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ABSTRACT

ABSTRACT

Do agora que ja ndo é: Uma experiéncia nos limites do objecto artistico € um projecto
multidisciplinar apresentado no contexto da conclus@o do Mestrado em Prdticas Artisticas

Contempordneas da Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto.

As questdes conceptuais abordadas nesta investigacdo lidam com estados de presenca
e auséncia, materialidade e imaterialidade e sdo encarados como do dominio dos espectros
e da hauntologia. Esta ideia de temporalidade e disjuncdo é manifestada a partir de cinco
projectos, sendo estes: Uma série de imagens acerca do fantasma (2016-2018); Dai emergem
(2016); Na tentativa de unir todos os pontos (2017); Ndo permanece, flutua (2018) e A medida
de todas as coisas (2018). Neste documento desenvolvo uma andlise acerca destes projectos,
enquadrando-os no meu pensamento através dos conceitos que evocam e das reflexdes que

potenciam.

PALAVRAS-CHAVE:
INSTALAGAO, LUZ, TEMPO,
ESPECTRO
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INTRODUCAO

O presente documento € a soma de um conjunto de resolucoes, experiéncias artisticas e
conceptuais que procura dar resposta ao meu interesse pelos fendmenos da luz e seus even-
tos. Desdobrando a investigacdo para uma exploracdo desses elementos e efeitos luminosos,
tanto na sua forma mais elementar, como a luz emitida pelo Sol na paisagem e meio circun-
dante ou por uma simples [dmpada, no interior de um espago e os seus efeitos e registos.
Numa outra possibilidade explorei também a luz artificial através de dispositivos video, emitida
por projectores, onde procurei gerar efeitos estéticos através de um conjunto de praticas con-
troladas e encenadas com a luz que, mesmo assim, abriam sempre espacgo para elementos
imprevisiveis. Ndo tendo controlo sobre os mesmos, foram aceites como fenédmenos dos me-
canismos, processos e elementos da construcdo contida na obra. Utilizei também meios mais
tradicionais com o objectivo de compreender o modo como o material com que estava a tra-
balhar, a luz, se comportava, utilizando a fotografia como registo para posteriores incursoes
em outros projectos, tendo em consideragdo os resultados obtidos e a andlise dos fenédmenos

registados.

Ao trabalhar sobre este assunto fui reconhecendo o cardcter imaterial da luz e a fugaci-
dade das légicas associadas as matérias sélidas que delimitam um contorno e com as quais
nos podemos encontrar constantemente no espago e no tempo. Isto ndo acontece com a luz
ou com o som, sendo articulado um suporte tedrico para fundamentar as minhas ideias, que
lidam com eventos mais intangiveis dentro da experiéncia humana. Esta opg¢do foi tomada
para clarificar alguns dos pontos que suportam a base conceptual e argumentacdo sobre os
trabalhos desenvolvidos. Deste modo, proponho que se reflicta sobre este dominio da luz na
minha prdtica como espectro, reconhecendo todos os processos imanentes e caracteristicas
na sua expressdo natural ou artificial, controlada ou simulada como elementos que compor-
tam qualidades que estdo constantemente num estado de aparecimento e desaparecimento,
aos quais ndo podemos aplicar consideracoes filoséficas ou analiticas que lidam com fené-

menos imdéveis e sdélidos.

Dito isto, trabalhar sobre a luz implica reconhecer a construgdo de todo um sistema que
permite a sua expressdo instdvel, seja nas observagdes de campo ou em processos contro-
lados de atelier. Aqui proponho o conceito de dispositivo, tendo em conta toda esta instabi-
lidade que o objeto num estado de aparecimento e desaparecimento implica. De um modo

mais linear, € uma rede de conceitos e situacoes, valores e relagdes entre os mecanismos de
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producdo e recepcdo onde se constréem significados, onde é englobado todo o conjunto de
elementos fisicos, que geram as possibilidades da luz artificial ou natural e de onde advém as
suas formas em poténcia que sdo interpretacdes e significados, e por Ultimo a obra que é visi-
vel, sempre como elemento instdvel, um evento que encontra representacdo na consciéncia
e na memdria. A extrapolagdo destes conceitos filoséficos que suportam a minha investiga-
c¢do pratica serd observada nos projetos que apresento como modelos de fundamentagdo e
articulagdo entre um fazer tedrico e prdtico, como nas instalagdes Dal emergem (2016) e Né&o

permanece, flutua (2018).

A luz é encarada neste projecto como uma medida do tempo, isto &, ao percepcionar-
mos a emissdo de determinado ponto de luz, quer simplesmente o que nos permite visualizar
as coisas do mundo, quer a luz tfrabalhada no contexto da prdtica artistica, exerce-se uma
temporalidade em que, por mais permanente ou impermanente seja o seu estado, gera-se a
construcdo de uma experiéncia perceptiva. A transaccdo entre a imaterialidade e a percep-
¢do visual integra um processo de significagéio em que o espectador gera a sua prépria cogni-
¢do do frabalho, dependente da experiéncia que faz dele. Este projecto procura compreender
até que ponto e de que forma a prdtica artistica baseada na imaterialidade e na percepgdo
sensorial, se pode aproximar na multiplicidade de experiéncias de cada espectador e em que
medida a sensacgdo de experiéncia se pode colectivizar. Os fendmenos dpticos sdo assumidos
como ferramentas para explorar os limites das composicdes e a sua ac¢do no olho na expe-
riéncia momentdnea ou residual, como na instalacdo que irei apresentar: Na tentativa de unir

todos os pontos (2017).

A fotografia, como um media tradicional na actualidade, tendo em consideracdo as evo-
lugdes da arte contempordnea, é também paradoxalmente utilizada neste estudo como a
cristalizacdo dos fenédmenos temporais, como por exemplo na publicactio Uma série de ima-
gens acerca do fantasma (2016-2018). Também o projecto fotogrdfico A medida de todas as
coisas (2018) lida com o registo da passagem do tempo numa tentativa de compreender uma
temporalidade elementar, abstracta e interna do sujeito, a do percurso do Sol no céu diaria-
mente, perante as grandes escalas de eventos universais que regem a vida e as atividades
humanas. Este projecto procura reconectar a experiéncia do tempo a uma medida natural,

universal e cédsmica, e em parte biolégica, perante o registo efectuado.
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Alguns dos conceitos e consideracdes que aqui apresento serdo desenvolvidos ao longo
deste texto, acompanharam o meu percurso pessoal e artistico fendo sempre em considera-
¢do as ramificagdes que posso estabelecer com as artes pldsticas, artistas € movimentos que
influenciam a minha viséo do mundo e criacgdo. A histéria € um espaco que pode sempre ser
revisitado, neste documento procuro colocar em contexto todas estas influéncias e modos de
estar no mundo que contribuiram para a criacdo e argumentacdo da minha obra, umas vezes
apontando radicalismos no modo de ver o real mas sem deixar uma base de realidade puraq,
cientifica e analitica que sustenta os modos como na contemporaneidade compreendemos a

materialidade, substéncias, os eventos ou os espectros.

THE TIME IS
OUT OF JOINT.

HAMLET
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LUZ, PERCEPCAO E TEMPO:
UMA PERSPECTIVA SOBRE
A HISTORIA DA ARTE

Ao longo da histéria, a possibilidade do que é a arte apresentou-se como um conceito
mutdvel, moldando-se na fluidez das directrizes da vida e respondendo ds necessidades e
expressdes culturais transversalmente pelo mundo. Se a obra de arte estava inicialmente ao
“SERVICO DE UM RITUAL” (BEN JAMIN, 2012, 6¢9), desde as primeiras décadas do século XX, sensivel-
mente, metamorfoseou-se numa experimentacdo influenciada pela diversidade de materiais
e técnicas, pela presenca tecnoldgica e pelas mudancas no paradigma da percepgdo, esté-
tica e critica. E fundamental analisar estas mudancas na actualidade e, como tal, este texto
procura desenvolver um rastreio & histéria da arte, destacando acontecimentos, movimentos
artisticos e obras, que sdo pertinentes de serem pensadas na reflexdo que aqui se procura
desenvolver sobre arte a arte, bem como reconhecendo a importéncia destas correntes esté-
ticas na minha prdtica artistica, em todos os seus processos prdticos e conceptuais.

O desenvolvimento dos media audiovisuais no século XX e durante o século XXI poten-
ciou a evolugdo da sociedade para um novo periodo tecnolégico, afecto a vdrios dominios no
quotidiano, que se foram entranhando democraticamente na sociedade e especialmente na
arte. A radio, fotografia, cinema, televisdo e multimédia comeg¢aram lentamente a fransfor-
mar a percepcdo individual e colectiva em relagdo a tecnologia e por conseguinte o raio de
alcance destes novos media, reproduzidos por diversas mdquinas espalhadas no quotidiano.
A mdquina, como Debra Shaw observa, “OFTEN MIGRATED FROM PUBLIC TO PRIVATE SPACES AND
FROM INDUSTRY TO THE HOME” (SHAW, 2008, 28) €, pervasivamente, a pressdo que os novos media
despertam no paradigma da representagdo que conduz a novos focos de interesse artistico.
Como Walter Benjamin aponta, existem momentos decisivos no curso da histéria que alteram
“COM A FORMA DE EXISTENCIA COLECTIVA DA HUMANIDADE, O MODO DA SUA PERCEPCAO SENSORIAL”
(BENJAMIN, 2012, 67), também Shaw reconhece que a arte pode ser instrumental na estruturagdo
e reflexdo de respostas a um novo arranjo do sentir. Podemos também mencionar o conceito
de “TECHNOCULTURE” (SHAW, 2008, 4) que se define como e apds uma perspectiva que procura
compreender as relagdes entre a tecnologia e a cultura e as respostas que dai advém nos

mais diversos dominios da vida, neste caso especifico na arte.
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Com o surgimento dos novos media e a possibilidade da reproducéo mecdénica, a nogdo
de obra de arte é convocada para uma revolucdo que procura enquadra-la no seu tempo.
Benjamin confronta o conceito de aura, em que particulariza a condi¢do de presenca na obra
de arte, a autenticidade subsequente, e o seu valor de culto, com a separacdo do objec-
to reproduzido da tradi¢do, subtraindo a aura e fragmentando a obra numa experiéncia de
acontecimentos no espacgo sujeita a um conjunto de possibilidades temporais de criagdo e
experiéncia. Partindo do exemplo da fotografia, o dispositivo inviabilizou a mé&o pela rapidez
do olhar e estabelece o potencial da mdquina para “REGISTAR IMAGENS QUE PURA E SIMPLESMEN-
TE NAO CABEM NA OPTICA NATURAL” (BENJAMIN, 2012, 65). O trabalho de Eadweard Muybridge ou
Etienne-Jules Marey, por exemplo, ilustra bem o desvendar que a fotografia traz & percepcéo,
pela utilizagcdo do registo sequencial como objecto de estudo da locomogao de individuos ou

animais.

A possibilidade da reproducd@o mecdnica e a imanéncia de novos modos de percepc¢do
na arte séo elementos de uma operacgdo que procura consolidar as respostas das disciplinas
dominantes da arte, pintura e escultura e a sua natureza estdtica, com um novo paradigma
da representacdo, trazendo novos modos de observar e registar e assim novos imagindrios
para a representagdo na prdtica artistica. A intengdo das vanguardas ndo passava tanto por
enquadrar em primeira mdo a tecnologia mas uma “MACHINE AESTHETIC” (SHAW, 2008, 12¢), leva-
da a cabo pela producdo em massa ou pela deslocacdo temporal e espacial produzida pela
tecnologia. Da mesma forma, Benjamin observa que, movimentos como o Cubismo ou o Futu-
rismo, pecavam por tentar simular os efeitos da “SPEED” (MARINETTI, 2001, 223), © movimento e di-
namismo, através dos seus métodos e materiais convencionais, ficando para trds na tentativa
de atingir uma dimensdo que os novos media téo facilmente alcancavam na maleabilidade da

sua temporalidade.

