiu um apaziguamento com a imagem, e a sua consciente utilizagao.
Na pintura, seguiram-se Eberhard Havekost, Dirk Screber, Martinho
Costa, Christiane Baumgartner, Luc Tuymans, entre muitos outros,
assumindo o conceito de imagem apropriada, como conceito, nio
como narrativa. O resultado foi uma proliferagido de pintores que
convivem pacificamente com a figuracdo. Por outro lado, na conti-
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nuidade com processos mais diretos, oriundos da performance ou
da fenomenologia, a paisagem torna-se um lugar de experiéncias e
simbologias, que os artistas procuram descrever depois nas suas pin-
turas. E disso o exemplo de Joio Queiroz, Rui Algarvio e Domin-
gos Loureiro, Herbert Brandl, entre outros. O contato com o espago
natural é depois reiterado numa descri¢do da experiéncia em atelier,
reconstruindo a memoria fisica e emocional do lugar. Outro exem-
plo do modo como a paisagem estd presente ¢ na obra de Katharina
Grosse e Olafur Eliasson, aqui numa versao oriunda da proposta de
campo expandido que Rosalin Krauss apresenta na década de 70. A
paisagem ¢ o referente ou o espago de intervencio tornando-se pai-
sagem também.

Sabemos agora que a pintura estd presente na pratica contempo-
ranea e que a paisagem tem um lugar de destaque entre as propostas,
mas em logicas tio transversais que falar de pintura de paisagem po-
dera ser limitativo. Nesse sentido e, excetuando aqueles que referem
que pintam paisagem, percebemos que esta serve de territorio de agdo
e de referente para projetos cada vez mais centrados no autor do que
numa estética ou cultura. Deste modo, o consequente florescimento
de propostas assentes neste conteudo derivam mais dos interesses
pessoais do que do contexto. Esta situacao é claramente o resultado
de um decurso iniciado com o Modernismo, em que 0s processos,
conteudos e forma foram sendo desvirtuados até a total libertacio
de dogmas. Dessa revoluc¢do resulta uma valorizagio do individuo e
uma consciente multiplicidade de tarefas, em que a op¢io de selegio
assenta sempre nas decisdes do préprio autor. De notar ainda que a
paisagem poderd assumir-se como um elemento essencial para a pra-
tica artistica por ser, em paralelo com o corpo, a logica e as emogdes,
uma constante presenc¢a na vida do autor. Nao se podera com isso
dizer qual o rosto e o tipo de influéncia que tera, porque essa decisao
sera sempre do proprio.

Conclui-se que a pintura de paisagem encontra hoje um lugar de
enorme relevancia nos projetos de alguns autores, e que o processo
de reformulacdo pela qual passou em paralelo com a arte em geral,
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Domingos Loureiro, Na Pele (instalagdo), 2008

permitiu desenhar um espago onde a sua pratica esta dissociada das
légicas que regeram a pintura de paisagem ao longo dos séculos. A
representa¢do foi substituida por conceitos e simbologias. A forma
aparente sera sempre uma consequéncia dos modelos de producio
que os pintores escolherem, e ndo um caminho a seguir. A condi¢ao
privilegiada que os pintores tém atualmente faz prever que a convi-
véncia entre a pintura e a paisagem serd prolongada.

Quando se comparam os resultados das pesquisas de _Abstracio
depois da abstragio ¢ Pintura depois da pintura, com os da pesquisa ini-
ciada em Paisagem Post mortem (Loureiro, 2011), e agora apresentada
neste artigo, percebemos que as mudangas operadas ao longo dos
ultimos 150 anos originaram uma reestruturagao na pratica artistica,
que passaram pela resolucio dos dogmas que estrangulavam a sua
continuidade ¢ uma consequente reformula¢io através da valorizacio
dos interesses proprios dos artistas. A multidisciplinaridade serd uma
consequéncia, tal como a escolha de apenas um recurso de expressio
também o seja. F comum os artistas utilizarem diferentes meios de
expressdo, ou ceftrarem-se apenas num recurso, porque a decisio
assenta sempre nos interesses identitarios do préprio autor.

