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Resumo

O desconhecido tem assumido lugar de destaque
nas mais diversas areas de investigacao indo desde
as ciéncias até a arte, passando pela engenharia
espacial, pela filosofia ou pela matematica.
Certamente, ao longo da sua existéncia, o ser
humano, tem evidenciado fascinio e desconforto com
0 que desconhece, procurando 0 seu mapeamento, a
sua configuracdo, o seu entendimento. No contexto
das artes plésticas, envolvido com a representacao
e construcdo de imagens, o desconhecido sera
sem duvida fonte de estimulo quer positivo, quer
negativo, para os artistas. Assim, nesta dissertacao,
duas questdes essenciais se levantam, quer a nivel
conceptual, quer sobretudo a nivel pratico: 1) ‘como
representar o0 desconhecido?’; 2) ‘que importancia
tem o desconhecido para o mundo que se conhece?’.
Estas questbdes de aparéncia simples e eventualmente
muito ambiciosas do ponto de vista humanista, serdo
dificeis de responder, mas para as quais se procura
apontar caminhos. Outras questbes advirdo ao
longo da investigacdo, distinguindo-se desde ja a
necessidade de separacao entre os campos da ciéncia
e o da arte, apresentando-os como tangenciais € em
comparacao, pondo em destaque o segundo, quer ao
nivel da teoria, quer sobretudo da pratica.

Uma terceira questdo estara presente ao longo do
trabalho: ‘Onde se encontra a ciéncia e a arte, no
tratamento do desconhecido?’. Esta questao parte da
consciéncia de que alguns artistas tém desenvolvido
as suas atividades num territério intermédio entre os
campos Arte e Ciéncia, algo cada vez mais frequente
com o advir do século XXI. Além da conjuntura
existente, esta questdo pretende fazer referéncia
ao interesse pessoal pelos fendbmenos e resultados



propostos pela ciéncia, que atuam como alicerces
e fonte de inspiragdo para a constru¢do de um
imaginario artistico autoral.

Esta dissertacdo apresenta ainda o rol da investigacao
levada a cabo em contexto académico e de atelier,
no Porto e em Shefield, conjuntura onde se foi
desenvolvendo o trabalho.

Palavras chave:
Desconhecido, reconfigurar imaginarios, pintura entre

a arte e a ciéncia, pintura e atualidade, conhecer o
desconhecido.



Abstract

The unknown has taken a prominent place in

the most diverse areas of research ranging from

the sciences to art, through space engineering,
philosophy or mathematics. Certainly, throughout his
existence, the human being has shown fascination
and discomfort with what he does not know, looking
for its mapping, its configuration, its understanding.
In the context of plastic arts, involved with the
representation and construction of images, the
unknown will undoubtedly be a source of both
positive and negative stimulus for artists. Thus,
across this dissertation, two essential questions
arise, both conceptually and above all at the practical
level: 1) ‘how to represent the unknown?’; 2) ‘What
is the importance of the unknown to the world we
know?’ These simple-looking and eventually very
ambitious questions from the humanist point of view
will be difficult to answer, but for which one seeks

to point out ways. Other questions will arise during
the course of the research, and the need for a
separation between the fields of science and art will
be highlighted, presenting them as tangential. The
will be compared with an obvious highlighting in the
second one, both at the level of theory and above all
of practice.

A third question will be present throughout the work:
‘Where is science and art, in the treatment of the
unknown?’. This issue starts from the awareness
that some artists have developed their activities

in an intermediate territory between the fields Art
and Science, something more and more frequent
with the advent of the 21st century. Besides the
existing conjuncture, this question intends to make



reference to the personal interest in the phenomena
and results proposed by science, which act as
foundations and source of inspiration for the
construction of an authorial artistic imagery.

This dissertation also presents the role of research
carried out in an academic and atelier context, in
Porto and Sheffield, where the work was developed.

Keywords:

The Unknown, reconfiguring imageries, painting
between art and science, contemporary painting,
knowing the unknown.
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Introducao

A opcéo por manter o titulo em inglés,
The Unknown, nasce de uma consciéncia prévia
de que nao sera completamente traduzivel para
“O Desconhecido”, mas assume ainda o contexto
onde esta dissertacdo se desenvolve, repartido em
trés territdrios culturais, nacionais e linguisticos:
0 primeiro é a origem galega, que por si ja se
apresenta como um contexto complexo com duas
linguas, o galego e o castelhano; o segundo é a
realizacdo de uma investigacao na Universidade
do Porto; e a terceira, a mobilidade realizada
em Sheffield. Trés paises, quatro linguas, e
uma necessaria tentativa de encontrar sintonias
e traducgdes ajustadas para toda a informacgéo
existente origina invariavelmente muitas dividas.
Assim, optou-se pelo nome em inglés, idioma
globalizado, utilizado na maioria das discussdes
existentes sobre este assunto, cientifico ou artistico.

Paradoxalmente, o subtitulo apresenta-
se como uma afirmacao, “somos todos feitos da
matéria das estrelas”, o que por si é contraditorio
do nome da dissertacdo. Esta contradicéo, que
certamente n&o sera inocente, corresponde a uma
aceitacao de uma Teoria do Todo, em que por
inferéncia do que ja se conhece, se percebe que o
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que ainda se desconhece tera relagdo com o
conhecido. Mais do que uma definicéo de
Heliocentrismo é uma concei¢do que envolve o
Tudo, visivel e invisivel, temporalmente préximo
ou distante, antes ou depois, em qualquer espaco-
tempo. O titulo e o subtitulo sé@o, desta forma, uma
afirmacéo que ja se sabe que o desconhecido
estara intrinsecamente ligado com o todo que ja se
conhece, como parte da mesma matéria e, como
afirmava Carl Sagan: - “somos p6 das estrelas”. O
subtitulo em portugués é afirmacao e em simultdneo
a evidéncia da nossa fragilidade, no sentido em
que afirmamos que sabemos a nossa dependéncia
daquilo que desconhecemos, ndo sendo portanto
passivel de evitamento. Presta-se, por isso, a
nossa dependéncia e subserviéncia a esta figura
magnanima, The Unknown.

Poder-se-ia extrapolar uma vez mais,
sem a intencdo da inferéncia, que algumas destas
condi¢cbes s&o as que originam a formulagéo de
definicdes como a de um Deus omnipresente,
de um universo construido pelas maos de um
Deus supremo, ou que “do pé nascemos e ao
pd regressaremos” poderao ser exemplos. Sem
qualquer intencéo de desvalorizar ou subverter
ideologias e crencas, torna-se relevante pensar
na mesma ideia de uma Teoria do Todo, evidente
desde tempos primitivos. Veja-se ainda o exemplo
das teorias seguidas pela Astrologia que procura na
identificacdo de mapas astrais, as conjunturas para
0s humanos que vivem a milhdes de anos-luz destes
astros.

Compreende-se que: religido, astrologia,
mitologia, como a ciéncia e a arte, estdo
intrinsecamente relacionados com o desconhecido,
promovendo possibilidades de posicionamento e
orientacéo que expliquem o sentido da existéncia.

O ser humano sempre evidenciou um

fascinio / medo pelo desconhecido. Procurou
compreendé-lo e conhecé-lo através de formulag¢des
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que pudessem explicar padrdes de acontecimentos,
onde se podera inserir a Astrologia, a Filosofia, a
Arte ou o religioso, ou investindo na sua dire¢éo,
como se observa frequentemente na ciéncia, com a
formulacéo de teorias que expliguem e caracterizem
0 desconhecido como acontece com a Astronomia,
a Engenharia Espacial, a Medicina, a Psicanalise, a
Biologia, entre tantas. Neste sentido, dois percursos
coexistem e coabitam: um primeiro que procura
conhecer objetivamente o desconhecido: onde se
insere o mundo da ciéncia; e um segundo grupo que
procura ilustrar ou especular sobre o desconhecido,
onde se inserem muitos dos autores que fazem
parte do contexto da arte ou a filosofia.