Serd pertinente a partir de agora situar esta reflexdo no dmbito da abordagem da arte
como poténcia cinética, um interesse que se revelou crescente na prdtica artistica do século
XX, e onde podemos encontrar Marcel Duchamp na génese desta problemdatica. O surgimento
desta prdtica artistica, que resulta da abstrac¢do da dinGmica do corpo em movimento, e que
se comprovad na série de Nude Descending a Staircase, antevé uma necessidade de animar o
trabalho que coloca em causa questdes relacionadas com a forma “HOW WE EXPERIENCE THE

WORLD, THE REPRESENTATION OF THESE EXPERIENCES AND THEIR IMPACT ON HOW WE CONSTRUCT
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SOCIETY AND THE ENVIRONMENT” (SHAW, 2008, 4) por intermédio da manipula¢do do tempo e seu
registo, mecanismos, etc. Duchamp desempenha um papel pioneiro ao testar a percepgdo
nas suas experiéncias artisticas através de um principio mecanico funcional como em Bicycle
Wheel (1913) que, apesar de funcionalmente imdével actualmente, trabalha o efeito estroboscé-
pico e representa uma das primeiras tentativas de construir um dispositivo éptico. Ainda que
as suas implicacdes metafisicas se sobreponham & sua investigacéio do movimento na arte,
ao desenvolver dispositivos épticos, como por exemplo Rotary Demisphere (Precision Optics)
de 1925, constréi sistemas que se confrontam no olho, como obras que tém uma configuragdo
instdvel, sempre em mutagdo, e se desenvolvem na mente do observador. Por sua vez o Cons-
trutivismo, fambém precursor na investigagdo cinética, ao utilizar matérias-primas industriais,
como o vidro, o pldstico ou o metal, partiam de um “NEW ELEMENT THE KINETIC RHYTHMS AS THE
BASIC FORM OF OUR PERCEPTION OF REAL TIME” (GABO E PEVSNER, 2001, 299) € traduziam-no em estru-
turas em tensdo, pela sua relacdo com a luz ou o espacgo, e que consideravam cinéticas pelo
principio temporal sob o qual o observador apreende os seus ritmos, como uma construcdo
sucessiva. Todas estas obras lidam com o tempo e efeitos de alteragdo, mutagdo e sequénciaq,
o elemento que as liga passa pela vontade de descontinuidade presente no objecto e que se
opde a uma concepcdo da escultura que era anteriormente imdvel.

E importante neste ponto definir a nogdo de cinético como algo mais que “NON-REPRE-
SENTATIONAL ART USING THE PARAMETERS OF REAL TIME AND MOTION” (BURNHAM, 1968, 232) MaAs
sim como uma investigacdo sobre a dinGdmica entre a dimens@o material e sensorial gerada
na obra de arte. Esta reflexdo procura estabelecer paralelismos com a produgdo cinética, da
primeira metade do século XX sensivelmente, onde podemos reconhecer, segundo Abraham

Moles:

“DEUX GRANDES TENDANCES DE L’ART OPTICO-CINETIQUE, OPPOSANT LE LANGAGE ANALYTIQUE
ET BINAIRE DES CONSTRUCTIONS GEOMETRIQUES ABSTRAITES A DES DISPOSITIFS PLUS IMMERSIFS PLON-
GEANT LE SPECTATEUR DANS LE VERTIGE OPTIQUE (EFFETS MOIRES, SPIRALES, STROBOSCOPES), LE JEUX

DE DESTABILISATION PROPRIOCEPTIVE (ECARTS, OBLIQUES, MOBILITE)” (ROUSSEAU CIT. MOLES, 2013, 56).

Contudo, a hibridizacdo destes dois modos constitui a pratica mais frequente entre os artistas
lumino-cinéticos que serdo analisados.
O trabalho de Laszlo Moholy-Nagy é contaminado pela paisagem industrial e guiado

por ideias de progresso dinGmico, pela mecanizag¢do e as possibilidades dos novos materiais,
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nas ruas recolhe pecas de mdquinas, pldsticos ou outros materiais que resultam em assem-
blagens, apelidadas de “GLASS ARCHITECTURE” (MOHOLY-NAGY, 1947, 72). Estes trabalhos levantam
questdes acerca da luz, fransparéncia e percepgdo, que se alinham com o Construtivismo, em
que também Moholy-Nagy procura construir segundo um principio dindmico em que o material
€ o veiculo das forcas do sistema. O Light-Space Modulator, desenvolvido por Moholy-Nagy
entre 1922 e 1930, é constituido por um mecanismo giratério de discos de metal e vidro que,
em conjunto com a fonte de luz, criam uma projecgdo de imagens de luz e sombra no espaco.
A escultura para o artista ndo era mais uma questdo de material e de massa, mas sim de rela-
coes de volume virtual, ao utilizar a luz “AS TIME-SPATIAL ENERGY AND ITS PROJECTION” (MOHOLY-
-NAGY, 1947, 27) estabelece uma relagdo interpenetrante entre o plano mensurdvel e imensuravel

da obra, num jogo de forcas flutuantes em mudanca.

Na continvidade desta vontade de trabalhar a imaterialidade, e da mesma forma que
Moholy-Nagy, Lucio Fontana, no contexto do pés-Guerra, escreveu The White Manifesto, um
texto que mais tarde se tornaria num ponto central ndo sé para vdrios artistas do seu circulo
como um pouco de toda a Europa, no qual declarava o inicio de uma prdtica em que o tempo
e o espaco estdo unificados. Algumas destas ideias eram influenciadas por desenvolvimentos
cientificos como os de Einstein que reconhecia que o espago-tempo ndo € um vazio inerte e
imutdvel, pois os elementos espectrais que representam eventos no espaco-tempo moldam
o continuum e este por sua vez afecta a matéria e energia. A arte ndo se encontra também
num vdcuo, no sentido em que a obra é constantemente influenciada pela sua envolvente e
vice-versa. Fontana afirmava que “PLASTER AND PAINT ON CANVAS ARE NO LONGER MEANINGFUL”
(FONTANA, 1992, 667) € encontra na natureza da luz uma forma em poténcia para desvendar os
limites do espacgo e de estimulacdo éptica. Em Struttura al neon per la IX Triennale di Milano
(1951), joga com a posigdio dos néons para que a sua leitura por parte do espectador aparente
mudar consoante a sua deslocagdo, tendo reconhecido a reorganizacdo da experiéncia per-

ceptiva face a tecnologia, a sua intencdo passava por reconectar o espectador a sensagdo.

A importancia das premissas de Fontana, e de outros artistas como Yves Klein ou Victor
Vasarely, e em resposta a tendéncia Informalista que estava instalada, influenciou a formagao
de um movimento de artistas que se difundiu em vdrios ndcleos por toda a Europa, a New Ten-
dency. Este grupo movia-se segundo uma vontade de descodificar a relacdio entre o objecto

e o observador, na expansd@o dos limites da pintura e da escultura a um campo dindmico,
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que se formaliza através de vdrios media, praticando sempre um determinado grau de insta-
bilidade que emana das superficies activas e alerta o espectador para um trabalho fluido e
inconstante. Da New Tendency destacam-se dois grupos homdlogos: Groupe de Recherche
d’Art Visuel (G.R.A.V.) e Grupo Zero, ambos assumiam os eventos circunstanciais como o ponto
de partida de um novo modo de percepgdo artistica, traduzindo-os na utilizagdo da luz como
um sistema de fus@o entre objecto e espagco que constituem um complexo perceptivo na base
da instabilidade 6ptica. Essa dinémica pode ser exemplificada através do Lichtballet (1961),
de Otto Piene, que apesar de inicialmente ser operado manualmente, consistia num conjunto
de dispositivos, que se movem diferenciadamente, agora segundo o ritmo programado da
mecanizagdo, e que, pela projecgdo de luz através do metal perfurado geram imagens de luz
animadas pelo espacgo. A obra é constituida por centros de forgcas que funcionam dualmente,
neste caso, a luz gera projecgdes que estdo em tensdo e resolugdo no seu desenrolar, que
aparecem e reaparecem no seu ritmo mecdanico. Tanto G.R.A.V. como Grupo Zero, construiam
os seus frabalhos lumino-cinéticos como espacos onde acontecem coisas que sé podem ser
traduzidas pela cognicdo do espectador na expansdo das suas faculdades, o entendimento
da obra é baseado na relacdo do olho com a mesma sendo o espectador um elemento activo

na leitura dessas din@micas.

O tipo de prdtica artistica que se desenvolve a partir dos anos 60 afasta-se de uma
vontade da gesamtkunstwerk em busca da multfiplicidade de linguagens e da dissolucdo de
fronteiras entre meios, a prdtica ndo seria entdo referente a um meio como a escultura mas sim
“IN RELATION TO THE LOGICAL OPERATIONS ON A SET OF CULTURAL TERMS, FOR WHICH ANY MEDIUM-
-PHOTOGRAPHY, BOOKS, LINES ON WALLS, MIRRORS, OR SCULPTURE ITSELF-MIGHT BE USED. ” (KRAUSS,
1985, 16). E necessdrio reposicionar a criagdo e a materialidade do sistema na reflexdo e, neste
momento, pensar a obra através da nocdo de “EXPANDED FIELD” (KRAUSS, 1985, 11) em que Ro-
salind Krauss entende escultura, arquitectura e paisagem como dindmicas de onde surgem
relagdes inerentes ao espaco enquadrante. A autora paraleliza frequentemente as suas ideias
com o Minimalismo e observa como a proliferacéio de um “INVENTORY OF VERY ORDINARY STUFF”
(KRAUSS, 1977, 213) na produgdo dos trabalhos obscurece “any distiction between the world of
art and the world of everyday objects” (ibid). Krauss dd como exemplo uma mesa ou cadeirq,
como a funcionalidade constrdi o significado, o objecto “SIMPLY EXIST WITHIN THE USER’S OWN
TIME; THEIR BEING CONSISTS IN THE TEMPORAL OPEN-ENDEDNESS OF THEIR USE; THEY SHARE IN THE EX-

TENDED FLOW OF DURATION” (IBID), para prolongar a sua descricdo a escultura de Robert Morris
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ou Dan Flavin, considerando que a sua experiéncia € uma repeticdo de encontros , “THERE IS
NO SINGLE MOMENT, ECLIPSING ALL OTHERS, IN WHICH THEY ARE ‘UNDERSTOOD” (KRAUSS, 1977, 214). Em
relacdo a Robert Morris, Krauss vai mais longe, observando a ideia de teatralidade na arte,
afirmando que os seus trabalhos estavam “CLEARLY DEPENDENT UPON A SITUATION IN WHICH THE
BEHOLDER OF THE WORKS WAS ACTUALLY THEIR AUDIENCE” (KRAUSS, 1977, 218). Em paralelo com Mi-
chael Fried, a autora continua dizendo que os tempos da experiéncia da escultura e do real
s@io o que conduz as artes pldsticas ao teatro, “AN EXTENDED TEMPORALITY” (IBID), € inclui as
prdticas artisticas cinéticas neste dominio. Através do que Rosalind Krauss nos propde, pro-
curo reiterar as minhas consideracdes acerca da expansdo da concepc¢do do prdprio objecto
artistico a nivel estético, conceptual e tecnoldégico e como tanto elementos materiais, tecnolo-
gicos e a relagdo com os seus limites exteriores, reconfiguram o paradigma da experiéncia da
obra, em que a participacgdo, percepgdo e cognigcdo subsequente tornam o puUblico “AN ACTOR,

AN AGENT OF MOVEMENT” (KRAUSS, 1977, 219).