A pintura de paisagem assume hoje um lugar muito importante
nos projetos de alguns artistas tal como nas diversas areas de conheci-
mento referidas no inicio do artigo, arquitetura, urbanismo, botanica,
politica, economia, etc. Contudo a origem do termo parece ter perdi-
do a sua origem no seio da arte, sendo importante reverter esta situa-
¢Ao para que as propostas, investigacoes, producdes dos artistas pas-
sem a integrar a discussao transversal que se deseja na sociedade atual.
O termo nasce do contexto artistico, nomeadamente da pintura de
paisagem, ganha importancia em diversos campos do conhecimento
que, depois de a adotarem, subvertem a sua origem e consequente-
mente os contributos que os artistas tém para acrescentar.
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nao. | Do Movimento na Paisagem (2004-2007)

Miguel Bandeira Duarte

Os desenhos apresentados em Do Movimento na Paisagem (2004-
2007) foram realizados) a partir de vérias rotinas de desenho no
espaco tornado paisagem. O movimento incide e é consequente
de praticas de traducido grafica a partir da observacdo. O desenho
que conduz a essa pratica ¢ particularmente atento a sensacio de
repeticao a partir da qual surge algo diferenciador e prenunciador
do contexto seguinte. O trabalho continuado de atelier enreda um
processo que valoriza o juizo intuitivo como metodologia criativa:
ndo se acha no resultado dos tragados algo de novo. Neste caso, o
processo de desenho induz a génese dos desenhos seguintes sem
esperar distanciamento ou reflexdo. Desenhar através da observagio
propde uma continuidade temporal, como quando se observa e nio
se desenha. Como observar propde movimento ao desenho e vice-
versa, um Atelier é um espago amplo de fora para dentro e vice-versa.
O movimento estabelece o plano de fuga das rotinas da mente das
variaveis do espago e dos seus objetos.

(1) Alguns deles realizados também na disciplina de Atelier da Pés-graduacao em Teorias e Praticas do De-
senho, FBAUP, entre 2004 ¢ 2005.
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No primeiro grupo de imagens mostram-se traducdes cujo

suporte ¢ inserido como elemento da paisagem, que a representa
quando inscrito e que a constitui quando observado. Ndo ha uma
desmaterializacdo dos objetos do desenho. Apenas o suporte perde
na mobilidade uma portabilidade que lhe permitiria estar encerrado
numa gaveta. Uma moldura de cartdo serve de enquadramento ao
gesso. O primeiro desenho ¢ o da preparagdo do suporte? Quando
se procura sair do enquadramento da mente depara-se com o
enquadramento da paisagem. O gesso ¢ deixado a secar, ¢é lixado,
alisado de forma a receber a grafite ou a tinta. Depois do registo o
gesso continua a secar, apondo-se outro suporte que recebe a atencao
de uma envolvente mais organica. Os registos comparam-se, refazem-
se, ligam-se, apagam-se.

Explorando outras superficies ¢ o movimento das sombras das
folhas. Tanto as oscilagdes provocadas pelo vento como o movimento
da luz. O suporte ressente a incapacidade de fixar mais que o tempo
do primeiro tracado na sua ‘célume brancura. Um tracado sobrepde-
se a outro, o desenho deixou de ter principio e perde espaco para
anunciar o fim. E apagado de maneira irregular. O limpo e de novo
lixado, divide horizontalmente o suporte em dois, uma paisagem. No
suporte do registo da sombra ocasional passo ao registo da vista, tao
sumario como a sensacdo de auséncia de movimento da folhagem.
O instantdneo ndo existe em desenho. Depois de nio ter diregdo, o
suporte estd agora paralelo ao quadro, a arvore é agora transparente,
a janela.
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Se a disposi¢ao do suporte sobre estruturas fixas, permanentes,
minerais, organicas, antecipava um enquadramento a procura de
estruturas moveis transforma a janela numa forma|6| em lugar de
um quadro. A portabilidade ¢ devolvida ao desenho mantendo tantas
outras a¢oes do tempo: inacabado, abandono, desvio. A estrutura é
um objeto deixado num espaco de passagem ou contemplagio. F
momentaneamente transformado num objeto desenho ou com
desenho e quando deixado continua desenhado. Dias depois o banco
como o taco de madeira ou o tijolo nio estio no mesmo lugar. Tempo
depois o gesso absorve a tinta da esferografica e o registo desaparece.