Nesta dissertacdo duas questdes essenciais
se levantam e deram origem a pesquisa, quer a
nivel conceptual, quer sobretudo a nivel pratico:
1) ‘como representar o desconhecido?’; 2) ‘que
importancia tem o desconhecido para 0 mundo
que se conhece?’. Estas questdes de aparéncia
simples e eventualmente muito ambiciosas
do ponto de vista humanista, serdo dificeis
de encontrar resposta, e como tal, uma tarefa
quase impossivel. Todavia, considera-se que a
problematica inerente a estas duas questdes é
crucial no contexto onde esta investigacao se
insere, junto de artistas e pensadores, e junto da
sociedade em geral. Desta forma, esta dissertacao
nao tenciona encontrar respostas concretas, mas
participar na constru¢do de alguns novos percursos
no seio do desconhecido, e expér o modo como
€ relevante a tematica numa conjuntura como a
que vivemos. Outras questdes advirdo destas ao
longo da investigacao, distinguindo-se desde ja
a necessidade de separagdo entre os campos
da ciéncia e o da arte, apresentando-0os como
tangenciais e comparativamente, pondo em
destaque o segundo, quer ao nivel da teoria, quer
sobretudo dos intervenientes e da pratica.

Uma terceira questao estara presente
ao longo do trabalho, e que sera central para a

15



investigacdo: ‘Onde se encontra a ciéncia e a arte,
no tratamento do desconhecido?’. Esta questao
parte da consciéncia de que alguns artistas tém
desenvolvido as suas atividades num territério
intermédio entre os dois campos Arte e Ciéncia, algo
cada vez mais frequente com o advir do século XXI.
Além da conjuntura existente, esta questao pretende
fazer referéncia a um aspeto pessoal, que mesmo
de forma intuitiva tem sido observada, a do interesse
pelos fenbmenos e resultados propostos pela ciéncia,
que atuam como alicerces e fonte de inspiracdo para
a construcao de um imaginario artistico autoral.

Esta dissertacéo apresenta ainda o rol da
investigacdo levada a cabo em contexto académico
e de atelier, no Porto e em Sheffield, conjuntura onde
se foi desenvolvendo o trabalho.

Espera-se encontrar um espago para esta
investigacao junto dos lugares percorridos por muitos
autores, partilhando o interesse em dialogar com o
desconhecido de forma a poder, além de o tornar
conhecido, conhecer-me um pouco mais.
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1. O desconhecido

O desconhecido, enquanto configuragao,
terd, desde sempre, provocado algum tipo de
impacto sobre o ser Humano. A natureza agreste;
a noite; o espaco intergalactico; o vazio; o negro;

o estrangeiro; a mente humana; a morte; entre
outros exemplos estdo associados a configuracdes
a que o desconhecido esta frequentemente ligado.

Desde os primoérdios civilizacionais que
existem tentativas de explicacéo ou representacéao
do desconhecido, definido com significados como
o estranho, o incompreendido, o mito, o invisivel,
ou 0 obscuro, a que necessariamente se associam
estados de fascinio e ou de temor.

De forma simplista, o desconhecido é tudo
aquilo que nao se conhece, podendo ou nao ter
impacto sobre o sujeito, € assume comummente
figuras como o mitolégico ou o obscuro ou algo
que esconde e nao permite acesso. Da possivel
confrontacdo manifestam-se duas reagbes
paradoxais: uma de fascinio e curiosidade por
conhecer; e outra de temor e de fomento de estados
de protecao (ou sobrevivéncia). Ambas podem
manifestar-se isoladamente, mas também em
simultaneo ou em procedéncia, como acontece na
caracterizagé@o da experiéncia sublime’, no contexto

1 Ver Longinus: On the Sublime; Kant: Critica da Razdo
Pura; Burke: Uma Investigacao filoséfica acerca da origem das
nossas ideias sobre o sublime e o belo; Lyotard: The postmodern
condition: A report on Knowledge.
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da filosofia e da arte, em que a presenca perante
algo que desconhecemos origina um estado de
medo e maravilhamento, resultando em estados
antagonicos de dor e de prazer.

Um dos campos onde o desconhecido
desempenha um papel basilar é o da Ciéncia
e atravessa a generalidade das areas, desde
a Biomédica?, a Psicanalise, até a exploragao
espacial®, e assume-se como territério de busca
pelo entendimento e discernir do que ainda
nao se conhece. A Ciéncia procura iluminar a
obscuridade através da realizagédo de processos e
programas com vista & reducéo da magnitude desse
desconhecido. E dizer que a ciéncia atua de forma
mais ou menos coerente e racional na tentativa de
identificar e caracterizar o que ainda ndo se conhece.
Obviamente e, até de modo irdnico, é frequente no
contexto cientifico a referéncia a que “quanto mais
se conhece, maior € percecédo da magnitude do
desconhecido”, em que conhecer e tornar conhecido
parece evidenciar que maior € a area que se
desconhece. Em simula, a ciéncia procura encontrar
I6gicas e desenhar mapeamentos do desconhecido,
transformando-o em entendimento, em razao,
atribuindo-lhe fun¢éo e significado.

Um outro territério para o qual o
desconhecido é absolutamente crucial é o da
Arte, onde é frequente procurar dar-se formas
e representacdes ao visivel mas também ao
invisivel. Na Arte, na Filosofia, na Literatura e
nos diversos campos ditos da criacdo humana, a
influéncia do que néo se conhece € tdo ou mais
relevante do que aquilo que ja conhecemos,
na promocao de estimulos criativos. Neste
contexto, comparativamente com o da Ciéncia, é
frequente promover-se um pensamento retérico
ou extrapolativo que tenta formular imagens e

2 Veja-se a Fundagao Champalimaud, conhecida como
«Centro de Investigagédo para o Desconhecido»
3 Veja-se os diferentes exemplos de instituicoes focadas

na exploragéo e conhecimento espacial como a NASA, a Agéncia
Espacial Europeia, ou congéneres da Russia, China, entre outros.
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configuracbes sem que essas procurem responder
a qualquer mapeamento concreto ou fundamentado,
baseando-se ou ndo em dados preexistentes.

Percebe-se, entdo, um paralelismo entre
a Ciéncia e a Arte na procura de dialogar com o
desconhecido, assumindo que, no primeiro caso,
havera genericamente lugar a uma descricao
concreta e, no caso da arte, uma preponderancia
especulativa, dando origem a diferentes
exemplos de caracterizagéo e representacéo do
desconhecido. No entanto, as diferentes areas
do cientifico e do artistico estéo interligadas no
interesse no desconhecido, cruzando-se teorias,
imagens, contetdos e significados, com o desenho
de novos mapeamentos ou criando configura¢des
do impossivel, em que todas contribuem para a
percecéo do quanto o desconhecido é importante
para o humano.

No contexto de uma investigacdo em
arte, certamente tera maior relevancia o segundo
Territ6rio, todavia, arte e ciéncia encontrardo, em
muitas das suas etapas, aspetos que se entreluzam,
quer na transferéncia de conteudos, quer de formas.

Procura-se entédo perceber em que consiste
o desconhecido e as caracteriza¢des e formas
que se tém formulado, em cada um dos territorios
designados, bem como os aspetos processuais
associados a relagéo estreita com o desconhecido,
quer ao nivel da sua compreenséo racional, quer
da formulagéo hipotética de representacoes.
Interessa ainda inventariar tipologias de estados
afetivos resultantes da relagdo com o desconhecido,
valorando-os na condi¢ao de impulso e motivagcéo
para o desenvolvimento de programas onde o
desconhecido é central.
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1.1. Conhecer o desconhecido

Para se conhecer é necessario ir ao
encontro. E necessario experimentar e procurar
compreender. Esse é frequentemente o percurso
seguido pelas areas da Ciéncia, na tentativa de
dar a conhecer o que é desconhecido. Neste
ambito, mais habituado a tratar com programas e
processos organizados, o desconhecido é estudado
sobretudo como um espaco a descobrir através
de esclarecidos percursos e de testagem. Todavia,
o contexto cientifico ndo é indiferente ao acaso e
a especulacao, havendo muitos exemplos onde o
desconhecido se manifesta fortuitamente. Einstein
referia que muitas das suas descobertas se lhe
apresentavam como sonhos ou ideias deslocadas,
intuitivamente ou sem qualquer conexao com 0s
assuntos que estava a tratar. Uri Alon refere ainda
que para haver verdadeira descoberta, o cientista
deve lancar-se no desconhecido, com todas as
eventualidades que isso possa acatar®.

Através de programas, metodologias, e
processos frequentemente racionais, diversas areas
da ciéncia tém procurado conhecer aquilo que
ainda nao esta identificado, sobretudo quando esse
desconhecido é capaz de atuar sobre o que ja se
conhece.