A relagdo entre a obra de arte e quem a experiencia é desafiada por Bruce Nauman com
a construgdo de uma série de corredores. Estes trabalhos reflectem sobre o impacto que um
espaco fisico pode induzir no espectador, contudo, interessa a Nauman a limitagdo das pos-
sibilidades desses encontros na instalagdo, uma certa medida de controlo e poder do artista
sobre a prépria experiéncia. Com Live-taped Video Corridor (1970), o artista “PUTS PRESSURE ON
THE VIEWER’S NOTION OF HIMSELF AS AXIOMATICALLY COORDINATED AS STABLE AND UNCHANGIN IN
AND FOR HIMSELF” (KRAUSS, 1977, 259). A instalac@o consiste num corredor e numa cdmara, colo-
cada numa das pontas do corredor, que transmite video para dois monitores sobrepostos na
ponta oposta, assim, a medida que o espectador se aproxima da imagem, estard na realidade
a maior distGncia da camara. Esse efeito desorientante cria uma disjungdo entre aimagem e a
presenca, quase como se a imagem pertencesse a um outro, uma divisdo entre observador e
participante. Mais ainda, este trabalho reflecte sobre a relacdo dissociativa entre a tecnologia
e o proprio utilizador e a sua experiéncia, podendo ser pensada sobre um ponto de vista que
assume a tecnologia da cdmara de circuito-fechado como um dispositivo de poder. A cGmara
fragmenta a subjectividade, a pessoa que é monitorizada torna-se vigilante em simultaneo, e,
dessa forma a instalagdo joga com os limites dos papéis do participante inseridos dentro da

mesma experiéncia.

O trabalho Zen for Film (1962-1964), de Nam June Paik, reflecte o conceito de campo
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expandido através do papel da tecnologia ha concepcdo da obra que consiste num projector,
a respectiva projecgdo e espaco envolvente. O ecrd em branco nega a representacdo visual,
o vazio da imagem que liberta o olhar do espectador dos indmeros estimulos visuais do real
para o recentrar haquilo que o filme representa, a imagem projectada das suas qualidades
materiais. Assim, a materialidade do trabalho abre-se a instabilidade ao estar inserida numa
envolvente e inerente temporalidade. O pé que se acumula no filme ou as possiveis marcas
da sua sua utilizagdo s@o vestigios da passagem do tempo na obra, a imaterialidade da luz
e os residuos que se acumulam na superficie transparente do filme actualizam o conteudo
projectado a cada exibicdio, quer sejam mais ou menos evidentes. O ecrd branco - a néo re-
presentacgdo - evidencia a articulagdo da materialidade do objecto sujeita ao seu exterior, a
obra obscurece a fronteira entre cinema experimental e instalagdo e exige desse modo uma

nova sensibilidade da parte do espectador.

Para concluir, como também situar a investigacdo e estes conceitos na contempora-
neidade, proponho que se reflicta sobre o trabalho de Olafur Eliasson que entende a prdtica
artistica como uma experiéncia da qual podem ser elaborados dispositivos instdveis e cuja
compreensdo ndo se encontra fechada na objectualidade “SINO EN UNA OPCION ACTIVADA POR
LOS USUARIOS” (ELIASSON, 2012, 68). Esse cardcter participativo da obra de arte é explorado por
Eliasson através de construcdes que exploram a natureza da luz, da cor e dos materiais e o
cardcter instdvel destes elementos como formas em poténcia & espera de serem compreendi-
das por um observador. Em Your colour memory (2006), por exemplo, a exposicéo & luz verme-
Iha distorce a veracidade da percepcdo visual do espectador. Nesse trabalho, a mediagdo da
experiéncia da tonalidade e intensidade da luz permanece constante, contudo, a imagem que
é processada pelo espectador imerso na instalacdo gera “IMAGENES REMANENTES QUE DETER-
MINAM TU EXPERIENCIA PRESENTE” (ELIASSON, 2012, 55). As experiéncias de Eliasson tratam efeitos
Opticos que ocorrem inconscientemente no quotidiano e enquadra-os na prdtica artistica.
O trabalho actua na visdo do espectador e a partir dai manifesta-se como duragdo, é a medi-

da de uma experiéncia determinada pela relagdo com o trabalho em dado ambiente.

Este texto reflecte sobre questdes fundamentais, tanto do dominio da estética, tecno-
logia ou ciéncia, entre outros tipos, que redefiniram a condicéo da obra de arte ao longo da
histéria. A articulacdo destas problemdticas com trabalhos e artistas traga uma cronologia

gue revisita um passado em que ressaltam constantemente ideias sobre a luz, movimento,
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consequente tempo e percepc¢do. Da conquista da manipulac¢do da luz na sua imaterialidade,
a activacdo da instabilidade pelo movimento, desde o obscurecimento dos limites da obra de
arte & disjuncdo da experiéncia, os conceitos sd@io transportados para uma andlise no presen-
te, na qual coloco em evidéncia a minha perspectiva sobre a sua relevéncia na arte e que se
assumem também como pontos especificos de interesse e influéncia na minha prépria pratica

artistica e que serdo debatidos e ampliados posteriormente no decorrer desta reflexdo.

02

A OBRA DE ARTE
E OS SEUS LIMITES CONCEPTUAIS

E pertinente comecar por definir a forma como a obra de arte serd aqui entendida e, como
tal, partirei da autora Susanne Langer e do seu conceito de living form. A condicdo de estar
vivo exige uma certa forma de vitalidade e temporalidade imanente nesse estado. A natureza
da vida estende-se ao longo do intervalo entre o nascimento e a morte num processo orgéinico
que consiste na renovagdo constante da substéncia consumida por determinado organismo. A
autora teoriza a nog¢do de living form, associada ao conceito funcional do organismo, como uma
“DIALECTIC OF GROWTH AND DECLINE” (LANGER, 1957, 63) que artficula os processos orgdnicos entre
centros de actividade inter-relacionados e interdependentes. Assim sendo, a vitalidade de um
organismo estd dependente da mudanca e dinamismo inerente aos ritmos que o sustentam até

ao seu término e consequente diluicdo da estrutura.

Se a arte é “EXPRESSION OF HUMAN CONSCIOUSNESS IN A SINGLE METAPHORICAL IMAGE” (IBID),
a sua sistematizacdo deverd seguir uma estrutura semelhante a da living form. Susanne Langer
considera que “THE EXPRESSIVE FORM, THE WORK OF ART” (LANGER, 1957, 64) contém caracteristicas
simbolicamente relacionadas com a prépria vida e, da mesma forma que a living form é inviold-
vel, os elementos que constituem o trabalho devem ser entendidos como um espaco totalizante
que funciona segundo processos orgdnicos que se transaccionam com o espectador. O sistema
de um organismo ndo se encerra em si mesmo, o cardcter invioldvel que mantém a unidade
da living form é sustentado por forcas vitais que geram um padrdo funcional e desenvolvem

respostas as condi¢cdes e estimulos do mundo envolvente, aquilo que Langer considera uma
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“DYNAMIC FORM”(LANGER, 1957, 58) € O processo que sustenta a imagem como um todo.

A autora estabelece uma espécie de sistema de diferenciacdo entre a imagem do trabalho
da imagem do espelho. A primeira decorre da totalidade de formas e volumes visiveis que cons-
tituem a estrutura espacial do trabalho, séo aparicdes que extraem o objecto da materialidade
pois existem apenas como “PURELY VISUAL SPACE”(LANGER, 1957, 38). Enquanto que a imagem no
espacgo do espelho € uma apari¢cdo indirecta do real, a imagem do trabalho € uma projec¢ao
para Id do objecto criado. O que nos é proposto por Langer € uma espécie de modelo individua-
lizado do sentir na arte, uma compreensdo do fenédmeno artistico que ndo se centra necessa-
riamente na materialidade da obra mas nas relacdes em poténcia dentro da “EXPRESSIVE FORM”
(LANGER, 1957, 51). A abstrac¢do da forma em prol da experiéncia resulta na “APPEARANCES OF
THINGS WITHOUT BEING AWARE OF THEM AS PARTICULAR APPEARANCES” (LANGER, 1957, 41), G CONS-
trugcdio de uma “APPARITION OF VIRTUAL OBJECTS”(LANGER,1957, 39), um espacgo cujo papel ilusério é
a “EXPRESSION OF THE IDEA” (LANGER CIT. FLAUBERT, 1957, 40). Com isto Langer quer esclarecer que
a ilusdo & aqui utilizada pela “STUFF OF ART” (LANGER, 1957, 44), algo que ndo estd presente na sua
materialidade mas como um espaco virtual em tensdo e resolucdo onde se constroem simbolos
a partir da vitalidade do sistema que é o trabalho. Portanto, o que a autora sugere é a andlise
da obra de arte a partir dos efeitos da criagdo no interior subjectivo do espectador, os limites
materiais e a superficialidade do trabalho s@o convertidos em elementos ilusérios que ocorrem

na aparicdo que se reflecte no interior do sujeito.

A nocdo de ilus@o é utilizada para servir a “CONCEPTION OF SUBJECTIVE EXPERIENCE, THE
LIFE OF FEELING” (LANGER, 1957, 40) em que a adutora situa a vitalidade do processo artistico num
lugar-comum da arte, a sensacdo da obra “TO ‘CONTAIN FEELING” (LANGER, 1957, 55), bem como
significados e qualidades, que deve ser entendida como “SENTIENCE” (IBID), a ligagdo efectuada
entre o sentir e a tomada de consciéncia de um conjunto No “NON-PHYSICAL NEXUS” (LANGER, 1957,

56) onde surge a “IMAGINATION, MEMORY, REASON” (LANGER, 1957, 63).

Considerando o processo relacional do sujeito com a obra de arte, através da constru-
¢do de significados acerca do trabalho pela percepgdo sensorial individual, este espectraliza-
-se na dimensdo virtual e personalizada do espectador. Cada pratica artistica actua como um
veiculo que canaliza a “APPARITION OF ACTIVE POWERS, THE DYNAMIC IMAGE” (LANGER, 1957, 5) €

nesse processo, se for concretizado eficazmente como Langer considera, deixamos de ver as



ALGUMAS CONSIDERACOES ACERCA DA OBRA DE ARTE

A obre de arte e os seus limites conceptuais

actualidades do trabalho e passamos a ter uma entidade virtual. A autora utiliza como exemplo
o arco-iris, um fenédmeno que resulta de eventos que proporcionam as condi¢cdes ao seu apa-
recimento - a luz e humidade - concretizando assim um objecto virtual, que ndo é tangivel mas
efectivamente real. O que particulariza o feeling em relagdo & obra de arte é a construgdo de
emogoes e significados na dimensado virtual do espectador, resultado da transacgdo efectuada
entre o tfrabalho como “PRECARIOUS YET CONTINUOUS UNITY” (LANGER, 1957, 18) NO processo sines-

tésico da “INNER LIFE” (LANGER, 1957, 17) do sujeito.

Aquilo que o pensamento de Susanne Langer nos propde define a obra de arte como
uma experiéncia subjectiva - um processo relacional do eu com o trabalho assente na espe-
cializacdo do sensivel - o que pode ser um argumento interessante, contudo insuficiente para
assumir a validacdo da obra de arte desligada do seu contexto visto que nos remete para uma
negociacdo constante do seu valor no real. A autora converte a substéncia da obra de arte
num outro que € manifestado nos processos cognitivos e simbdlicos, a espectralidade da expe-
riéncia na heterogeneidade do contexto do préprio sujeito como lugar da criacdo e do objecto.
Mas esta individualizacdo levanta questdes acerca da condi¢cdo colectiva do trabalho, do que
serd transversal ou ndo na multiplicidade de experiéncias do mesmo; da veracidade dos fantas-
mas que residem na mente do espectador, do armazenamento do objecto como memdria que,
antes de serem respondidas, exigem uma reflexdo acerca da dimensdo fisica do trabalho na
tentativa de devolver a sua compreenséo ao dominio da materialidade. E necessdrio compreen-
der a totalidade da prdtica artistica como um fendmeno dependente de questdes contextuais,
estéticas e tecnoldgicas, pois ela € em primeiro lugar material e técnica e posteriormente de
onde advém a imagem virtual e a construgdio de significados activados no processo dinGmico

da experiéncia.

O DISPOSITIVO COMO DIALOGO DE INTERCONEXAO NA ARTE

Serd pertinente introduzir agora o conceito de dispositivo na discuss@o na tentativa de
complementar o cardcter do sensivel na experiéncia da obra de arte desenvolvido por Susanne
Langer. Este conceito é definido por Michel Foucault como “A SET OF STRATEGIES OF THE RELA-
TIONS OF FORCES SUPPORTING, AND SUPPORTED BY, CERTAIN TYPES OF KNOWLEDGE"(AGAMBEN CIT.