Quando realizei estes desenhos o campo visual ja me parecia
estreito para um desenho de observacdo. Os ensaios surgiram nio
querendo permanecer com a cabega ou o olhar pretensamente imével.
Reduzindo a escala do desenho sobejava espaco para o continuar.
O formato do suporte ndo condiciona o olhar! O desenho de cima
esquematiza, pensa, o de baixo vé, sente.

/;\4" ‘L\‘,

08/10, cadernol, 2004-5, 10x15cm.jpg
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As linhas verticais sao as que mais estimulam o nosso olhar. A
nossa plasticidade é particularmente sensivel as tensdes verticais no
ambiente. Nestes casos a leitura da esquerda para a direita (como
foram feitos) enuncia um ritmo entre distancia relativa, profundidade,
espessura, textura. A mancha grafica define uma banda que se
organiza entre si. A auséncia de apontamentos horizontais e de uma
relacdo com o limiar do suporte parece propor um espaco ilimitado,
bidimensional, menos ou muito mais.

07/12/14/15, cadernol, 2004-5, 10x15¢cm.jpg

Enquanto por um lado o desenho comecava a empurrar, a dilatar
os lados do desenho com uma energia pulsante, por outro continuava
a desvanecer-se, a contrair-se. As primeiras experiéncias deixaram
rasgo apenas na memoria das agdes e de alguns episédios reavivados
pelos registos fotograficos. O suporte desagrega-se e a cot, com ele,

desmaia, escoa.

Cerca de 2 meses depois o pequeno formato parecia incapaz de
uma relacdo de escala correspondente ao campo visual. Observar
um desenho era também observar o que o envolvia, algo bastante
distante da relagdo do corpo no ambiente. Ao deslocar a cabeca
multiplos pontos de vista deveriam estar presentes no desenho de
maneira a que alguns centimetros ao lado fosse dado a experimentar
um contexto diferente. A percecdo do desenho, do suporte, de uma
assentada nao corresponderia a um processo natural de relacio com o
ambiente. Seria necessario dotar a aten¢ao de movimento, ou seja, dar
vida 4 atencdo para que funcione segundo a sua natureza. Suportes
pequenos sio transformados num ponto que concentra o olhar,
imobiliza o olho, saturando rapidamente a capacidade de renovar o
estimulo.
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43, marcador s/papel para plotter 90gr, 91x340cm, 2005

Certo dia durante uma caminhada carreguei um rolo de papel
para impressora de grande formato, uma cana com um marcador
na ponta e outros tantos objetos do desenho. Anotei em pequenos
cadernos algumas formas (nds) de pinheiros bravos muito torcidos.
Estendi metro e meio de papel no chio, prendi com pedras e comecei
a tracar o que via. Meia hora depois estendi outra folha com trés
metros e tal. Havia vento que levantava o cabelo, o papel e produzia
pequenos rasgos. Pedras que condicionavam o fluxo do marcador.
Uma paisagem incomensuravel (esta medida de paisagem nio existe
no desenho) para representar ¢ mais quarenta metros de papel para
o fazer.