Areas como a Psiquiatria ou a Psicanalise

4 Uri Alon; (12/06/2014) Porque € que a ciéncia realmente
inovadora exige um salto no desconhecido, TED.com;https://
www.ted.com/talks/uri_alon_why_truly_innovative_science_de-
mands_a_leap_into_the_unknown/transcript?language=pt-br
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que procuram perceber as mecéanicas da mente,
principalmente quando se manifesta em exemplos
de deméncia ou falha de memoria como a
provocada pela doenga de Alzheimer. Também

a Neurociéncia se tem preocupado com 0s
fendbmenos da memoria e da mente, da utilizacédo e
funcionamento do cérebro, das suas potencialidades
e em particular do que nédo esta disponivel, sendo
comum a referéncia de que apenas 10% do cérebro
humano esta a ser utilizado.

Importa neste ponto referir de que modo,
as areas do conhecimento, ciéncias, astrofisica,
medicina, psicologia, entre outras, procuram
encontrar respostas para a transformagéo do
desconhecido em conhecimento. Seguem processos
de investigacao que busquem respostas concretas
e objetivas, apesar de nédo raras vezes, estas
aparecerem de forma intuitiva e mesmo acidental.
Conhecer o desconhecido refere-se a vontade do
humano em responder ao que racionalmente néo
encontrara respostas, formulando hipéteses, como
na Astronomia e arriscando de forma expedicionaria
como as primeiras incursées maritimas e
portuguesas e espanholas s&o dois dos exemplos
onde se procura cartografar o desconhecido.

Galileu, um dos primeiros filosofos da
natureza e cosmdlogo, evidenciou um interesse
em satisfazer mais do que a mera curiosidade,
sobre o0 que esta além. Galileu cria a primeira
lente de telescopio, ou protétipo de telescopio que
permitiria expandir a observagado espacial. E com a
construcdo do artefacto que se tenta, ndo apenas
especular, mas abordar, navegar para conhecer.
As suas observagdes confirmam a proposta de
Heliocentrismo que Copérnico apresentara no
século XV ou de Ibn al Shatir no século XIV e
rompem com a ideologia da época. Até a invencao
do telescdpio, como hoje o conhecemos, em 1906,
toda a observagéo astron6mica era realizada a
olho nu, e como tal, bastante precéria. No entanto,
grande parte da compreenséo atual do cosmos foi

23



definida por cientistas como Copérnico e Kepler,
modificando assim as no¢des do lugar do Homem
perante o Cosmos.

Estes campos do conhecimento
desenvolvem-se a partir do fascinio humano pelo
espaco exterior e o que isso implica como um elo
motivacional. O que hoje se conhece é, agora,
mensuravel e conhecido na sua génese, como um
composto de particulas. No passado, o desconhecido
era aliado ao religioso e a sua protecao dependia das
forgcas do divino.

De qualquer forma, o nosso fascinio pelo
desconhecido continua, ampliando-se as areas do
conhecido, mas também a vontade de alcancgar
novos entendimentos, novas definicdes. Assim, o
Espaco torna-se agente de estimulos que perturbam;
que geram a sensacgdo de vertigem, de medo, mas
sobretudo de excitacdo. Se por um lado muitas
definicdes, como as do Homem como centro do
mundo, e da Terra como centro do Universo, foram
ja sobejamente desmontadas e ultrapassadas, ao
mesmo tempo, tem sido possivel identificar l6gicas
de organizagao absolutamente concentradoras que
propdem uma relacdo entre a parte e o todo de
forma interdependente. Uma ideia de Teoria do Todo,
onde as partes estdo interligadas, dentro e fora do
espaco que se conhecga. Desta forma, e em forma
de inferéncia, poder-se-ia dizer que o desconhecido
estéa intrinsecamente ligado com o que se conhece
porque sao parte da mesma matéria. Neste sentido,
0 subtitulo desta dissertacéo que indica “somos feitos
da mesma matéria que as estrelas” assume essa
ideia de uma teoria do todo.

As areas da ciéncia, e que incluem
a tecnologia, estao focadas sobretudo em
compreender o funcionamento da rede que
associa o conhecido ao desconhecido e potencia
0 seu mapeamento e a identificagdo de dogmas.
Compreendendo a sinergia entre o todo conhecido,
poder-se-a propor percursos concretos fora das
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fronteiras rumo ao desconhecido. A viagem
proporciona-se pela identificagdo de percursos
influenciados pela experiéncia e pela testagem.
Veja-se o caso da exploragcéo espacial, em que
havera um enunciado que calcule todos os riscos e
processos que envolvam o envio de naves, satélites,
astronautas ou mesmo caes-astronautas para o
espaco. A exploracdo que se segue sera Marte para
0 humano. Mas também a caminho do Sol com o
envio de uma sonda espacial que ira viajar até muito
préximo da estrela para perceber o funcionamento
dos ventos solares®.

Se a descoberta do Novo Mundo realizada
pelos navegadores da Peninsula Ibérica significou
a ampliagéo do espaco terrestre, outrora terminado
em Finisterra (Galiza, Espanha), ou na ponta de
Sagres (Portugal), hoje o limite ja ndo é calculado
em quilbmetros, mas em anos-luz, ou numa quarta
dimensao, numa realidade virtual, em antimatéria,
num buraco negro, em nano dimensao, numa
particula de Deus®. Conhecer o desconhecido &
mapear e encontrar formas de poder descrever
I6gicas e funcionamento de um sistema de rede
que esta coordenado de forma nem sempre 6bvia.
E procurar formular sobre a ordem do visivel,
pretendendo entender aquilo que nos afeta, mesmo
que invisivel. E converter em razdo o que a razéo
nao explica.

5 https://tek.sapo.pt/noticias/computadores/
artigos/nasa-ultima-preparativos-para-enviar-son-
da-em-direcao-ao-sol#_swa_cname=tek_share& swa_
cmedium=web&_swa_csource=twitter&utm_source=twitter&utm_
medium=web&utm_campaign=tek_share

6 Nome atribuido ao Bosé&o de Higgs, proposto por
Lederman, que se pensa ter sido identificado numa experiéncia
realizada pelo CERN em 2012.
http://www.publico.pt/2014/06/25/ciencia/noticia/o-bosao-de-hi-
ggs-que-nao-tem-nada-a-ver-com-deus-e-uma-particula-muito-
importante-1660326
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1.2. Representar o desconhecido

Obviamente este segundo ponto esta
interrelacionado com o anterior, ja que representar €
uma forma de dar a conhecer. Porém, neste grupo,
interessa perceber como atuam diferentes formas de
pensamento critico e criativo sobre o desconhecido,
em que aquilo que se procura representar podera
nao obedecer a uma légica efetiva. A Arte, a
Filosofia e a Literatura séo alguns dos contextos
onde esse pensamento € marcado e assumido.
Aquilo que se apresenta torna-se conhecido,
mas abdica frequentemente do conhecimento,
assumindo-se especulativo. Trata-se de uma
representacao de uma possibilidade.

O desconhecido €, segundo o dicionario _

de Porto Editora, “o que n&o é conhecido; T e
ignorado; incognito”. O que ndo é conhecido pode Fig. 2. Cavernas de

. . p P Lascaux. Constelagdes.
produzir medo e incerteza, mas também fascinio
perante o novo. Nas artes plasticas a questao da
representacao € recorrente, fazendo referéncia
direta a ideia de “voltar a apresentar”.

As imagens de astros mais antigas sao
desenhos, pinturas e trabalhos em pedra, metal e
outros materiais que representavam a aparéncia
de parte do céu. Ha 16.500 anos atras, os pré-
histéricos, fizeram um mapa do cosmos no teto das
cavernas de Lascaux, em Franga, e possivelmente
h&a 14.000 anos atras, nas grutas de Castillo, na
Cantabria, Espanha. Em Lascaux, 0s animais
representados correspondem as constelagdes do
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N =,
Fig. 3. Giotto. Capf)%ﬁa
degli Scrovegni — Padova.
1303.

Zodiaco que hoje se conhecem, o que evidencia o
quanto os homens da pré-histéria eram observadores
atentos do céu.

Em certa medida, Lascaux, sera o primeiro
planetario da histéria da humanidade, sendo possivel
de identificar, dentro dos animais representados,
as constelac¢des associadas ao Zodiaco. Estas
cenas evidenciam o profundo impulso humano em
procurar padrdes, de tentar encontrar organizacgdes,
como asterismos. Ao longo da histéria é possivel
encontrar muitos outros exemplos desta relacdo com
os astros. Desde logo a figura da Estrela de Belém,
que terd guiado os Reis Magos, figura presente em
muitas obras de arte e que assume representacdes
distintas, algumas mais coincidentes com a ideia
de algo divino, outras com explicagdes mais logicas
como a presencga de um cometa ou até mesmo
de uma nave espacial.A questdo da maquina e da
viagem pelo espaco-tempo tomara o protagonismo
da emergente ficcao cientifica pelas maos de autores
como Enrique Gaspar y Rimbau (Madrid, 1842 -
Oloron-Sainte-Marie, 1902) y H.G. Wells (Bromley,
1866 — Londres, 1946) com as duas primeiras ficcoes
de maquinas para viajar no tempo.