FOUCAULT, 2009, 2), é algo que entende as ligagdes efectuadas, tanto em dominios linguisticos
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como ndo-linguisticos, ou do real e do virtual, como relacdes de poder que se representam na
sua integridade como um sistema. Giorgio Agamben, pensando paralelamente Foucault, ras-
treia a genealogia do termo dispositivo e assenta-o na palarva grega oikonomia, “THE IDEA OF
DIVINE PROVIDENTIAL GOVERNANCE OF THE WORLD” (AGAMBEN, 2009, 10) € cuja traducdo latina cor-
responde a dispositio. Esta explicacdo remete para uma ideia de separagdo entre “ONTOLOGY
AND PRAXIS” (IBID) a partir da qual o autor desenvolve a actividade do dispositivo, entre a onto-
logia das criaturas e a oikonomia dos dispositivos, e expande a sua nogdo a qualquer entidade
que tenha a “CAPACITY TO CAPTURE, ORIENT, DETERMINE, INTERCEPT, MODEL, CONTROL OR SECURE
THE GESTURES, BEHAVIOR, OPINIONS OR DISCOURSES OF LIVING BEINGS” (AGAMBEN, 2009, 14). O intersti-
cio entre “LIVING BEINGS AND APPARATUSES” (IBID) pressupde uma terceira classe, o processo de
subjectivacdo, que pode ser entendido como a formalizagdo dos assuntos humanos através do
dispositivo, “THE VERY PROCESS OF HUMANIZATION” (AGAMBEN, 2009, 16) que remete para a separa-
c¢do entre “BEING AND ACTION” (IBID). A diversidade crescente de dispositivos desencadeia uma
série de processos de subjectivagdo em resposta e, numa sociedade cada vez mais tecnoldégi-
ca, essa mediagdo confunde-se no seu préprio processo inverso implicito, “THE VERY PROCESS OF
THEIR DESUBJECTIFICATION” (AGAMBEN, 2009, 20). Deste modo, Agamben analisa como o utilizador
de um telemdvel é controlado por uma série de subjectividades, em que na “NONTRUTH OF THE

SUBJECT, ITS OWN TRUTH, IS NO LONGER AT STAKE’(AGAMBEN, 2009, 21).

O conceito de dispositivo é resgatado na discussdo para o dominio da prdtica artistica
no sentido em que a metodologia no gesto da criagdo, que representa uma forma de poder, é
entendida como uma expansao da prdpria investigagdo sobre a participagdo do sujeito na obra
de arte, o processo relacional. Na criacgdo estd implicita uma certa medida de intencionalidade,
com todas as formalizagdes que constituem o sistema inerente a obra de arte, e que compor-
ta a infinidade de possibilidades que emanam da sua materialidade. Esta ideia de construgéo
pode relacionar-se com outro conceito, o de externalidade, definido por Rosalind Krauss como
“DEPENDENCE UPON THE FACTS OF AN OBJECT’S EXTERIOR, TO DETERMINE WHAT IT IS” (KRAUSS, 1977,
282). O significado construido pelo sujeito passa a estar depositado no exterior da obra, o artista
constrdi o limite exterior do trabalho e ndo um espago metafdrico, desvalorizando pré-concep-
coOes e resumindo a experiéncia as pulsdes que a obra de arte suscita aquando da sua expe-
riéncia. A nocdo de externalidade pode ser abrangida no conceito, também definido por Krauss,
de campo expandido, a articulacdo entre meios dilui os limites num campo de forcas entre es-

cultura, arquitectura e paisagem que explora as fronteiras da construgdo, aleatoriedade, forma
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e anti-forma com a intenc¢do de construir um trabalho descomprometido das formas prescritas e
guestiona a prépria experiéncia da obra, podendo ser paralelamente entendido como “THE COM-
POUND IDEA OF THE APPARATUSES” (KRAUSS, 1999, 13-4). Desse modo, o dispositivo e a externalidade
sdo sempre mediados por relagdes em rede entre esses elementos, tendo sempre uma fungdo

estratégica concreta que se inscreve em relagdes de poder.

SIGNIFICADOS, RAMIFICACOES E EXTRAPOLACOES SIMBOLICAS
PERANTE O OBJETO ARTISTICO IMANENTE

A relevancia destes conceitos para a presente discuss@o passa por conceber a minha
compreensdo acerca da prdtica artistica, funcionam como um ponto de partida para outras
questdes que se irdo desenvolver ao longo desta reflexdo. Como tal, pretendo considerar a
prdtica artistica como um conjunto inter-relacional de dindmicas que se processam desde o
momento da criagdo até ao da experiéncia, duas insténcias de algo que se pode considerar um
dispositivo. A concepgdo da obra de arte é entendida ndo sé como a formalizagdo de questdes
prdticas do objecto pela criagcdo do artista, elaboradas na sua externalidade e pensadas atra-
vés do prdéprio material, como também reconhecendo esse gesto intencional como uma relagdéo
que exerce uma certa medida de controlo sobre a direccdo a tomar no dispositivo. Alguns dos
projectos que serdo apresentados lidam com essa dependéncia da externalidade do dispo-
sitivo, na forma como o objecto é trabalhado para estar em tensdo entre o sujeito e o espaco
real, como outros dependem também da compreensdo do processo que ndo estd claramente
presente e de gestos que sdo ocultos. O trabalho é concebido como uma forma em poténcia,
uma forma que ndo é definitiva e estd sempre sujeita @ complementaridade da relagéio com o

espectador para exercer a sua instabilidade na percepcgdo.

Estas acgdes acontecem num tempo anacrdnico, da criagdo e da experiéncia, em que a
sua compreensdo é formalizada através dos processos fisicos que ocorrem na superficie do tra-
balho e sGo dados & percepg¢do como fendmenos ou eventos. Pode-se considerar que o objecto,
que pode ser na sua singularidade um dispositivo pela forma como é elaborado no processo de
criacdo, medeia a relacdo contida num dispositivo mais amplo que inclui o processo relacional
do sujeito com a obra. A concepcdo do dispositivo, as questdes que tanto mais ou menos porta

na sua elaboracdo, do tempo, tecnologia e percepcdo, tracam as directrizes, a materialidade

ALGUMAS CONSIDERACOES ACERCA DA OBRA DE ARTE

Significados, ramificacoes e extrapolacoes simbdlicas perante o objecto artistico imanente

do processo orgdnico que é a arte e todas as relacdes de poder que dele ressaltam, da vivén-
cia que em seguida reside no espectador. Como tal, a experiéncia da obra de arte pode ainda
assim constituir uma “OBJECTIFICATION OF SUBJECTIVE LIFE” (LANGER, 1957, 19), contudo propdem-se
nesta discussdo que, se existe uma construgdo de emogdo e significados nos projectos que
serdio apresentados, esta ndo serd desligada da sua materialidade pois estd intrinsecamente

dependente do dmbito em que é elaborada.

Assim, a obra de arte ndo é entendida como uma ilha da qual se constréi algo, ela é
compreendida no campo expandido da sua concepgdio, como um dispositivo que através do
cardcter do seu processo de criagdo acrescenta questdes que advém da materialidade e da

tecnologia que influenciam todo o sistema e a cognigdo do mesmo pelo espectador.
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Nos uUltimos trés anos, tenho constatado uma curiosidade crescente acerca de fenédme-
nos luminosos presentes no quotidiano decorridos da relacdo dos objectos com o seu meio
envolvente, e o0 modo como a luz, reflexos e sombra constrdem fantasmas ou imagens se-
cunddrias provenientes destes processos e qualidades. Como exemplo, a luz, ao atravessar
determinado objecto, molda a trajectéria numa forma abstracta que € uma qualidade secun-
ddria” que ndo estd no objecto, nem na luz, constituindo um episédio ou “evento”®? (Paquete,
2015, 30). Como os que podem ser observados quando o Sol incide sobre um pldstico e fabrica
uma imagem projectada, ao que se designa por apari¢cdo ou fantasma. Estas pequenas ocor-
réncias conduziram-me numa busca através da manipulacdo desses processos de maneira a
abordd-los dentro do contexto da prdtica artistica, manifestando-se nesta reflexdo a partir de
quatro projectos desenvolvidos: Uma série de imagens acerca do fantasma (2016-2017); Dar

emergem (2016); Na tentativa de unir todos os pontos (2017) e NGo permanece, flutua (2018).

Os projectos integrados neste capitulo despoletam uma reflexdo que se articula com
ideias suspensas entre substdncia e imaterialidade de eventos, na sua medida respectiva de
aleatoriedade ou manipulagdo, que visam estender a compreensdo dos limites do objecto
artistico como radiacdo luminosa®. Podemos constatar que existem possibilidades, em ter-
mos da conceptualizacdo filoséfica sobre o modo como entendemos o objecto artistico, fora
dos limites da materialidade e da substéncia ou da dimensdo fisica mais fradicional dessas
abordagens centradas nos materiais e técnica, e que demonstram grande importéncia para a

minha abordagem artistica, inspiracdo e influéncia.

0 O conceito de qualidade secunddria é aqui abordado tendo em consideracédo a proposta
de Hugo Paquete, entre outfros autores, sobre a dimenséo espectral do som, que é bastan-
te semelhante a da luz. Dito isto, utilizo estes conceitos para reforcar uma teorizacdo sobre
a minha obra que procura ir além da materialidade e da substéncia. “Na filosofia podemos
encontrar conceitos que suportam as consideragées anunciadas por O'Callaghan sobre o
som e suas qualidades secunddrias e como evento Unico: € a corrente filosofica Mereological
nihilism (Grupp, 2006), que propde que nenhum objeto contém partes. Explora uma reflexéo
partindo das particulas atomicas como as unidades fundamentais da matéria. Desse modo,
todos os elementos se encontram em estado dindmico, vibracional e todo o objeto é uma

entidade instantdnea que configura matérias e substédncias que se apresentam na cognicdo
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como realidades que se compbem em formas e eventos. Configura uma visGo da realidade
partindo dessa escala, nGo considerando os objefos como entidades tofais, porque esses séo
compostos por dfomos (electrons e quarks). Fornece-nos a liberdade de refletir nas qualida-
des secunddrias do som-evento e som-objeto como energias que se libertam durante esses
processos de instantaneidade, geradores de impulsos, que compbéem as realidades como uma
vibragdo em propagacdo na mente dos recetores e no espaco. Posto isto, o objefo-evento e
vibragGo-instante fazem imergir resultados da interacéo primdria dos electrons e quaks, ge-
rando qualidades secunddrias que, na nossa escala percetiva, sGo objetos, materialidades e
substancias. Dessa forma, todos os objetfos, sejam sonoros ou de outra ordem de materialida-
de, sdo sempre resultados secunddrios de um conjunto de atividades quénticas que originam

uma sequéncia de eventos unicos.” (Paquete, 2015, 42)

@ “Porque parte das experiéncias atuais envolvidas nos processos de rececdo sonora, sdo
também mediadas pelas tecnologias, amplificacéo, reproducdo e converséo e, deste modo,
simulagcdes ou conversbées do evento origindrio, atuando tanto o fendmeno ou evento con-
crefo, como a significagcdo simbdlica ou virtual da interprefagcdo e tomada de consciéncia.”
(Paquete, 2015, 31)

® “Neste processo, o artista atribui materialidade a uma radiacdo evento que, por um processo
de conversdo tecnoldgica, se objetiva enquanto fendmeno descentrado da visGo, mas pre-
sente no espaco. Como um elemento espetral que, encontrando-se fora da percecdo visual,
pode ser evocado e materializado, recorrendo a tecnologia e a especulagéo criativa do autor

na sua busca do inaudivel, do espetral ou fantasmagdrico.” (Paquete, 2015, 32)
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UMA SERIE DE IMAGENS ACERCA DO FANTASMA

O trabalho Uma série de imagens acerca do fantasma (2018) é apresentado neste projecto
como um objecto, sob a forma de publicag¢do - o livro como escultura e um outro espago - que
formaliza o arquivo de imagens desenvolvidas entre 2016 e 2017, imagens essas assumidas como
o ponto de partida para esta investigacéo. Dos acasos da relacdo da luz com os mais diversos
objectos surgiu um interesse em trabalhar esses fenédmenos no contexto da prdtica artistica. Por
essa razdo, este exercicio representa uma metodologia na procura de imagens de luz a partir da
manipulacdo dos objectos que suscitam o seu aparecimento. Este trabalho representa um primei-
ro contacto com a utilizagdo da luz como media na sua construgdo, resultando num exercicio de
reflexdo fundamental sobre a prdtica artistica e a materialidade dos seus processos bem como o
cardcter da sua producdo. Portanto, € fundamental pensar ndo sé o processo de trabalho como

também a relacdo inerente as suas formas.