d1, marcador s/papel para plotter 90gt, 91x630cm, 2005

Podia assim aumentar as dimensoes na medida em que interessasse
nao parar, continuar a observar e a desenhar, sem sobrepor, sem
tempo. Movia-me ao longo do suporte, movia o suporte sabendo
que aumentando a sua dimensdo quem observasse o desenho teria
que descrever um movimento similar. Esta pareceu-me uma esséncia,
uma toénica tantas vezes abordada na representagdo, maxima ou
minima ilusao?
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d5, marcador s/papel para plotter 90gt, 91x540cm, 2005

d7, esferografica s/ papel, 18x500cm, 2005

Construi esta pequena caixa como uma prancheta na qual o papel
continuamente corresse. Paralelamente aos grandes desenhos este
‘cinegrafo’ registava outros movimentos. Permitia um pouco mais de
liberdade para explorar sequéncias nio lineares, através de percursos
que se interligavam por semelhan¢a formal. Uma colagem, uma
justaposi¢do de formas similares dificultava a dete¢do da quebra entre
vistas. Podia assim aproveitar-se para fazer variagoes entre o distante
e o proximo. Por outro lado a caixa permitia guardar o desenho
enquanto ia sendo produzido. Retirava-o do campo de visao e deixava
de servir de comparagio ao desenho seguinte. O final do papel
coincidia com o final do registo, no entanto como estava escondido
tornava imprevisivel esse termo. No final, o rolo revelava algumas
surpresas. Com esta caixa realizaram-se algumas vistas panoramicas
de trezentos e tal graus.
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d6, barra de pigmento s/papel fabtiano accademia 160gt, 150x1000cm, 2006

Com a mudanca de material a relagio do corpo com o suporte
altera-se; com a plasticidade da matéria também. Neste caso, uma
barra de pigmento macia é trabalhada com a mio. Em lugar da cana
que propoe o distanciamento, a barra coloca o suporte a distancia
do brago. A largura da folha, metro e meio, representa uma relagdo
‘proxima’ da minha altura. Altera por isso a gestio do esforco fisico,
dos apoios necessarios para alcangar os limites do papel. Além disso,
a barra macia proporciona a possibilidade de aproveitar a mancha e
configurar sombras. Permite também modelar a pressdo para frottaras
texturas do chio, aumentando o conjunto de variaveis plasticas.

A terminar dois dltimos segmentos desta relacio. Um designei
por Pela Linha, tratando-se de um conjunto de desenhos realizados
enquanto caminhava por um tro¢o da Linha do Douro. Enquanto
os desenhos de grande formato promoviam uma correspondéncia
de espaco / observagio em relagio a uma deslocacio lateral, este
tipo de registos permitia trabalhar com imagens cuja permanéncia
no campo visual é muito reduzida. Ao deslocar-me pela linha o fluxo
6tico dotava de movimento a zona periférica do desenho. Enquanto
fixava o fundo, o centro da composi¢ao como o mais estavel, a zona
periférica ia desaparecendo a grande velocidade. Desenhar pela linha,
cerca de cento e cinquenta registos em quatro horas de caminhada,
permitia encontrar alguns elementos como referéncia incontornavel
do olhar. Os carris que ziguezagueavam em dire¢do a sua fuga
marcavam um gesto fluido dos meus pés a linha do horizonte. Os
postes com o cabo das comunica¢oes que acentuavam a profundidade
através da diminui¢do do tamanho da forma e da tensio criada pelo
cabo. Na esquerda da linha, invariavelmente, elevava-se o terreno
enquanto a direita espreitava o rio Douro com linhas contrastantes.
Como resultado o desenho representava um compromisso entre o
movimento de uma visao serial e o fotograma cinematico que propoe
a¢do e uma narrativa dindmica para o olhar.

066, grafite s/papel 160gt, 21x29,7cm, 2006
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121, grafite s/papel 160gt, 21x29,7cm, 2006 130, grafite s/papel 160gr, 21x29,7cm, 2006

Desenhar enquanto Conduzo representava uma forma avancada

da experiéncia anterior. Uma série de registos realizados em auto-
estrada permitiam aumentar a velocidade de observacio e a velocidade
de registo. Controlar o andamento do automoével e desenhar como
caminhar e desenhar abrem o campo do desenho a diversas agoes
em simultineo. A atencio bem como os sistemas sensoriais-motores
dividem entre si a capacidade de concentragdo, propondo uma
amplificacdo multissensorial da experiéncia. Ainda assim, o desenho
continua a acentuar organizacOes espaciais dominantes em torno das
quais um conjunto de elementos complementa e caracterizam cada
paisagem. A velocidade acentua uma estrutura compositiva natural
que organiza ¢ conduz a nossa atencdo. O movimento organiza
esquematicamente as sensagoes e a percecio da paisagem.