Ao mesmo tempo, Vincent Van Gogh
(Zundert, 1853 - Auvers-sur-Oise, 1890) pinta uma
das suas famosas obras, Noite estrelada (1889), em
que o céu é turbulento e singular, parecendo sugerir
algo mais para além da observacéo direta do céu
noturno.

Com o advento da fotografia, no século XX,
obtemos pela primeira vez detalhes astronémicos
do espacgo exterior, aumentando a distancia onde se
encontram os elementos captados a cada evolugéo
tecnoldgica, como aquela que foi operada com o
lancamento do Telescopio Espacial Hubble, em 1990.
E um tempo em que procuramos captar e identificar
as forgas invisiveis, tronando-as visiveis, como a
radiacdo eletromagnética, os ventos solares, entre
outros.
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Desde pintores com interesse no espiritual
como Frantisek Kupka ou Hilma af Klint a artistas
digitais de ficgéo cientifica, o desafio de representar
0 inapresentéavel é uma meta ambiciosa. Como
seres humanos, € frequente o impulso para procurar
enfrentar a incerteza e o além, onde Arte e Ciéncia
compartilham a linha de pesquisa entre descoberta
e criacdo. Durante o século XX, verificou-se uma
exploséo criativa em torno das teméticas das
estrelas ou da Fisica. Informa¢des massivas sao
obtidas sobre novas descobertas e temas como
outras galaxias, anti-matéria ou buracos negros,
que séo apenas descritos ou observados através de
maquinas especificas.

Hoje em dia, € comum a disseminagéo de
filmes ou imagens que abordam estes mistérios
como: a teoria do caos; perspectivas inovadoras;
universos paralelos; veiculados através de
programas de televisdo de ficg&o cientifica que
visualmente nos surpreendem e estimulam. Nesse
sentido, as defini¢cdes tradicionais associadas a
producéo artistica podem assumir outros formatos,
tendo em conta o numero elevado de novas e
impressionantes imagens e descri¢cdes. Nesse
contexto, a arte, testemunho da visédo humana e,
como tal, geradora de conhecimento e de novas
formas de ver, de pensar e de entender, também
sofrerd com a influéncia destes novos relatos e
imagens. Seja investigacao ou procura, o que
os artistas contemporaneos realizam resulta
normalmente de uma constru¢do mental transmitida
de forma visual, onde nao raramente as imagens
resultam de processos experimentais nem sempre
racionais, mas intuitivos’.

O exemplo da descoberta da anti-
matéria ou dos buracos-negros é essencial para

7 “(...)para la expresion de la realidad interna del sujeto,
a partir de la creacion artistica, se ponen en juego las represen-
taciones mentales construidas por él a lo largo de su existencia;
tales recursos se suman al ambiente en el que se desenvuelve el
sujeto y sus experiencias en éste (...)” Jorge Alexander Rios-Fl6-
rez e Paola Yuliana Jiménez-Zuluaga, Pagina 47.
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0 aparecimento de formulagbes como: ‘Se 95%

da realidade esta fora da nossa vista, como a
podemos ignorar?’, propondo no contextos das
artes visuais a questao: ‘Como representar o que é
irrepresentéavel?’.

'What is important to stress is the
necessity of a deep understanding of the image
as a crucial component of astronomy; one
cannot underestimate its relevance reducing it
to a mere “representation” or “illustration.”®
(Lucia Ayala, Dr. Jaime E. Forero-Romero. p.
20)

Em 1905, Einstein apresentou a ‘Teoria da
relatividade’ que resultara na definicdo da quarta
dimensao, proposta por Mikowski alguns anos
depois. Na mesma altura, em 1906, Hilma af Klint
(Estocolmo de 1862 Danderyd, 1944) comegou a
pintar a primeira obra de arte abstrata em busca
da representacao do ‘invisivel’, com as designadas
Pinturas para o Templo.

O desconhecido parece propiciar diferentes
formas de representacdo, tantas como as dos
campos onde esté presente. Hilma af Klint remete-
nos para a autoria, quase desconhecida, Giorgiana
Houton (Gran Canaria, 1814), também ligada ao
espiritismo e, do seu ponto de vista, compativel
com a religido cristad. Produz desenhos em sessdes
de conexao com fantasmas. ‘O espirito é quem
leva a minha mao quando pinto, sem poder fazer
nada para controla-la’, escreve Georgiana sobre
sua propria producédo. Os seus desenhos tém uma
grande qualidade plastica, de simetria inegavel e
que apresentam padrbes abstratos que poderiam
ser aplicados as mesmas formas das galaxias ou

8 Lucia Ayala Humboldt University of Berlin / Granada
University Dr. Jaime E. Forero-Romero. Cosmology Group, Astro-
physical Institute Potsdam

Visualising Matter and Cosmologies: An Example Based on a
Transhistorical Approach, The first international conference on
transdisciplinary imaging at the intersections between art, science
and culture, P. 20.

Sydney, Australia, 2010
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movimentos de rotagcéo dos astros. Em Espanha,

no Reino Unido e nos Estados Unidos, é debatido
se foi ela ou Hilma af Klint quem tera produzido a
primeira pintura abstrata. A pintora Felicidad Moreno
(Toledo, 1959) desenvolve motivos concretos, numa
forma de expressao sustentada nos ritmos. Moreno
utiliza elementos vegetais intercalando objetos

da natureza abstrata como se quisesse sugerir 0
caotico e selvagem da pintura gestualista, numa

Fig. 4. Hilma af Klint. Pin-

expressividade complexa onde primam os circulos turas para o templo.

em composi¢des elegantes, no suporte de veludo, zerpezn(;ilfge Galleries. Lon-
res. .

onde combina o sumptuoso com o instinto pictorico
que aspira a beleza, numa apologia aos classicos do
Renascimento.

Ao nivel da tematica da pintura de
paisagem, Rudolf Stingel (Merano, 1956) é um
artista que desenvolve sua carreira com foco na

pintura formada pela performatividade ou em Fig. 5. Felicidad Moreno.
instalacoes, sempre entendendo a arte como Serie Filamentos. CAB de
uma experiéncia interactiva com o publico.Em Burgos. 2006.

2010 expde na Neue Nationalgalerie, em Berlim,
uma série de enormes pinturas baseadas nas
fotografias a preto e branco do local do seu
nascimento, Merano, nos Alpes tiroleses, local
central na influéncias para as suas pinturas. O
seu trabalho mais recente concentra no mais puro
gesto e expressao do autor. Nas ultimas pinturas
apresentadas, este ano, na Gagosian Gallery,
Stingel apresenta a beleza do pér do sol que apelam
a nossa memoria, propondo-noa a parar perante
um pdr do sol magnifico. Também Julio Sarramian
(Logrofio, 1981) propde uma investigacdo em
pintura que assume coneptualmente a paisagem
€ 0s seus mistérios. Através de multiplas camadas
de tinta propde uma interacdo com processos
fractais como a geometria, a geografia, entre
outros, sugerindo qualidade pseudo-cientificas ou
tecnoldgicas.

Também a cosmologia, a area que pretende

descrever a origem do universo, tem inspirado
artistas como Rui Toscano (Lisboa, 1970), que
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Fig. 6. Chriss Foss. The
stars like Dust. 1975.

Fig. 7. Melanie ing.
Ancient light. 2017.

trabalha a partir do conceito de singularidade, num
interesse espacio-temporal que vai até ao Big-Bang,
propondo ao espectador a interacdo em estados

de suspensdo do tempo, como se de uma viagem
ao inicio antes do inicio se tratasse, através da

sua pintura. A sua obra coloca-nos na fronteira do
observavel.

Numa vertente mais ilustrativa, John
Harris (Londres, 1948) ou Chris Foss (llhas Anglo-
Normandas, 1946) trabalham com aerografia,
tornando-se em dois dos artistas mais reconhecidos
nesse meio. O trabalho de John Harris, que abrange
muito géneros de fic¢do cientifica, realiza atualmente
uma obra de aparente realismo, mas ficcional, de
paisagens aéreas. Tem ainda realizado obras de
encomenda para a NASA.