A recolha de objectos de vidro, que fazem parte do meu quotidiano, tenham eles um ca-
rdcter Util ou meramente decorativo, transformou-os em elementos integrados num dispositivo
para a construgdo de imagens de luz, préximo de um gesto quase performativo, que reconfigura a
funcionalidade do objecto apropriando-se do mesmo, no sentido de proporcionar o aparecimento
de formas que decorrem do comportamento da luz em relagdo a estes. Referido de outra forma,
os objectos de vidro, resgatados da sua fungdo inicial, foram compostos e agrupados sucessi-
vamente, sendo tratados como ferramentas do processo de construgdo da imagem, procurando
gerar figuragdes produzidas através do fendmeno de refracgdo da luz. Se tratados independente-
mente, cada objecto, na sua natureza estdtica, produz uma imagem consideravelmente reconhe-
civel, porém, esta familiaridade com uma outra imagem do mesmo objecto fisico, torna-se iluséria
ao fundir-se com a projec¢do da refracgdio de um outro objecto. Desta forma, menciona-se que
a metodologia deste trabalho consiste na experimentacdo com a virtualidade da imagem, bem

como a relev@ncia da mesma na concepgdo deste projecto.

O primeiro momento desta investigacéo foi encarado como um exercicio intensivo de me-
ditacdo no atelier com os objectos, testando possibilidades de producéo e alteracéo de imagens
pelas suas qualidades, assim como as respostas decorridas desses mesmo factores em relacéo

ao recurso feito da luz. Os resultados produzidos foram apresentados em Junho de 2016, integra-
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do na série de exposi¢cdes Na Calha, no Gato Vadio, sendo a minha a sétima, Sideral. Os objectos
seleccionados individualmente ou agrupados com outros, foram trabalhados sempre em funcdo
da sua imagem de luz e subsequente projeccdio, num processo de mistura e de posicionamento
das pecas, estruturadas de forma a produzir virtualidades escolhidas e registadas sob a forma de
fotografia. Foram realizados cerca de quatrocentos registos fotogrdficos, analdgicos e digitais,
que se fraduziram num arquivo e em simultdneo num mapa de formas que despertavam novas
preocupacgodes e questdes dentro da minha prdtica artistica. No livro: Uma série de imagens acer-
ca do fantasma encontram-se compilados trés diferentes tipos de registos fotogrdficos referentes
ao primeiro momento de investigacdo e experimentacéio com as imagens de luz. Primeiramente
até a pdgina 20, os registos englobados correspondem a fotografia digital, seguindo-se do re-
gisto analégico com um filme TMAX 35mm até & pdgina 40, e até a pdgina 60 utilizando Velvia
35mm. As opgdes metodoldgicas durante o registo procuraram seguir caminhos diferentes, sendo,
contudo, préximos, na medida em que o prdprio dispositivo fotogrdfico se assume como uma
manipulagdo sobreposta a da imagem virtual no momento da sua captagao. Ou seja, sdo um outro
da imagem - vdrios registos da mesma figura - como acontece nas pdginas 20 e 21 ou 40 e 41

da publicacdo.

Este exercicio tanto pensa a vontade de tratar a
imaterialidade dos objectos tendo em mente as suas qua-
lidades secunddrias” e a possibilidade de um determina-
do evento, como a utilizagéio da fotografia, ao explorar a
condensacdo da virtualidade num objecto, em que o proé-
prio produto de um processo de luz ocorre no dispositivo.
Como Roland Barthes refere, a fotografia encontra-se en-
tre dois processos “UM, DE ORDEM QUIMICA, A ACCAO DA LUZ
SOBRE CERTAS SUBSTANCIAS; O OUTRO DE ORDEM FiSICA, A Dupla pégina da publicacio
FORMACAO DA IMAGEM ATRAVES DE UM DISPOSITIVO OPTICO”
(BARTHES, 2010, 18), vai mais longe ainda ao categorizar a
“FOTOGRAFIA DO SPECTATOR” (IBID), como a imagem fisica
produzida, e a “FOTOGRAFIA DO OPERATOR” (IBID), a imagem produzida na camara. O que estas
afirmagdes nos propdem vai de encontro a necessidade de reconhecer a disjungdo temporal que
o processo de trabalho representa objectivamente. No exemplo concreto do medium fotogrdfico,

a imagem do real, aquilo que vemos a dado momento no tempo, que se torna visivel aos nossos

™~
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exposicdo Método, em Janeiro de 2017, no Museu da Faculdade de Belas Artes da Universidade

olhos por um astro ou fonte de luz artificial, existe num outro tempo da imagem que é fixada na . . . . . . .
do Porto e estdo compilados na publicagéio Uma série de imagens acerca do fantasma a partir

c@mara, bem como da fotografia apresentada, resulfando em partes de uma operacdo que repre- . . . . ; . .
da pdgina 61. Este trabalho foi realizado a partir de uma sala escura na qual construi um disposi-

senta a transformacdo do “SUJEITO EM OBJECTO” (BARTHES, 2010,21). . . . . . . L .
tivo que me permitia encenar os objectos de vidro até conseguir a composicdo pretendida para

gravar a imagem projectada por eles no papel fotossensivel. O indeterminismo dos eventos e a

Rosdlind Krauss aborda esta quest@io da divisGo discursiva entre o dispositivo e a ima- . . . . . .
precariedade dos resultados foi trabalhada através da medicdo dos diferentes tempos de exposi-

gem, segundo o conceito de index, “MARKS OR TRACES OF A L i . . L L
¢do a luz do papel fotossensivel, realizei vdrias provas cuja variagdo temporal diferia ao segundo

PARTICULAR CAUSE, AND THAT CAUSE IS THE THING TO WHI- i i . . .
até dar como concluido cada teste. Resumindo, apesar da natureza do exercicio partir de uma

CH THEY REFER, THE OBJECT THEY SIGNIFY” (KRAUSS, 1985, 3), . . . . . i .
certa instabilidade foi, contudo, manipulada por mim através de diferentes segmentos de papel

OU seja, “THE OPERATIONS OF FORM ARE THOSE OF MARKING i . o . L
fotossensivel que funcionaram como testes, contribuindo para a definicdo da formalizagdo do fo-

AN EVENT - BY FORMING IT IN TERMS OF ITS REMAINS, OR ITS . . . . . .
tograma final. Deste modo, o objecto final manifesta-se como elemento residual da pura acgdo da

PRECIPITATE - AND IN SO MARKING IT, OF CUTTING THE EVENT i . L . L.
luz no papel fotossensivel e representa uma tentativa de explorar os limites do medium na prépria

OFF FROM TEMPORALITY OF ITS MAKING” (KRAUSS, 1996, 267). o .
desmaterializagdo do processo de gravagdo.

Portanto, o que Krauss sugere é a particio dos momen-

tos do trabalho, entendendo a criagcdio como um passado, . N . . N .
A publicagéio Uma série de imagens acerca do fantasma reune entdio dois momentos de

uma marca, um indicador de algo que jd ndo estd presen- o N L.
produgdo distintos mas que revolvem acerca das mesmas questdes. Em primeiro lugar, a vonta-

fe “DIVIDING IT FROM WITHIN INTO A BEFORE AND AN AFTER” . o .
de de trabalhar a luz na sua imaterialidade pelo potencial que o seu comportamento representa

- V,!)_,“‘Pl;“l?"‘{"“,‘fl da l?{‘!’,l?Ci}Cf‘/ﬁ’ . (KRAUSS, 199, 268). A autora refere ainda Jacques Derrida e y . . o
Uma série de imagens acerca do fanlasma em didlogo com outros elementos, nomeadamente os objectos de vidro utilizados, e as produ-

o termo dlifferance para reiterar a disjuncdo temporal interna do index, o vestigio como a con- N . i N . L. . . .
coes subsididrias que advém dessa relacdo, que sdo elas préprias virtualidades imanentes desse

dicdo da plenitude, ou por outras palavras, a multiplicidade na “NONPRESENCE OF THE OTHER INS- oL . . . .
evento. Em segundo lugar, as condi¢gdes implicitas na utilizagdo do medium, a fotografia neste

CRIBED WITHIN THE SENSE OF THE PRESENT” (IBID), € Assim “THE CONSTITUTION OF A FREE SUBJECT . . . . . . . .
caso, e como a formalizagdo do objecto final, seja ele a fotografia inicial ou a impressdo no livro,

IN THE VIOLENT MOVEMENT OF ITS OWN EFFACEMENT AND ITS OWN BONDAGE” (IBID). Este primeiro . . .
representam uma disjungcdo de um todo que se parte nos diferentes momentos da sua apari¢cdo

projecto ndo so6 trabalha os objectos, as suas qualidades secunddrias e os limites da imagem . .
ou experiéncia. O que se pretende pensar a partir de agora

como, ao recorrer a fotografia como medium de registo, adiciona-lhe uma dimensao posterior N .
reconhece a relagdo anacrdénica que se estabelece dentro da

ao acontecimento dessas imagens do real. E neste ponto que o projecto em questdo se articula L. o L. . N
prdtica e experiéncia artistica, desenvolvendo consideracdes

com as ideias de Barthes e Krauss, na medida em que o medium representa a partico dos mo- . N
acerca do papel do medium nessa operacdo e do que se ex-

mentos do meta-dispositivo do trabalho (criagdio, registo, exposicéio e posteriormente memaria) . | . .
trai quando o trabalho é apresentado e posteriormente revisi-

e de que forma este se inscreve no préprio tfrabalho. A imagem fotogrdfica absorve a virtualidade .
tado na meméria.
projectadaq, e é nessa formalizacdo, desde o digital ao analégico, e a prépria alternéncia entre
a cor e o preto e branco, que o dispositivo fotogrdfico medeia o objecto final, a formaliza¢cao
de uma imaterialidade condensada que se multiplica também numa outra imagem da fotografia.
A dualidade das imagens direccionou o projecto na subtrac¢do do dispositivo da camara
fotogrdfica, num exercicio que resumiu o processo de registo & gravacdo dos objectos pela ac- Dupla pdgina da publicacio

Uma série de imagens acerca do fantasma
¢do directa da luz no papel fotossensivel. Os resultados foram posteriormente apresentados na
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) Entenda-se qualidades secunddrias aplicadas ao fenémeno luminoso em proximidade como
os fendmenos sonoros que comportam divergentes caracteristicas dos elementos materiais e
das substdancias. Sendo assim, tendo em consideragé@o os conceitos tedricos de Hugo Paque-
te, as qualidades secunddrias desses eventos sGo compreendidas como: “Sdo eventos e ima-
néncias com qualidades secunddrias e Unicas, estdo fora dos contingentes da matéria e das
substéncias, atravessando o tempo e o espaco como elementos imateriais, fantasmagdricos,
gerando um arquivo na nossa cognicdo que afravessa todos os estados da consciéncia e suas
obscuridades. O som-evento estd fora da dimenséo fisica de onde as suas qualidades secun-
ddrias emanam e se formalizam como eventos sonoros unicos e espectrais, encontrando um
espaco de existéncia na nossa mente, ecrd, como eventos psicoldgicos, mentais e neuronais
fora do mundo e da realidade, analisada de um ponto de vista da matéria e das substdncias.
Néo podemos analisar um corpo no dominio do espectro e da imanéncia, que se manifesta no
tempo, porque no momento em que o ultrapassamos, ou tomamos consciéncia dele, se vol-
tarmos a olhar para trds, para cima ou para os lados, ele jad ndo se enconitra no espaco como
acontece com os objetos, passou para uma outra dimenséo espdcio-temporal, projetando-se
para o universo e transformando-se imediatamente em memdria e em experiéncia mental
residual. Uma das possibilidades é analisarmos as qualidades secunddrias do som enquanto

evento-uUnico, como um evento de instantaneidade.” (Paquete, 2015, 41)
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03