e

AT1, grafite s/papel 160gr, 21x29,7cm, 2006

Movimento na Paisagem transforma-se numa tentativa de instabilizar
condi¢Oes Otimas para a realizacdo do desenho. Em paralelo, esse
desafio parece acentuar um registo que identifica os vetores essenciais
para a condug¢do do movimento da observagao e do registo.
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E1 / Difusao

Miguel Bandeira Duarte

Na edi¢do anterior criou-se espetativa sobre o infcio de 2015 e a
apresentacdo dos trabalhos de Marlene Vinha e Joana Cardoso.

As aguarelas de Marlene Vinha potenciam a recorréncia do tema
Dry Cleaning iniciado pela artista em 2009 (ver, p.ex. o video DryClea-
ning, 2009, em https:/ /vimeo.com/14263255). Neste caso o processo
tradicional da pintura/desenho com aguarela sofre um desvio pela
alteracdo radical da matéria que produz o registo. A dgua, que nio é
apenas agua, estabelece um jogo com o tema, os objetos represen-
tados e a técnica. Ao aproveitar a agua do banho para diluir a tinta
incorpora-a com o extrato do seu corpo e o substrato da lavagem. Os
gestos que derivam dessa pratica didria transduzem-se em gestos com
os instrumentos do desenho. As aces do quotidiano, como refere
Marlene Vinha, resultam numa duplicidade simultaneamente na roti-
na da prepara¢ao do corpo e da preparacio do desenho.

As composi¢des sao escrupulosamente concebidas e promovem
uma experiéncia sensorial forte. O objeto frequentemente destituido

EE1#12




60

de importancia ¢, com rigor de técnica, representado acima da sua
dimensao quotidiana. Resulta assim um conjunto de texturas e de
efeitos luminicos capazes de traduzir com vividez a reflexdo e re-
fracao das bolas e espuma do sab2o, como os diversos materiais que
compdem os contentores dos detergentes, as luvas, as esponjas, as
laminas, entre outros.

Joana Cardoso mantém uma ligagdo estreita entre o desenho e a
poesia. Intencionalmente diversificada, em temas e técnicas, reflecte
uma capacidade para propor sensacoes estéticas que apelam ao sen-
tido lirico do observador. Desta maneira, transparece no desenho um
certo estado da mente, um estado sensibilizado na descoberta do mo-
mento, como se a consciéncia do contexto propusesse um desenho.

Cruzando os diversos suportes ¢ materiais hd, no conjunto dos
desenhos apresentados, um gosto perculiar pela utilizagdo das cores
garridas. Ao desenho ¢ conferida uma energia prépria causando uma
sensacao de intensa vibragdo. Por esta via, os motivos quotidianos
adquirem estranheza (mas, também vida) quando se definirem numa
justaposicado de manchas cujos tons, rivalizando entre si, se encon-
tram na sua intensidade maxima.

Dry Cleaning:
O desenho como processo infiltrado
em acg¢des do quotidiano

Marlene Vinha

a.a.o.

O projecto que aqui se apresenta resulta de uma experiéncia
nas possibilidades de desenhar mediante a apropria¢do de praticas
somaticas, isto é, relacionadas com a manutencdo do corpo. Define-
se por isso mesmo como um ensaio sobre o uso do desenho em
contextos performativos.

A minha pratica converte pequenos actos quotidianos e comuns
de manuten¢ido do corpo e do espago -respirar, maquilhar, lavar,
varrer - em procedimentos do desenho, entendido como ferramenta
plastica modelavel nas suas inimeras declinagdes técnicas.