Por outro lado, o trabalho de Foss insere-
se na criagdo de espacos de ficgéo cientifica, de
naves espaciais e fenbmenos extraterrestres, onde
as maquinas representam o poder humano atdbmico
sobre 0s mundos desconhecidos. No caso dos dois
artistas, o irreal torna-se real como resultado da
construcdo de um imagindrio verosimil realizado com
grande detalhe e habilidade.

No campo da fotografia encontramos
frequentemente duas tematicas: uma que procura
captar elementos com aspiracédo metaférica e
espiritual, como a trajetdria da fotografia analégica
de Melanie King (Manchester, 1988); outra de fotos
de itens que se assemelham a algo distinto ao
representado, como se observa na série ‘Pilares’
de Javier Estrada (México, 1981), inspirada nas
fotografias de gas e poeira interestelar na ‘Nebulosa
da Aguia’ que se localiza a cerca de 7.000 anos-
luz da Terra, registadas pelo Telescdpio Espacial
Hubble. No caso de King, percebe-se que o autor
tira fotografias de algo que ja existe, dando um
tratamento especial para gerar uma aluséo a algo
‘magico’. No caso da Estrada, acontece justamente
0 oposto, produzindo, através de explosdes de
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tinta de cor com agua, texturas vibrantes que

vao surgindo de forma orgénica. Estas texturas e
formas apelam a algo que existe, sem as copiar

ou reproduzir, gerando uma interagdo com o
espectador, tendo em conta que este reconhece
que certos simbolos estao ja implantados na nossa
imaginacéo. Estrada recorre a imagetica fornecida
pela ciéncia, concebendo-a como algo ja apreendido
pelo espectador, promovendo sugestdes de outras
possibilidades que, na verdade, foram construidas
integralmente por si.

Finalmente, a representacdo também pode
assumir uma natureza instalativa. As questoes
cosmicas ou espaciais e a instalacao parecem ser
bons aliados, ja que funcionam de forma imersiva,
inserindo-nos num mundo integralmente criado pelo : :
artista. Ngo se trata de um universo bidimensional, Fig. 8. Future world. Team
ou de uma representacéo externa, mas de um Lab. Artscience Museum.
espaco onde integralmente somos envolvidos. Singapore. 2016.

E a transformagédo de um espaco num
outro, como acontece na obra ‘La stanza del
cielo’, de Elvio Chiricozzi (Viterbo, 1965), que
constréi um espaco de enorme beleza, capaz
de proporcionar o Sindrome de Stendhal,
proporcionando estados de éxtase entre os
espectadores. O autor pinta o céu no chao do
Castello di Rivara, em Turim, proporcionando aos
visitantes a experiéncia de caminhar sobre as
nuvens. Outro autor é Yayoi Kusama (Matsumoto,
1929), artista interdisciplinar, autor da instalagéo
‘Infinity Mirror’, sugerindo o desaparecimento do
espaco envolvente e transportando o espectador
perante uma nova experiéncia sensorial. Esta
obra poderia ser considerada percursora do Team
Lab (Toquio,Colectivo de Artistas), uma instalagdo
artistica acionada pelo visitante a medida que este fr '

. . ~ . Fig. 9. Yayoi Kusama.
vai carr_unhando pelo espaco. Numaiversao mais Infinity Mirrors. Room.
analbgica, Tomas Saraceno (Argentina, 1973) 1965,
realiza esculturas e instala¢des de grande dimensao
que apresentam padrdes imaginérios, sem fazer
representacao de qualquer conceito espacial. A
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sua pratica nao € pictorica, mas apresenta grande
qualidade plastica. Percebe-se a compreensao

e aproximacao ao Espaco e a sua estrutura, a

sua intensidade cromatica e promovendo ainda

um estado de imensidao. As mesmas questdes
encontramos na obra do escultor Fabian Blrgy
(Murten, 1980), mediante as suas instalagdes de
fendbmenos naturais dispostos no espaco expositivo,
sugerindo a paragem do tempo e transformando o
espago.

Estes autores utilizam um conhecimento
analitico onde o espectro da luz € 0 movimento
séo transformados, construindo imagens que (néo)
existem, isto &, que ndo séo representacdes de
algo que ndo existe, mas como reconfiguracbes
da realidade, como se pode verificar nos exemplos
propostos por autores como Edith Derdyk (Sao
Paulo, 1955), Leo Vilareal (Novo México, 1967),
entre outros autores.

A representagdo do desconhecido resulta
entdo numa tentativa de dar forma ao que néo se
conhece, utilizando diversos recursos para o fazer.

Assim, desde a pintura, passando pela
fotografia, pela escultura, pela realidade virtual, e
chegando a instalacdo, todos procuram encontrar
formas de propiciar e promover experiéncias reais
com dados sobre o desconhecido. Para isso, os
artistas utilizam recursos que possam produzir
imagens de uma impossibilidade, ou recorrem a
conhecimento apresentado pela tecnologia e ciéncia
para fazerem aproximagdes verosimeis duma
realidade desconhecida.

Certamente que 0 que esta presente neste
capitulo é a questao de dar forma ao invisivel e ao
inacessivel, existente ou ndo, mas sobretudo de,
através da arte, se tornarem possiveis imagens,
objetos, experiéncias com algo que apenas a arte
pode proporcionar. Neste sentido, representar o
desconhecido é tornar real algo que néo existia até
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entdo, é tornar conhecido inclusive o impossivel, o
desconhecido.

Percebe-se entdo porque a arte esta inter-
relacionada com o desconhecido, porque consciente
ou intuitivamente, objetiva ou acidentalmente,

0 desconhecido ganha formas que podemos
conhecer, dialogar, experienciar e, assim, ampliar
0 nosso entendimento em dire¢cdo ao que ndo se
conhece.
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Fig. 10. Olafur Eliasson,
Seu corpo da obra (Your
body of work), 2011 ©
2011 Olafur Eliasson.
Foto: Anders Sune Berg.
Installagdo, Moderna
Museet/ArkDes, Stoc-
kholm 2015.

1.2.1. Reconfiguracao de imaginarios

Relacionado com o capitulo anterior,
reconfigurar imaginarios, procura perceber de que
modo a arte atua na promog¢éao do didlogo com o
desconhecido.

De acordo com o dicionario da Porto
Editora ‘reconfiguracéo é dar nova forma ou aspeto
a® assim como um ‘imaginario é o conjunto de
simbolos e valores cultivados por determinado
grupo geralmente através de imagens’. Portanto
quando falamos da reconfiguracao de imaginarios
do desconhecido na pratica artistica, referimos a dar
nova forma ou aspeto ao conjunto de simbolos e
valores que temos na arte sobre este tema.

'O artista ‘re-conta’, faz um inventario
do existente.(...) Quem sabe a fantasia artistica
s6 o recombina, faz um mosaico, justapde em
composicdes e colagens do que ja existe” 0.

A arte, quando advém através da intuicao,
levanta a questao da possibilidade de haver um
conhecimento pré-cognitivo. Frequentemente, o0s
artistas n&o estéo cientes dos avang¢os da sua
era e, no entanto, esse tempo pode ser melhor
compreendido através da arte, através da proposta
de uma visao diferente desse mesmo espaco-tempo.

9 https://www.portoeditora.pt Link visitado a 12 de
agosto de 2018.
10 Gramatica da criacao. George Steiner.
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Grandes mudancas nas reconfigura¢des do Mundo
ocorreram na viragem do século XIX para o século
XX, com o0 advento do Modernismo.

Passados mais de 100 anos, € numa
velocidade a todo o vapor, grande parte da
sociedade ainda esta a tentar assimilar e entender
0 que esta a enfrentar. No momento de maior
revolugd@o na arte e na ciéncia no Ocidente, como
aquele em que vivemos, os artistas e sobretudo
os pintores enfrentam enormes dilemas na forma
como tratar as complexidades do século XXI. A
pintura assume um hibridismo, seja 14 o que quer
que se entenda como caracteristica. Designagcdes
como figurativo ou abstrato parecem ultrapassadas
€ as imagens carregam novos significantes e
significados.