DA LUZE
DOS ESPECTROS

Uma das questdes fulcrais discutida neste projecto passa pela compreensdo de uma
operacdo elementar: a apreens@o de uma imagem dada ao olho pela luz visivel do espectro
electromagnético!” e como a percepcdo desse evento constitui uma experiéncia em dado mo-
mento, € um elemento no tempo, no fluxo sucessivo de relagcdes que decorrem e constituem a
existéncia, e como esses encontros sdo dados & cognicdio e se tornam experiéncia residual na
memdria, materialidade e imaterialidade. Partindo desta ideia, a presente reflexdo procurard
explorar conceitos que pensam a prdtica artistica como fenémeno espectral, observando de
que forma o medium perpetua estados de imanéncia e desaparecimento no sistema e como
estas qualidades se manifestam na experiéncia do espectador. No primeiro capitulo propus
gue entendéssemos a obra de arte a partir do pensamento de Susanne Langer que, resumi-
damente, nos diz que a experiéncia subjectiva desta estabelece um processo relacional com
o sujeito, o trabalho é entendido como um espacgo totalizante a partir de onde se projectam
e constrédem significados. Langer menciona que a arte ndo se encontra na materialidade da
obra e dos seus componentes de manufactura, mas é algo que dela transborda. Este texto,
por sua vez, procura ir mais além, para onde ou como, pensando o cardcter das coisas que
constituem o trabalho, prdticas e metodologias, sejam elas da materialidade ou imateriali-
dade, ndo descurando as consideracdes sobre Langer, mas completando a reflex&o agora
focada na minha prdtica artistica e no modo como lido com estes conceitos e os manifesto na

minha obra.

Ao utilizar a luz como medium recorrentemente na minha prdtica artistica, torna-se
necessdrio reflectir sobre a sua natureza e utilizacdo na arte, assumindo também toda uma
componente histérica, evolugao cientifica, estética e tecnolégica que nos conduz ao momento
actual da producdo artistica que lida com estes fendmenos, como € o meu caso especifico.
Entenda-se aqui que a luz utilizada, trabalhada e manipulada nas minhas obras corresponde
ao segmento visivel® do espectro electromagnético, sendo esta emitida por astros como o Sol,
Luaq, estrelas, ou por uma fonte de luz artificial eléctrica, lampada ou ecrd, que possibilita a ob-

servacdo e imagens que estdo compreendidas dentro dos limites do processo da visdo humana.
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Proponho que, a partir de agora, o contexto em que a luz é trabalhada, quer seja como no
trabalho anterior, Uma série de imagens acerca do fantasma, em que interage e se altera
nos objectos e produz uma imagem subsididria, quer a emissdo a partir de uma ldmpada ou a
imagem de luz de uma projeccédo de video, seja pensado através do conceito de hauntologia®,

desenvolvido por Jacques Derrida.

Pensar a hauntologia requer que se assuma a instabilidade dos limites entre estar e
ndo estar, esse estado espectral que propaga a presenga como um outro ao longo de uma
temporalidade que pode ndo estar unificada mas que decorre. Assim, podemos considerar
a possibilidade do espectro, a figura do fantasma, o que nem estd presente ou ausente ou
vivo ou morto, essa entidade que volta sem nunca ter ido e que se manifesta quando evo-
cada, podendo ser assumida como um evento ou fendmeno, “THE SINGULARITY OF ANY FIRST
TIME, MAKES OF IT ALSO A LAST TIME” (DERRIDA, 1994, 10). O espectro tanto molda o presente pelo
passado que comporta, como assombra o futuro enquanto virtualidade que jad a partida in-
fluencia o presente, portanto, a temporalidade do fantasma pode ser lida como um enca-

deamento de momentos e o cardcter residual da experiéncia reinventa-o em cada aparigdo.

O espectro excede a presenca, “A MOMENT THAT NO LONGER BELONGS TO TIME” (DERRI-
DA, 1994, XIX) € “IS NEITHER SUBSTANCE, NOR ESSENCE, NOR EXISTENCE, IS NEVER PRESENT AS SUCH"
(DERRIDA, 1994, XVII). Reconhecer os espectros passa por entender “A DIS-LOCATED TIME OF THE
PRESENT, AT THE JOINING OF A RADICALLY DIS-JOINTED TIME” (DERRIDA, 1994, 20) no sentido em que
o espectro comporta uma heranc¢a, uma carga de histéria que é evocada em quem ou no que
a incorpord, uma experiéncia anacronica. Uma das premissas fundamentais ao longo do texto
de Derrida é que “THE TIME IS OUT OF JOINT” (DERRIDA CIT. SHAKESPEARE, 1994, 20), nd fronteira entre
os tempos que constituem a existéncia e o que lhes é oposto, ndo-presencaq, virtualidade ou
simulacro, o autor defende “UNDOING THIS OPPOSITION, OR EVEN THIS DIALECTIC, BETWEEN ACTUAL,
EFFECTIVE PRESENCE AND ITS OTHER” (DERRIDA, 1994, 48), reconhecendo na disjuncdo temporal o

efeito da espectralidade, o dominio do fantasma.

Tendo em consideragcdo os conceitos apresentados sobre os limites da maté-
ria ou a sua auséncia, presentes na minha obra, séo necessdrias novas abordagens me-
todolégicas para analisar os objetos, eventos ou fendmenos com os quais lido, factor que

me incentfivou a pesquisar outras abordagens mais ligadas aos limites da matéria. Estas
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abordagens sdo radicais porque colocam em questdo o modo como observamos e funda-
mentamos a realidade. Mas esses limites de abismo sdo algo que procuro acentuar na mi-
nha obra, algo que estd em mutagdo, gera duvida na sua configuragdo e materialidade. Em
suma, a instabilidade e uma precariedades que se constréem sobre o objeto observado.
Uma duvida que abre campos de significados multiplos, que ndo s@o somente simbdlicos mas
estdo impregnados no material onde a obra se constréi e fundamenta, evidenciando espec-
tros, reflexos e dualidades que sdo efeitos secunddrios dos maquinismos, técnicas e estraté-
gias utilizadas na construgd@o da obra e os possiveis mecanismos ligados ao modo como ela

percepcionada.

0 O espectro electromagnético é o intervalo completo de todas as possiveis frequéncias da
radiacdo electromagnética. O espectro electromagnético estende-se desde as ondas de bai-
xa frequéncia, ondas de rddio, até as de maior frequéncia, como as da radiagcdo gama. Nele
estdo representados os sefe tipos de ondas electromagnéticas: ondas de rdadio, micro-ondas,
infravermelho, luz visivel, ultravioleta, raios x e raios gama. As ondas propagam-se a velocida-

de da luz e, com excecdo da luz visivel, sGo todas invisiveis a olho nu.

0 Relativo a luz visivel como o comprimento de onde de 7000 — 4000 medido na escala de
Angstroms. Como também o comprimento de onde em cm de 7 x 10° - 4 x 10°. A frequéncia
em Hz de 4.3 x 10“- 7.5 x 10" e a energia de 2 — 3. Estes sdo os dados do espectro visivel ao

qual tfemos acesso.

0 O autor pensa esta teoria no livro Specters of Marx: the State of the Debt, the Work of Mour-
ning and the New International, a propdsito de uma conferéncia em que se questiona acerca
do rumo do marxismo e da ideia de que o comunismo iria assombrar a histdria. A hauntologia
pode ser entendida como uma amplificagcéo da cognicdo sobre o mundo e todas as entidades

espectrais que coabitam connosco. E a disjungdo ontfoldgica da impermanéncia.
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DAI EMERGEM

A instalagcGo Dai emergem foi desenvolvida ao longo de 2016 e apresentada em Julho do
mesmo ano, ho dmbito da série de exposicdes Os nomes opacos que damos as coisas, sendo
a que participei Negro de Fumo, no Férum da Maia. O trabalho surgiu como um exercicio de
registo de pequenos clipes de video ao longo de um passeio quotidiano, entre a praiq, o rio e
a montanha. Os planos e conteddos iam ressaltando na curiosidade e instintivamente fui cap-
tando pequenos detalhes que identificavam o ambiente, o movimento das dguas e a respectiva
cadéncia das marés, as cores dos barcos ancorados no cais, a velocidade e a deslocacdo do
percurso de carro pela montanha. No desenvolvimento deste trabalho, e ao procurar enqua-
dra-lo nas questdes conceptuadis que sdo aqui pensadas, surgiu uma vontade de dissimular a
imagem captada do real criando um dispositivo que exercesse essa tensdo. Primeiramente, o
cardcter figurativo da imagem foi trabalhado segundo o seu movimento e cor e organizado num
loop em video, dessa forma os registos foram montados tendo em conta a diluigdio e fluidez das
imagens, compilando o video de forma a potenciar o seu funcionamento enquadrado no espaco
totalizante do trabalho. Da vontade de obscurecer a percepg¢do da imagem efectiva do video,
surgiu a ideia de desenvolver essa operacdo recorrendo as propriedades fundamentais do com-
portamento da luz em relacdo aos objectos. A resposta passava pela utilizacdo do vidro como

componente destabilizadora da trajectéria da luz e da consequente imagem subsididria.

Neste momento € necessdrio voltar a debater a forma como entendo a luz e com que
intencdo ela é trabalhada e manipulada na minha prdtica artistica. A luz enquanto entidade
virtual, na sua imaterialidade e que se metamorfoseia no percurso em que se projecta e é ob-
servada, é compreendida segundo o dominio da espectralidade e da hauntologia. Para analisar
como estes conceitos estdo manifestados no meu trabalho é necessdrio esclarecer o processo
que nele ocorre: a luz emitida pelo projector compde a imagem do video que € um resto, “ESTE
JOGO DE REFLEXOES COLOCA-NOS NUMA POSICAO EM QUE TUDO E CONHECIDO POR MEDIACAO, INTER-
MEDIADO, SAO EXPERIENCIAS QUE NOS CHEGAM COMO ESPETROS, FANTASMAS DA VISAO OU AUDICAO.
TUDO E PERIFERICO, TUDO E BACKGROUD DE EXPERIENCIAS RESIDUAIS, VESTIGIOS E RESTOS” (PAQUETE,

2015, 55) de um tempo outro e de um todo das acgdes manifestas nele.

A luz é submetida a um processo de transformacgdo ao trespassar os blocos de vidro

estrategicamente colocados em relagdo a lmpada do projector. Essa relagdo da virtualida-
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de da luz e da materialidade do objecto compde a capacidade destabilizadora do dispositivo.
Nessa operacdo produzem aquilo que considero uma imagem subsididria, um estado dos ele-
mentos que compdem o objecto!’ que se manifesta como forma residual das suas propriedades.
E nesta diluicéio da oposicdio entre material e imaterial que estes “FATORES SAO EXPERIENCIADOS
NA MAIS INFIMA ESCALA TEMPORAL E ASSENTE NO EVENTO COMO ESPETRO, FANTASMA E ENTIDADE
HAUNTOLOGICA” (PAQUETE, 2015, 53). O movimento da imagem e a relacdo da luz projectada no
bloco de vidro s@o as variantes que produzem a imagem subsididria e a situam assim como per-
cepcdo sensorial e nesse sentido experiéncia num dado tempo. O trabalho contém a imagem
do video mas esta ndo é mais a imagem no frabalho, é transformada num outro de si mesma e
é nesse estado que é dado ao espectador e convida nessa projeccdo a sua experiéncia, numa
tentativa de desvendar as formas subsididrias que habitam o trabalho. A transfiguracdo pela

virtualidade, a medida hauntologica do dispositivo.