Neste trabalho em particular, o desenho afigura-se como meio
dinamico, capaz de se imiscuir nas actividades que fazemos no dia-a-dia
e canaliza-las para a producdo de um enunciado, que simultaneamente
engloba processos graficos e processos quotidianos.

Do uso de um recurso proprio de um acto de manuten¢ao do
corpo -o banho, cuja agua foi usada para desenhar com os meios da
aguarela- resultou uma explora¢ao obsessiva de varias composi¢oes,
que redundaram num inventario significativo de desenhos de objectos
utilitarios do meu quotidiano.
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As imagens criadas mantém uma relacio entre o corpo e objectos
de limpeza e higiene a ele associados, tornada evidente pela articulagdo
com o seu suporte, mas de forma menos directa. E a fusio (blending)
da diversidade funcional destes objectos que torna indistintos os
objectos usados para limpeza do corpo ou dos espacos, mas também
juncdo dos meios técnicos empregados na sua execugao.

Dry Cleaning, 2009
aguarela e dgua do banho, sobre papel, 30 x 42 cm

Dry Cleaning, 2009
aguarela e dgua do banho, sobre papel, 30 x 42 cm
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Dry Cleaning, 2009
aguarela e agua do banho, sobre papel, 30 x 42 cm

Dry Cleaning, 2009
aguarela e agua do banho, sobre papel, 30 x 42 cm
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Dry Cleaning, 2009
aguarela e dgua do banho, sobre papel, 30 x 42 cm

Dry Cleaning, 2009
aguarela e dgua do banho, sobre papel, 30 x 42 cm
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Dry Cleaning, 2009
aguarela e d4gua do banho, sobre papel, 30 x 42 cm

“O jardim abandonado
aao. : pede o canto das aves e do mar”

Joana Cardoso

Os animais vem beber em teus libios

dgua prirpura e breves nuvens de agicar

¢ no instante de um cometa eclode a iiltima flor viva
0 regresso ¢ uma queda dolorosa de drbita em drbita
no entanto

nenhum obstdcnlo foi suficiente para impedir

este ciclico regresso d terra

nem mesmo o inflexivel rigor da morte extravion

0s fascinados rebanhos

Al Berto

A minha pratica do desenho é mais ou menos conduzida por im-
pulsos e observagdes, registos, ideias amontoadas e dispersas. Interes-
sam-me 0s processos simples e directos pois parecem-me inesgota-
veis e irrepetiveis. Os materiais mais banais, colados a minha pratica
docente, e um contagio de visdes primarias e despidas.

Por vezes desvio-me do desenho para outros meios que quero
sempre que sejam desconhecidos e intocados por mim. E o caso das
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fotografias apresentadas, inseridas num contexto de parceria com o
fotografo Jodo Padua (apresentadas anteriormente sob o nome “tes-
te”). As fotografias resultaram da documentac¢ao visual de varias in-
tervengoes plasticas, provavelmente dentro da categoria da instalacio,
criadas no telhado do Convento das Dominicas, a convite da orga-
niza¢ao do Guimaries nocnoc em 2011. O vestigio de um habitat
animal, abandonado foi preenchido com elementos de cor e brilho
criando uma certa tensiao calma entre o que jaz e elementos como
plumas, purpurinas e confetis deslocados do uso habitual. Essa im-
probabilidade foi o tema principal da intervencao.

Também neste contexto do desconhecido desafiei amigos para a
criagio de um pulpito, projecto que, pouco tempo depois, se tor-
naria em projecto concorrente no Performance Architectnre (Guimaraes
Capital Europeia da Cultura 2012), acabando por ser um dos sele-
cionados. “O Pulpito” habitava inicialmente a minha mente sob a
forma de vestido luminoso, desmontavel e depois de sessdes com
dois arquitectos e uma escritora (Nuno André Sousa, Hugo Ferreira
e Alice Laranjeira) transformou-se em peca de arquitectura mével.
Como vestido ou como escada este projecto esteve sempre centrado
no movimento do corpo como algo testado, estudado, ocultado e até
ensaiado, de acordo com um aspecto citado no livro “A traicio do eu”
de Arno Gruen — grande fonte de ideias para este trabalho.