Assim, os artistas do século XXI parecem
n&o seguir correntes estéticas generalizadas
ou movimentos, a que fica associada a ideia
de uma necessaria reconfiguragdo baseada no
fascinio individual por algo singular ou colectivo
num determinado espacgo-tempo, e em diversos
casos, através da sua destruicdo ou reorganizacéo
em novas entidades emergentes. As linguagens
assumem-se como personalizadas e singulares,
muitas vezes, em territérios de justaposicao ou
transicéo entre areas técnicas ou cientificas.
Autores como Olafur Eliasson (Dinamarca, 1967),
Michael Najjar (Alemanha, 1966), Katharina Grosse
(Alemanha, 1961), Mariko Mori (Japao, 1967), Jenny
Holzer (EUA, 1960), Tobias Rehberger (Alemanha,
1966), entre tantos outros, parecem definir 0
seu territdrio de agdo como um espago proprio e
indiferente ao contexto onde se insere, encontrando
tangéncias mas também disperséo com esse
mesmo contexto, ou aproximando-se de areas como
a Biologia, a Astronomia, a Psicanalise, ou a Fic¢do
Cientifica, a exemplo.

Fig. 11. Tobias Rehberger,
Instalagao “If you want the
rainbow, you gotta put up
with the rain,” MCM, Hong
Kong. 2016.

Considera-se que o artista, nao precisa de
repetir ou negar os imaginarios de um determinado
assunto, em que desmontar, reorganizar, ou
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neutralizar séo alguns dos modus operandi
disponiveis, em trabalhos que ambicionam uma
natureza assente na busca no novo. E comum, quer
na pintura, na instalagé@o, ou na pratica artistica

em geral, haver uma postura de entendimento,
neutralizacédo e dominio. ‘Eu capto o que conheco’,
escreveu Valéry, trata-se em primeiro lugar de captar
a natureza, transformando-a em simbolo, para
depois a dominar e a converter, por meio da arte e
da ciéncia ‘nos donos e possuidores da natureza’.

A arte, segundo Levi-Strauss ‘constitui, ao
mais alto nivel, esta tomada de posse da natureza,
por meio da cultura, o tipo de fendmenos que os
endlogos estudam’. (Roger, 2007, p. 16).
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1.2.2. Padroes criados através da
percecao humana do universo.

A natureza tem sido objeto e problema de
estudo e representacéo tanto para a arte como
para a ciéncia. A tradicdo em ambos os campos,
concentrou-se no estudos dos numeros, harmonia,
geometria e cosmologia que nos levam até aos
tempos remotos da Europa, onde podemos
encontrar pedras do Neolitico na Gra-Bretanha
(Stonehenge), A Roda, Galicia, para as culturas
do antigo Egito, Babil6nia, india ou China. As
tradicbes numéricas da filosofia e do sagrado
foram transcritas pelos gregos e pelos romanos ¥ i
que, por sua vez foram cuidadosamente trazidos Fig. 12. A Roda. Galicia.
para a religido crista. Assim, podemos encontrar Espanha.
0s mesmos padrdes pentagonais nos capiteis das
igrejas e nos relevos decorativos dos seus porticos.

Platdo sugere que haverias uma chave
de ouro capaz de unificar todos estes mistérios,
nomeadamente onde se poderia inserir a sec¢ao
aurea. A historia da secéo 4urea é dificil de
escrever, que apesar do seu uso em civilizagdes
antigas, a primeira definicdo que encontramos é
apresentada por Euclides:

Diz-se que uma linha foi cortada em medida
perfeita quando a propor¢éo da linha inteira esta
para 0 maior segmento, como 0 maior segmento
esta para o segmento menor. "

Serd ilustrado por Leonardo Da Vinci na

11 Euclides. Los Elementos Definicion 3 del Libro Sexto.
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obra, La Divina Proportione de Luca Pacioli (1445-
1517). O mistério da sua natureza levanta-nos

a questao do porqué desta divisdo, e se havera
alguma forma em que as partes mantém uma
relagdo significativa com o todo. Podemos encontrar
a secao aurea através de simples séries de niumeros
inteiros, em que cada numero é a soma dos outros
dois anteriores. Neste sentido, a Sequéncia de
Fibonacci, que corresponde a organizacao dos
numeros aqui descritos, em que 0s humeros inteiros
s&o alcancados pelo somatoério dos dois anteriores
(na sequéncia), sdo encontrados na natureza,
nomeadamente na familia das abelhas, nos furacoes,
na DNA ou na quimica. Os numeros de Fibonacci
correspondem a uma ordem que parece estar
presente nos diferentes contextos quer humanos que
do universo, e encontrado em elementos que vao
desde o formato nano até ao macro.

Estas leis de racio e proporcéo foram
apropriadas pela pintura, na busca da sincroniza¢ao
entre as partes e o todo. O objectivo: criar uma
estética dindmica assente na sincronizagao entre
as partes e o todo, seguindo principios simétricos
e harmoniosos por detras da natureza do proprio
trabalho.

No ano de 1514 Leonardo Da Vinci comeca
a pintar Diluvii, as primeiras paisagens reconhecidas
como tal, baseada num desenho quase geométrico.
A paisagem, que sempre esteve relacionada com o
homem, torna-se protagonista gracas ao brilhante
artista-cientista italiano. Também Salvador Dali, com
O Sacramento da Ultima Ceia fornece a qualidade
estética trazida pela combinagéo de assimetria e
simetria proporcional no uso da se¢éo aurea.

De acordo com Martin Kemp, todos nés
possuimos um certo grau de “intui¢cdo estrutural”
na qual internalizamos os modelos do mundo
que séo inatos em nos e, incessantemente, nos
reconfiguramos em alguma forma fisica em sistemas
externos a nos proprios. E curioso ver como as
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formas de medida e entendimento instintivos
coincidem na sua gramaticaliza¢do ou consciéncia,
em ciéncia e arte.

Existem outros padrdes descritos, como a

Phyllotaxis ou os numeros de Lucas, referindo-se ao

crescimento das plantas em espiral. Neste sentido,
a natureza, podera ser estudada de diferentes
maneiras, ficando evidente a importancia do jogo
entre simetria e assimetria.

De acordo com os padrdes estudados, as
formas pentagonais prevalecem, em que as partes
menores refletem o Todo (cosmos), em si. Assim,
tanto no microcosmo como do mesocosmo temos
uma apreciacéo da propor¢ao divina.

A caracteristica essencial da interconexao
quéntica é que todo o universo esta contido em
todas as coisas e que tudo esta contido no todo.
De fato, os buracos negros giram de negativo para
positivo com um calor especifico quando o raio da
massa para a velocidade de rotacdo é igual a Phi.
Essa relacdo do todo e das partes é elegantemente
obtida pela simetria proporcional e, em particular,
€ produzida de maneira mais eficiente pela secéao
aurea. Socrates chamou o padrao divino, que pode
ser entendido e aplicado em sucessao por qualquer
pessoa. Assim, desde a Teoria das Cordas, da
Teoria da Grande Unificacdo de Hawking, do Living
Design de Martin Kemp, ou dos mesmos fractais,
h& sempre um interesse em refletir uma ordem da
natureza espelhada nas suas formas e padrdes
organicos, de igual semelhante, tanto no maior
€COmMo No mais pequeno.

12 David Bohm, The Golden section, Scot Olsen, p. 26
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1.3. A Influéncia da Fisica nos pintores

Arte e Fisica sdo questdes diferentes
que, a primeira vista, podem n&o parecer estarem
relacionados. A arte, onde se insere a pintura, €
um testemunho subjectivo do nosso tempo na
Terra e, a Fisica, como parte da ciéncia, € um
conhecimento objetivo e sistemético do mundo fisico.
Ambas desenvolvem-se através de observacao
e experimentagdo. A pintura, numa descricao
simplista, é a pratica de aplicar tinta ou outros
meios sobre uma superficie, geralmente com um
pincel. Embora ndo haja uma maneira Unica de
entender o0 que é, ela é estabelecida como uma
categoria autbnoma de arte com as suas proprias
limitacdes e possibilidades. A fisica é a ciéncia que
estuda as propriedades da natureza com o apoio
da matemética e é responséavel por analisar as
caracteristicas da energia, do tempo e da massa
(matéria), bem como dos elos que se estabelecam
entre eles. Embora a pintura e a fisica parecam
ser campos sem qualquer conexao entre eles, tém
em comum, acima de tudo, o uso da imaginacéo
humana. Ambas compartilham a investigacéo da
realidade e das formas de a entender e estdo nos
momentos-chave de uma e outra, continuamente, ao
longo da histéria do conhecimento.