() “Se pensarmos o objeto do ponto de vista filoséfico do atomismo e da Metaphysical Nihilism,
entdo o objeto € um evento ou instantaneidade, porque o objeto ndo existe na sua dimenséo
sdlida. Desse modo, pode ser enfendido como uma vibracdo sempre Unica de ondas na sua
interacdo atémica dind@mica entre dtomos eternos e o vazio infinito. O objeto nunca estaria em
nenhuma posicéo relativa no espaco nem no fempo, nem o espaco em relacdo ao objefo ou
tempo, tudo seria uma vibracdo que se interpenetrava numa realidade ondulatdria, espetral e

de fusdo na cogni¢cdo do recetor, onde o tempo é marcado.” (Hugo Paquete, 2015, 43)

Projeccao da instalacao Dai Emergem
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NATENTATIVA DEUNIR TODOS OS PONTOS

“AS SENSACOES, OS SENTIMENTOS, AS REFLEXOES, OS GOSTOS - TUDO ISTO SAO
IMPRESSOES PRIVADAS E, EXCEPTUANDO POR MEIO DE SIMBOLOS E EM SEGUNDA
MAO, INCOMUNICAVEIS. PODEMOS REUNIR E CRUZAR INFORMACAO ACERCA DAS
EXPERIENCIAS ALHEIAS MAS NUNCA AS EXPERIENCIAS EM SI.”

- HUXLEY, ALDOUS.
AS PORTAS DA PERCEPCAO/CEU E INFERNO.

Em Novembro de 2017, no dmbito da exposi¢do individual Na fentativa de unir todos os
pontos na Galeria Dentro no Porto, apresentei o frabalho homdénimo, que consistia na instalacdo
de uma impressdo a jacto de tinta sobre acetato suspensa ao centro do espaco da galeria e ilu-
minada por uma ldmpada fluorescente com um filiro PVC verde. A imagem, resgatada do arqui-
vo de fotografias da imagem subsididria (e que corresponde a Ultima da publicagéio Uma série
de imagens acerca do fantasma) que por si s6 jd consiste na materializagdo da virtualidade pela
fotografia, passando assim a ser evento registado, é recontextualizada num trabalho que procu-
ra jogar com as propriedades do suporte da impressdo. O acetato foi escolhido pelo potencial
que confere enquanto transparénciaq, diluindo os limites da impressdo da imagem residual da luz
captada no evento inicial. A imagem existe agora num outro espacgo, na tridimensionalidade do
espacgo da galeria, pode ser lida como um objecto no qual o elemento figurativo se funde no es-
paco envolvente pela sua transparéncia. Desta forma os limites do objecto sdio obscurecidos ao
serem enquadrados num espaco totalizante. A leitura da imagem é feita em relac@o ao espaco,
a passagem de quem a experiencia e aos reflexos que surgem da luz no acetato mediante o

ponto em que a imagem é observada.

A aplicagdo da luz verde € assumida como um elemento activo no trabalho, surge como
uma camada que acrescenta uma outra leitura ao objecto, uma vez que satura o espago com
a projeccdo de luz colorida. A luz, ndo sé estd em tens@o em relacdo a imagem e ao preenchi-
mento imaterial do espago em que esta se insere, como também age directamente no proces-
samento da informacgdo luminosa que é dada ao olho. Com isto pretendo esclarecer que esta
opg¢do foi fomada com o objectivo de agir na percepgdo visual do espectador na medida em

que a exposic¢ao do olho & luz desta coloragdo no espago, mesmo numa curta medida de tempo,

PENSAR A ARTE FORA DA MATERIALIDADE E SUBSTANCIA

Na tentativa de unir todos os pontos

produz uma after image. Ao sujeitar o olho & luz verde intensa, apds a saida para a sala adja-
cente da galeriq, persiste no olho uma affer image que leva o espectador a entender a luz des-
se espaco como se fosse vermelha. Esta experiéncia residual do trabalho manifesta-se assim
como zona de contacto comum na experiéncia, um resto imanente na instalacdo pela exposi-
¢do da percepgdo visual que é transversal no olho de todos os visitantes. Se a experiéncia desta
instalacdo é particularizada nos pontos de vista que o espectador estabelece com o trabalho,
no "PURELY VISUAL SPACE" (LANGER, 1957, 38), torna-se colectiva na medida em que a after image é

um resto perceptivo transversal a qualquer pessoa que participe no trabalho.

Detalhe da instalacdo Na tentativa de unir todos os ponlos
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NAO PERMANECE, FLUTUA

A instalacdéo Nédo permanece, flutua (2018) explora a desmultiplicacdo da imagem, na pro-
cura de dar corpo & sua imaterialidade como imagem de luz através da sua construcdo. Par-
tindo de um momento espontéineo, préximo de uma brincadeira ou casualidade, que conjugava
a agitacdo de folhas de pldstico de grandes dimensdes, parti para a encenacdo de um video,
cuja luz foi frabalhada de forma a obscurecer as relagdes de proximidade do pldstico em rela-
¢do a camara, de forma a produzir uma cadéncia de movimentos que se enquadrasse hos meus
objectivos. O video foi realizado em apenas um take pois intferessava-me ainda assim trabalhar

a imprevisibilidade dos movimentos e das relagées que podiam ser geradas na sua gravagado.

A construcdio do objecto que materializa a projec¢cdo das imagens de luz do video foi
pensada no sentido de dar continuidade & ideia de multiplicidade e sucessdo da imagem. Os
cinco vidros rectangulares procuram jogar com a intensidade da imagem projectada ao ser
apreendida quer no vidro, quer na manga pldstica transparente. Dessa forma o objecto contém
camadas que materializam em diferentes niveis a projecgdo residual do video, num todo que é
sucessivo mas instdvel a cada nivel. O objecto é ainda montado em considerag¢do ao projector,
procurando condensar em si toda a imagem de luz, sobrando apenas uma imagem que ndo
desvenda o seu conteldo, € uma gradacdo de cores que se estende nos limites do espaco,

onde mora a Ultima imagem da projecc¢do.

Este trabalho trata um pouco de todas as questdes conceptuais abordadas ao longo
deste capitulo. E tanto a expressdo da virtualidade da luz e da imagem como da sua multipli-
cidade enquanto objecto imanente. E a experiéncia residual da percepcéo visual de uma ins-
talagdo que ndo desvenda o seu conteddo na totalidade, é a instabilidade e a duvida acerca

daquilo que estd contido na eventualidade do trabalho.
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ACERCA DAS CAMADAS
DO TEMPO E DA SUA MEDIACAO

Ainda que o tempo integre o Sistema Internacional de Unidades, e seja universalmen-
te quantificado da mesma forma, é talvez uma das dimensdes mais abstractas a qual nos
podemos referir. A no¢do de massa e comprimento utilizada nas artes pldsticas, escultura
ou instalagdo € uma medic¢do fundamentalmente mais objectiva do que aquela que fazemos
sobre o tempo. A concepgdo da duragdo de determinado evento ndo se processa da mesma
forma como quando tentamos quantificar o peso de determinado objecto ou medir a disténcia
de um percurso. A construgdo que fazemos da percepgdio do tempo € constituida por vdrias
camadas, internas e externas, tempo concreto da mediagdo dos relégios e o fempo interno
dos sujeitos que ndo se limitam apenas a padronizagdo do segundo, como jd foi pensado
anteriormente a partir do conceito de hauntologia, onde o tempo hauntolégico, na minha ar-
gumentacgdo, é também um fantasma que, em vdrias dimensdes e pelo seu cardcter abstrato
e subjectivo liga todas as coisas, o passado, presente e futuro. Como quando efetuamos a
leitura de uma obra, onde colocamos os elementos que observamos sobre um julgamento ou
andlise, que remete para tempos de outras aprendizagens e experiéncias passadas na cons-
trucdo de um significado ou valor estético. Contudo, a leitura mais convencional que fazemos
do tempo baseia-se talvez na experiéncia individual do quotidiano - como uma construgdo
sobre uma légica de acgdes em cadeia que acontecem num tempo orientado para o futuro,
mediado pela Iégica luminosa entre dia e noite e as suas gradacdes. Naturalmente, orienta-
mos o nosso caminho para o devir mas a linha ténue que separa passado, presente e futuro
tende a fundir-se constantemente e a influenciar cada sucessdio de acontecimentos, opcdes e
escolhas como do dominio da espectralidade, do que j¢& foi a hossa experiéncia, gosto pessoal
e capacidade de fazer artistico-estético-formal. Se o passado vive ha meméria e o futuro na
expectativa, como partes do mesmo individuo, o tempo torna-se fragmentdrio na sua iminén-

cia, em todas as opgdes e vivéncias que sdo feitas num presente que é também passado.

Este texto pretende pensar a cogni¢do que fazemos do tempo artistico, do fazer e das
opgcodes estéticas numa perspectiva centrada na experiéncia quotidiana e nos elementos que

se evidenciam nessa compreensdo do presente como uma construgdo por camadas onde o
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tempo hauntolégico estd presente. Dito isto, utilizo como objecto de estudo o percurso dos
astros, que nos iluminam naturalmente no céu e geram a temporalidade universal das acti-
vidades humanas; os dispositivos; as deslocagcdes; o tempo da producdo e da estagnacdo.
Estes fendmenos permitem uma leitura do tempo enquanto cronologia, com tecnologias cria-
das para medir estas sequéncias e experiéncias, mediando percepg¢des e metamorfoseando
a sensacgdo de continuidade no seu tempo hauntolégico. Mas ao mesmo tempo a tecnologia
veio trazer também a disjun¢do temporal e a sua implicacdo na presenca e artificialidade das
actividades humanas. E como a arte lida com fenédmenos de representacdo estes aparelhos
vieram também construir paisagens nocturnas iluminadas, cidades que ndo param, vibragcdes
eléctricas por toda a paisagem. Em suma, um pulsar de energia vibracional que suplanta a or-
dem de um tempo universal gerido pela natureza em fungdo de um tempo simulado onde o real
é também um tempo hautolégico, fantasmagdrico e sem interrupgdo. Talvez seja importante
a arte reflectir sobre estas variagdes, simulacdes e como elas fambém alteram os modos de

percecdo e criacdo.

E possivel entendermos o tempo através de vdrias linhas temporais, ndo se trata de di-
ferenciar a forma como a duragdo se processa mas de reconhecer que o tfempo exerce a sua
acgdo em diferentes dominios que, apesar de unos na individualidade, podem seguir tempora-
lidades proéprias. Ainda que possa ser partilhado, o tempo é uma experiéncia essencialmente
pessoal e costumizdvel, pode ser entendido como “THAT WHICH IS PERCEIVED, CREATED BY THE
BRAIN, THE RESULT OF CONDITIONING TO THE TWENTY-FOUR-HOUR CYCLE OF NIGHT AND DAY; BIOLOG-
ICAL TIME - ARHYTHM OF ACTIVITY-REPOSE SET UP IN THE ORGANISM THROUGH THE YEARS; AND OBJEC-
TIVE TIME, MEASURED BY CLOCKS” (SIFFRE, 2013, 64). Em 1962, Michel Siffre conduziu uma experién-
cia na qual se manteve durante 63 dias a 100 metros de profundidade numa caverna nos Alpes
franceses. Esta investigacdo do dominio da cronobiologia procurava estudar até que ponto
os fendmenos césmicos do dia e da noite influenciavam o comportamento humano. Ora sem
acesso a dispositivos que indiquem o tempo convencionalmente determinado, ou ao percurso
dos astros no céu ao longo do dig, Siffre estaria condicionado & percepgdo pelo todo com-
plexo de eventos que se concessiona no seu organismo. Michel Siffre concluiu a partir da sua
experiéncia que o organismo ndo estd necessariamente coordenado com o ciclo diurno/noc-
turno, “WE PROVED THAT THERE WAS AN INTERNAL CLOCK INDEPENDENT OF THE TERRESTRIAL DAY/
NIGHT CYCLE” (SIFFRE, ENTREVISTA) contudo, apesar de ndo funcionarem como entidades regu-

ladoras, as deixas césmicas podem ser sincronizadas com os ciclos engdgenos da living form.
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Quando Siffre subverteu o input dos céus, como elementos referenciais da passagem do tem-
po, a sua cogni¢cdo do mesmo ficou limitada & evidéncia biolégica, atendia as suas urgéncias
criando uma dualidade assente em estados de actividade e repouso que remete para a “DIA-

LECTIC OF PERMANENCE AND CHANGE” (LANGER, 1957, 58) que se traduz na “FELT LIFE” (IBID).