Apresentam-se aqui outros trabalhos a pastel de 6leo, acrilico, la-
pis de cor, marcador, caneta, constituindo-se como intervengdes gra-
ficas em ilustra¢oes do inicio do século xx, desenho e pintura.

O tema animal é recorrente, para mim, encantador e encantatério.
E um mundo fascinante e infinito de formas, expressdes corporais,
cores que vou misturando, inventando, testando e revelando. Intri-
gam-me as poses dos animais, os olhares, a aparente, ou nao, certeza
de saber exactamente o que fazer a cada segundo.

As leituras do quotidiano, do trivial, as expressoes do corpo hu-
mano, o gesto, a leitura desse mesmo gesto também sao registados,
assim como temas mais desligados de sentido como o nonsense na série
de desenhos “bolos com bichos”.

s/ titulo, 2009-2011-2014
caneta de tinta permanente ¢ marcador sobre ilustragio de 1901, 41x29 cm
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s/ titulo, 2014
pastel de dleo e acrilico, 42x30 cm
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s/ titulo, 2014
acrilico, 25x16 cm
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s/ titulo, 2012-1014
caneta e lapis de cor, 13x9 cm
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s/ titulo, 2012-1014
caneta, lapis de cor e marcador, 13x9 cm
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s/ titulo, 2015
técnica mista, 42x30 cm

s/ titulo, 2011
caneta, lapis de cor e marcadores, 42x30 cm
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s/ titulo, 2011
acrilico sobre tela, 40x35 cm
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Coordenador do Seminario Pensar a Pintura.

Recebeu o prémio Dr. Gustavo Cordeiro Ramos, pela Academia Na-
cional de Belas Artes em 2013.

http:/ /www.domingosloureiro.com/

Miguel Bandeira Duarte, 1970.

Licenciado em Design de Comunicacio (FBAUP), mestrado em De-
senho (FBAUP), doutorando em Desenho (FBAUL). Lecciona desde
1992 e na EAUM desde 2002. Co-fundador/programador e designer
do Estadio UM.

Marlene Vinha, Nasceu em Penafiel em 1979.

Artista Visual e actualmente professora na Universidade do Minho,
terminou a licenciatura em Economia em 2003, ingressando ainda no
mesmo ano no curso de Artes Plasticas — Pintura na Faculdade de
Belas Artes da Universidade do Porto. Mestre em Pratica e Teoria do
Desenho pela mesma faculdade, encontra-se actualmente a frequen-
tar o 2° ano do Mestrado em Ensino das Artes Visuais na Faculdade
de Psicologia.

Participou em diversas exposicoes individuais e colectivas, a desta-
car: Exhibit D, Galeria dos Ledes, Porto; O Desenho em Reserva:
Henrique Pousio, Reitoria, Porto; Espacos/Corpo, Drawing Spaces,
Lisboa; Movimentos da pele, Galeria Simbolo, Porto; Colectiva, Fe-
rencvarosi PinceGallery, Budapeste; *Reservados, Faculdade Belas
Artes, Porto; Retratos Soprados, Faculdade de Belas Artes, Porto;
José Falcao 224, Porto; Colectiva na Mucius Gallery, Budapeste; Igual
e de outra maneira, Paco da Cultura, S. Joao da Madeira.

Realizou ainda residéncias artisticas que culminaram em exposi¢oes
na School of Visual Arts em Nova lorque, e Air em Budapeste. Fre-
quentou workshops de Pintura e Desenho da Saint Martin’s School
of Art and Design em Londres.

http://www.matlenevinha.com

Joana Cardoso, nasceu em Braga em 1975.
Bacharelato em Desenho na E.S.A.P; Licenciatura em Design na

EE1#12



E.S.A.D; Estudos de Doutoramento em Teoria, Histéria e Projecto
de Arquitectura na Universidade de Valladolid.

Leccionou em escolas do ensino basico e secundario assim como em
alguns estabelecimentos de ensino supetior.
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