Assim, a arte e a fisica chegam na mesma
conjuntura e ao mesmo tempo: representando
0 mundo no sentido mais amplo do termo,
abrangendo ao simultaneamente o visivel e 0
invisivel no inicio do século XX. Questbes basicas
de compreensdo do nosso ambiente tém varias

42



camadas de conhecimento e observagéo. Por
exemplo,Fraunhofer descobre que a cor € uma
propriedade que resulta do modo como os olhos
percebem a quantidade energética das ondas de luz
reflectida nos objetos. Entdo, dependendo da carga
de energia, veremos mais ou menos azul ou verde.
A sua descoberta sobre 0 modo como as ondas de
luz vindas de nossa estrela, o sol, reflectem nos
elementos, permitiu-nos saber que a luz também
ativa a capacidade energética dos elementos
espaciais e sua cor. Desta forma, quando vemos
cor, vemos luz, energia e massa.

Susskind, apresenta no seu artigo “ The
Anthropic Landscape of String Theory”, pela
primeira vez a astrofisica chamada de Paisagem.
Faz uma reflexao entre a mecénica classica (0 muito
grande, infinitamente divisivel, suave e continuo)
com a mecénica quantica (o muito pequeno, que
nao corresponde a nenhuma experiéncia humana,
configuracgéo flexivel e dimenséo e existéncia
oculta para o humano) e o problema destes com a
gravidade, o elo que faltava. Susskind, como muitos
outros fisicos, desenvolve a possibilidade de que
existe uma grande teoria que unifica o tudo, mas
de uma maneira particular, referindo-se e usando
0 conceito de paisagem. A paisagem é, para ele,

a possibilidade de convivéncia entre os niveis de
existéncia fisica e os dados que incluem a nossa
incapacidade para os entender.

Fig. 14. C.A. Hoffman.
String Theory. 2009.

Tanto a arte quanto a fisica sao formas
Unicas de linguagem. Cada uma tem um léxico
especializado de simbolos, usado numa sintaxe
diferente. (...) No entanto, importa salientar que
os termos de um poderao ser utilizados com os
conceitos do outro. Volume, espago, massa, forca,
luz, cor, tenséo, relacdo e ‘densidade’ sdo palavras
descritivas que tém sido repetidamente ouvidas
no contexto da arte. E também aparecem nos
quadros-negros em qualquer aula de fisica, numa
faculdade. Os proponentes de ambos os contextos
sao apaixonados pela elegancia, simetria, beleza e
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h
Fig. 15. Frantisek Kupka,
Primavera Cosmica 1,
1913-14.

estética. (Shlain, 1993, p.20).

Nao existe nada no mundo, excepto o
vazio. Matéria, energia, electromagnetismo, e outros
campos sao apenas manifesta¢des da flexibilidade
do espaco. A fisica € geometria. '®

A arte, e mais especificamente a
pintura, avancgou ou foi conjurada na histéria ao
mesmo tempo em que os fisicos formularam
novas configuragdes visionarias da realidade. A
confirmacgéo da Teoria da Relatividade de Einstein,
na qual matéria e energia, espago e tempo, estéo
intrinsecamente ligados, fortaleceu o desejo de
expressar a unidade coésmica por parte dos artistas.
Juntamente com o desaparecimento do antigo
modelo de Euclides, em que a menor distancia entre
dois pontos é uma linha reta, sendo substituida
pelo modelo do espacgo-tempo quadrimensional de
Einstein, no qual essa linha é curva.

Um dos primeiros pintores a reconfigurar
radicalmente a imagem, fazendo uma aluséo as
leis da fisica, € Cézanne, levantando questdes
sobre alguns conceitos indeterminados de espaco e
massa, comprimindo o préprio espaco, pressionando
e transformando-o num recipiente da massa da
montanha. O espac¢o adquire a massa e a montanha
perde-a. Cézanne levanta ainda questdes sobre as
leis da gravidade, pintando macas em situagbes em
que elas deveriam rolar. O espaco, ja hdo é mais
um espaco vazio no qual os objetos simplesmente
aparecem, € agora afetado e alterado pelos objetos.

Outro autor, o pioneiro do abstraccionismo
Frantisek Kupka (Opocno, 1871 - Puteaux, 1957),
pinta trabalhos, como Primavera Cdésmica (1913-14)
ou Estudo sobre um ponto (1911), levando em conta
seus conhecimentos cientificos, recebidos durante
seus anos de formacao. Todavia, defende uma
liberdade absoluta de criagcdo sem uma interesse
objetiva, por parte do autor.

13 John Archibald Wheeler. 37
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Indubitavelmente, talvez o autor que tenha
demonstrado maior interesse a nivel fisico, tenha
sido Jackson Pollock, embora fosse considerado
um artista fractal. De facto, uma equipa de
matematicos liderada por Richard Taylor desenvolve
o Pollockizer't, um estudo que tenta analisar a
organizagéo do espaco e das estruturas dentro das
obras de Pollock, ndo do ponto de vista de uma
acao do acaso, mas de uma forma sistematizada
e organizada de acordo com leis da matematica,
provando que teria sido desta forma que o artista
pintara e como a sua pintura se tornou fractal, e
nao como acaso. Os resultados apresentados
sao, pelo menos, interessantes do ponto vista da
curiosidade’®.

e Richard Taylor em o
Pollockizer. Cortesia de
Richard Taylor. 1945.

14 Richard P. Taylor,Branka Spehar, Paul Van Donkelaar,

Caroline M. Hagerhall (2011), Perceptual and Physiological Res-
ponses to Jackson Pollock’s Fractals, in Front. Hum. Neurosci.,
22 June 2011 | https://doi.org/10.3389/fnhum.2011.00060

15 http://discovermagazine.com/2001/nov/featpollock
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Fig. 18. Arantza Pardo no
permanente Skyspace ‘The
Deer Shelter Skyspace’ do
James Turrell.

Yorkshire Sculpture Park.
2018.

1.4. O Sublime

O sublime é, em tragos gerais, um estado
emocional que convoca concepgdes de existéncia e
se manifesta perante acontecimentos que parecem
ultrapassar 0 nosso entendimento e que surgem
tanto de modo violento quanto surpreendente. Neste
sentido, o sublime € uma constatacdo associada
a um ato empirico — a experiéncia sublime — e é
assumido habitualmente como uma manifestacéao
transcendental, surgindo frequentemente
enquadrado com referéncias espirituais, religiosas,
metafisicas e, sobretudo estéticas. '©

O conceito de sublime esta, geralmente,
associado a uma experiéncia com o espiritual ou
com uma comocéo religiosa, em que o evento
experimental sera a prova de uma existéncia
transcendental. Nesse sentido, o sublime esta
indubitavelmente associado ao desconhecido,
definindo-se como uma forma de apresentacao ou
descricdo da relacdo humana com o invisivel, o
espiritual, o transcendente.

O sublime ocupa, no seio da arte, um lugar
de enorme relevancia, quer do ponto de vista da
definicdo de estéticas, quer do ponto de vista de
relacdo com a condicao criadora promovida pelos
seus intervenientes. A experiéncia sublime ocorre,
como o préprio nome indica, como um fenbmeno nao
sendo identificavel sem esse evento.

16 Loureiro,D, (2016), Sublime e Constrangimento, FBAUP,
p.11
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Desta forma, o sublime apresenta-se
como uma constatacédo associada & manifestacdo
de algo que nos transcende, e que nos convoca
estados e visdes que transformam as nocdes de
existéncia prévias. Assim, os artistas, além de de se
interessarem pelos conceitos e pelas formula¢des
propostas por teéricos como Kant ou Burke,
interessam-se pelos relatos das suas préprias
experiéncias com a vida e com a arte, onde aspetos
que parecem ultrapassa-los parecem manifestar-se
aquando das realizacdes das suas obras. Veja-se
o0 exemplo de Turner, o pintor do Romantismo que
realiza pinturas que parecem concentrar além de um
espaco fisico, um espaco emocional e espiritual, em
cada uma das suas paisagens.

Cada pintura parece assumir-se como
relato de uma experiéncia com a Natureza,
mas simultaneamente uma experiéncia vivida
aquando da realizac¢ao da pintura, onde forma
e comogao se sobrepdem e se complementam.
Ao longo da Historia da Arte, foram varios os
movimentos artisticos dotados ao sublime, como
0 Romantismo ou o Expressionismo Abstrato,
evidenciando a importancia da relacdo dos artistas
com o desconhecido, sobretudo, quando este se
manifesta como uma experiéncia, como um evento
transformador. Por essa razdo, encontramos
diferentes contextos para enquadrar o sublime, bem
como uma amplitude de definicbes e conceitos.