O isolamento gerado pela experiéncia traduziu-se para Siffre numa percepcdo alon-
gada do tempo objectivo, a partir de um teste a que era sujeito diariamente ao contactar com
a superficie, mostrou que “1 PSYCHOLOGICALLY EXPERIENCED FIVE REAL MINUTES AS THOUGH THEY
WERE TWO” (SIFFRE, ENTREVISTA). Enquanto seres sencientes, desenvolvemos respostas simbé-
licas onde surge a “IMAGINATION, MEMORY, REASON” (LANGER, 1957, 63), mas quando a ligagéo com
a redlidade envolvente é formatada num ambiente como a cavernaq, a relagdo com o tempo
tende a dissolver-se. Siffre admitiu que, quando rodeado pela escuriddo, era como se “YOUR
MEMORY DOES NOT CAPTURE TIME” (SIFFRE, ENTREVISTA), como se tratasse de um longo dia em

gue a Unica mudanca estd no acordar e deitar.

Esta dinGmica entre um tempo factual e um tempo sentido foi pensada pela civilizagdo
grega que o distinguiam e categorizavam como chronos, a duragdo, “IT IS WHEN NOTHING HAP-
PENS AND GOES ON WITHOUT HAPPENING” (CHAN, 2013, 53) € como kairos, um momento no tempo em
gue qualquer evento é possivel pela vontade humana em que 0 “TIME CAN BE FULFILLED” (IBID).
Esta justaposi¢cdo de conceitos torna-se pertinente para compreendermos como, durante vda-
rios séculos e transversalmente a culturas, no intervalo entre a diferenga da medida do fempo,
de cardcter objectivo, e o tempo percepcionado, de cardcter mutdvel, surge uma construgdo
do entendimento do tempo que se foi moldando até chegarmos a uma concepc¢do semelhante

da vida como a experienciamos actualmente.

Uma parcela maioritdria daquilo que € a histéria da Humanidade encarou sempre o
tempo como um processo natural, o decurso da vida segundo o diq, a noite e as estacdes. As
sociedades regiam-se essencialmente pelo tempo atmosférico pois a medi¢dio do tempo atra-
vés de dispositivos ndo era um hdbito disseminado ou necessdrio. Actualmente contabiliza-
mos o tempo até a mais infima unidade, mas € necessdrio recuarmos a 1657 para situarmos o
surgimento do minuto. Com a invencéo do péndulo foi conseguida a precis@o necessdria para
acrescentar o ponteiro dos minutos aos relégios da época, mas apenas no século seguinte é

que o ponteiro dos segundos passou a ser incluido nessa medicdo. George Woodcock obser-
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va como o impacto de uma tecnologia como o relégio se difundiu e reconfigurou a sociedade,
partindo do principio de que este “TURNS TIME FROM A PROCESS OF NATURE INTO A COMMODITY”
(WOODCOCK, 2013, 65). Na perspectiva do autor, nenhuma outra mdquina foi tdo influente quanto
o relégio pois ele actua como um dispositivo de poder agindo na “REGULARIZATION AND REGI-
MENTATION OF LIFE” (IBID). A sociedade passa a servir o relégio, uma abstrac¢do materializada
num dispositivo criado pelo préprio Homem e cuja tirania converte o pensamento, o discurso e

a atitude individual em termos de “LENGTHS OF TIME” (WOODCOCK, 2013, 66).

A um nivel macro podemos afirmar que a integragdo da tecnologia, em vdrios dominios
no quotidiano e relaciondveis a inUmeros niveis, reconfigurou a nossa experiéncia colectiva do
tempo didrio num ritmo crescente. Como Debra Shaw considera, o desenvolvimento tecnolégi-
co dlterou significativamente a forma como reagimos a vida e, como tal, as “SOCIAL STRUCTURES
IN THE DEVELOPED WEST” (SHAW, 2008, 3), a partir dos finais do século XVIII, t{ém de ser entendidas
a luz da tecnologia. A consolidacdo do tempo com a pervasividade da tecnologia constitui ac-
tfualmente um paradigma muito peculiar e sem precedentes em toda a histéria. Os dispositivos
tecnolégicos, como o telemdvel ou o computador, denotam um “SENSE IN WHICH CHANGES IN THE
TECHNOLOGIES WHICH ARE AN INSEPARABLE PART OF OUR SOCIAL WORLDS, ALSO PRODUCE CHANGES
IN HOW WE CONCEIVE OF OURSELVES” (SHAW, 2008, 14) bem como a prépria comunicagdo com os
nossos pares e a experiéncia do mundo. De certa forma a tecnologia concebe uma posicdo
autoritdria na medida de influéncia nas nossas vidas e quotidiano, a banalizagdo e a depen-
déncia da tecnologia acaba por conduzir & “DISAPPEARANCE OF REALITY IN A WORLD OF HALLUCI-
NATIONS” (SHAW CIT. ELLUL, 2008, 18), uma ideia que nos remete para os conceitos de simulacdo
e hiper-realidade desenvolvidos por Jean Baudrillard. O autor resgata a maleabilidade do
medium e da mensagem, desenvolvida por Marshall McLuhan, para pensar como esta faléncia
na sua distingdo gera hiper-realidades, pois 0 medium “E DORAVANTE INAPREENSIVEL, DIFUSO E
DIFRACTADO NO REAL E JA NEM SEQUER SE PODE DIZER QUE ESTE TENHA SIDO, POR ISSO, ALTERADO”
(BAUDRILLARD, 1991, 44). Dessa forma, o ritmo em que o real se reproduz parte de “MINIATURISED
UNITS, FROM MATRICES, MEMORY BANKS AND COMMAND MODELS - AND WITH THESE IT CAN BE REPRO-

DUCED AN INDEFINITE NUMBER OF TIMES” (SHAW, 2008, 23 ), 0 medium é uma extensdo do real.

No processo de mutagdo do real em hiper-real acontece aquilo que Debra Shaw con-
sidera o colapso do “SPACE BETWEEN THAT CULTURAL MOMENT AND THE EXTRAPOLATED ‘OTHER’

WORLD” (SHAW, 2008, 23), um processo de implosdo da causalidade do medium em que a frontei-
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ra entre activo e passivo se desmorona, dando lugar & simulagdo. A autora aborda o concei-
to de Third Machine Age!", de Frederic Jameson, que considera, resumidamente, a mdquina
como mecanismo de reprodugdo sonora e visual na contemporaneidade, para desenvolver
consideracdes acerca da cibernética® e compreender, por exemplo, como através da Inter-
net os limites da presenca ou do préprio espaco sdo abolidos e medeiam uma experiéncia que

estd disjunta tanto na sua utilizagdo como na prdépria temporalidade da comunicacgdo.

O “which describes the sense in which contemporary culture reflects a shift from machines of
production to machines of reproduction; that is, from manufacturing and locomotive machines
to machines that reproduce sounds and visual images; from machines that were emblematic
of the kinetic and motive power they mobilized, like the turbine or railway train to machines like
the computer whose outer shell has no emblematic or visual power” (Shaw cit. Jameson, 2008,

24).

@ “q function of the control, manipulation and dissemination of electronic communication which

is the postmodern mode of production.” (Shaw cit. Jameson, 2008, 24).



A MEDIACAO DO TEMPO VS A SUA EXPERIENCIA NATURAL

A medida de todas as coisas

A MEDIDA DE TODAS AS COISAS

Vivemos num mundo constantemente mediado por dispositivos, num limbo entre a rea-
lidade efectiva e os ambientes artificiais. Podemos estar imersos num espaco preenchido por
focos de luz artificial, podemos recorrer a relégios para medir o tempo cronolégico e assim
acabamos por nos afastar de uma tradicdo que se relevou fundamental ao longo da histéria, o
tempo medido em fun¢do do percurso dos astros no céu, e neste caso concreto a partir do Sol
e da sua caracteristica fundamental no ordenamento da vida e das suas actividades. A medii-
da de todas as coisas constituiu um exercicio que procurou reconectar-me, a mim enquanto
artista,  minha producg¢do e a quem analisa o produto final, a esse exercicio de avaliagdo da

passagem do tempo.

O trabalho consiste em cerca oitenta e oito registos fotogrdficos realizados recorrendo
a utilizagdo da camara do telemédvel e a um tripé, colocados nas coordenadas geogrdficas de
latitude 41.8659575 e de longitude -8.86326313, sem qualquer tipo de alteragcdo a sua posi-
cdo desde o inicio até & conclusdo do exercicio. Os registos fotogrdficos tiveram inicio as 5:15
horas e repetiram-se num intervalo de 5 minutos até as 7 horas; num intervalo de 10 minutos
até as 11 horas; em 20 minutos até as 16 horas; voltando a um ritmo de registo de 10 minutos

até as 18 horas e 5 minutos até as 21 horas.

O trabalho foi efectuado segundo uma légica quase performativa que me colocou num
estado imersivo perante o objectivo do exercicio e o préprio decorrer da passagem. A esco-
lha do registo a partir da cdmara do telemdvel constitui um processo que procura aproximar
a medida natural e césmica da vida da artificialidade dos processos contidos nos dispositi-
vos que infegram em si um cardcter de hiper-realidade. As duas fotografias seleccionadas e
apresentadas correspondem as horas convencionadas como o nascer e o pdr do Sol, o que se
reflecte nos conceitos que proponho de espectro e hauntologia, no sentido em que o Sol, bem
como todos os astros, nunca estdo ausentes na nossa realidade, estdo apenas noutra medida
de presenca e percepcdo, estdo Id mas ndo sdo acedidos tendo em conta a nossa posicdo

terrestre em relacdo a eles.

Il
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CONCLUSAO

O projecto aqui apresentado, desenvolvido para a conclusdo do Mestrado em Prdticas
Artisticas Contempordneas, constituiu um momento de crescimento e desafio pessoal e com o
qual construi um compromisso, seja na leitura da minha prdtica artistica e na procura da sua
profundidade, como no auto-conhecimento, problemas e questdes que lidam com o meu fa-
zer e reflectir na arte. Do agora que ja nGo é: Uma experiéncia nos limites do objecto artistico
surgiu como o titulo que confina toda esta exploracdo, em todas as suas vicissitudes pessoais
e particulares. Este foi o projecto mais longo na minha prdtica artistica, até a data da sua exe-
cucdo, o mais exigente como também o mais importante, por fodas as etapas que me propor-
cionou em termos de crescimento pessoal, artistico e conceptual. Colocou-me em confronto
com os discursos intfernos e externos da minha prdtica artistica e os seus limites, como tam-
bém com a procura de sentidos, por vezes complexos, com os quais enquanto artista lido no
fendmeno da criagdo e a urgéncia de os justificar, encontrando adjectivos e influéncias para o
seu fazer artistico que por vezes surge por impulso e de modo desorganizado ou cadtico, fora

de qualquer limite conceptual e linguistico.

Este projecto ndo deve, contudo, ser encarado como um problema terminado, ele per-
manecerd num estado de constante resolugdo pois as questdes e dindmicas que foram trans-
portadas nesta reflexdo para um plano mais Iégico da consciéncia sdo de uma importancia
fundamental e estdo profundamente relacionadas, exploradas e integradas transversalmente
na minha prdtica artistica. Assim Do agora que ja néo é: Uma experiéncia nos limites do objec-
to artistico funciona tanto como um passado, um presente, um futuro, que se manifesta nestes
limites e propostas que apresentei mas é em simulténeo um ponto de partida para outros ru-

mos e materializagdes dos assuntos tratados aqui nesta reflexao.
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