A experiéncia milagrosa, a natureza
violenta, a natureza surpreendente, o espago, o
tempo, séo alguns dos exemplos de conceitos onde
0 sublime esta presente, mas também aspectos
da atuacédo humana como o Holocausto, o 11 de
setembro, ou outros fendbmenos quer tragicos quer
extraordindrios.

O evento do 11 de setembro poderia ser
ter sido um golpe artistico (aclamado como tal
por Damien Hirst, e tdo avidamente reconhecido
por varios teéricos culturais), embora tenha sido
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uma acéo terrorista e, como tal, com conota¢des
ideoldgicas e politicas. Todavia, o que o evento
proporcionou do ponto de vista da redefini¢cdo de
concepcoes estara entrosado com definicdes que
poderiam ter origem tanto na arte como num ataque
terrorista, no sentido em que a experiéncia sublime
esta associada a algo que antecipa processos de
razoabilidade ou de intenc&o, manifestando-se
sobretudo com processos que a légica néo seja
capaz de explicar.

Quanto a formagéo de uma “arte do
sublime”, a Pesquisa Filoséfica de Edmund Burke,
a Critica do Juizo de Immanuel Kant ou de Friedrich
Schiller, consistentemente distinguem o sublime do
belo, tratando ambas as categorias como formas
de “gosto”, isto €, da experiéncia estética. Kant
rejeita as obras de arte na sua analise do sublime,
postulando a sua estética nas experiéncias da
natureza. Em Burke, a busca pela emocéao, recai
em canais mais amplos: com a apreciacéo da
natureza e da arte, defendendo contudo que a arte
seria sempre uma forma de representacéo ou de
imitacao e, como tal, sempre menor do que a propria
vida na promocéo da experiéncia sublime. Todavia,
Schiller, propée uma concepg¢do que contempla vida
e arte como processos similares na promog¢ao de
uma experiéncia sublime, ndo distinguindo sublime
€ belo como contrarios, mas como um processo
interligado, em que o sublime é um belo dindmico, e
onde arte e vida partilham como proporcionadores
de uma experiéncia baseada na formacéo, onde
real e imitacao fomentam experiéncias iguais. Arte
e vida sobrepdem-se e partilham a condi¢édo de
proporcionar verdadeira experiéncia, a base da
experiéncia sublime. Neste &mbito, a experiéncia
que advém da arte poderé ser igualmente intensa e
transformadora, em moldes idénticos a experiéncia
da vida, ja que arte e vida estéo intrinsecamente
ligados proporcionando formagéo simulténea e
em constante troca, em que a arte aprende com a
vida e a vida formula a partir da arte. A experiéncia
€, por essa razao, simultaneamente verdadeira e
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representada, tratando-se, em ultima instancia,
sempre de uma experiéncia verdadeira.

A arte pode entdo gerar esse sentimento
que vai além do fisico e do mental? Pode ser
incontrolavel, entre o0 apresentado e o0 nao
representavel? Podera dar-se forma ao que nao se
compreende, a sensacgdo de ilimitado, permitindo-
nos aceder a um estado de transcendéncia?

Quaisquer que sejam as opinides, nada
impede que uma obra de arte mantenha uma
indistinta disponibilidade espiritual. Veja-se o caso
da Rothko Chapel 1971 (Texas) que recorre ao
triptico (distribuic&o relacionada historicamente
ao espiritual) e que proporciona aos visitantes a
convocacéo de diferentes estados emocionais, onde
espiritual, religioso, meditativo, contemplativo, se
complementam.Veja ainda os exemplos da proposta
de Hilma af Klint para a Serpentine Galleries, ou a
natureza descrita nos videos de Bill Viola.

De notar que estes trabalhos foram
planeados para serem expostos em templos,
usando concretamente a aura do templo religioso
na promoc¢ao de alguns objetivos associados
a manifestacao do transcendente. O espaco
expositivo torna-se, entao, moldura do trabalho,
condicionando o espectador. Certamente que a
conjuntura espciotemporal serd muito importante
para qualquer experiéncia, contudo, nestes
exemplos percebe-se que a escolha de um espaco
ja de si condicionado com uma componente
religiosa ou sacra, potencia a estimulagéo de uma
predisposicédo para o transcendente. O espaco
fomenta a atencao e a abertura para o sacro e o que
nao é visivel.

Veja-se o Museu da Lua de Luke Jerram,
na Igreja de St. Wulfram, Grantham, durante o
Gravity Fields Festival. Esta exposicéo peculiar
permite ao visitante caminhar e tocar numa lua
feita com exatiddo com base nas informagdes
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Fig. 19. Luke Jerram.
Museu da Lia. Copyright:
Thinktank,

Birmingham Science
Museum. 2018.

provenientes da NASA, enquanto a iluminagéo
especifica da igreja induz o visitante a constatar, a
forca, um elemento impossivel de tocar noutra altura.
Este recurso, ja usado nos templos gregos através
grandes esttuas mitologicas, lembra-nos que a
relacdo entre ser humano-cosmos, espectador-obra
de arte ndo termina, e permanece entre o sujeito e a
arte. Trata-se de convocar sentimentos associados
a experiéncia sublime, nomeadamente o medo e

0 maravilhamento, o grandioso e o sobre-humano,

o divino e o mitolégico podendo ser imposto ou
induzido de forma mais ou menos evidente, com
maior ou menor grandeza. Também a iluminagcéo
poderéd ser parte de um contexto gerador de tais
experiéncias, como as obras que James Turrell
constréi utilizando uma luz pura, de natureza quase
divina.

O sublime esté intrinsecamente relacionado
com o desconhecido, representando historicamente
e conceptualmente um dos processos que os artistas
identificaram para interagir com o desconhecido,
sobretudo através da experiéncia sublime. Esta
serve nao apenas como estimulo para a construgéo
de espacgos que fomentem determinados tipos de
conjunturas (religiosas, meditativas, assustadoras),
mas sobretudo como processo que valida a
manifestacdo do desconhecido, o fenébmeno que
apesar de invisivel, & experiencial.
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Figura 20. Experimento sem titulo No.




Neste capitulo, importa apresentar de
que modo a pintura é tratada na aproximagéo ao
espaco do desconhecido, através de uma selecéo
de autores que tratam o tema quer do ponto de vista
formal, quer conceptual.

Apresenta-se uma série de artistas que
trabalham entre o conhecimento e a especulacéo.
S&o autores que trabalham com referéncias da
ciéncia, mas também do campo da espiritualidade,
apresentando formas distintas e pessoais de pensar
0 mundo. Em certa medida, percebe-se uma relacao
entre o pensamento e acéo destes autores dentro
de uma atitude cléssica visivel em momentos
historicos como a Grécia antiga ou o Renascimento.

Os autores escolhidos fazem parte de um
universo de influéncia pessoal, estando estritamente
relacionados com a Astronomia, a Astrofisica e a
Fisica. Destaca-se ainda, e em linhas gerais, por
utilizarem composicdes assimétricas, grandes
escalas e tematicas que conjugam sentimentos de
medo e fascinio, relagdes que identificamos como
essenciais ha minha obra.
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Fig. 21. Howard Russell
Butler. Northern Lights,
Ogunquit, Maine. 1916.

2.1. Pintar cientificamente a natureza:
Howard Russel Butler

Howard Russell Butler (Nova York, 1856
- Princeton, 1934) foi um pintor bem sucedido de
paisagens e retratos com a capacidade de ver
fendbmenos transitorios, de curta duracéo, para
depois os pintar de memdria, utilizando apenas
alguns apontamentos. Comeco por estudar fisica na
Universidade de Princeton, mas o seu interesse pela
pintura foi aumentando até que, aos 28 anos, decidiu
concentrar a sua carreira profissional nas artes.
Em certa medida, a sua forma de pintar paisagens
durante eventos de cariz fantésticos, assemelha-
se ao modo como eram pintadas as nuvens, nos
quadros de John Constable.

Como a fotografia, na altura, ndo permitia
capturar um eclipse solar total, Butler foi contratado
para capturar as nuances e cores e as proeminéncias
da coroa solar nos preciosos segundos de varios
eclipses. As suas pinturas tornaram-se classicos
entre os astronomos. Sem os aparatos tecnologicos
que hoje se conhecem, como estacdes espaciais
ou telescdpios, as suas pinturas foram essenciais
para a histéria do conhecimento. O artista realizou
ainda outros assuntos como Marte visto de sua lua,
e projetou um Saldo Ideal para Astronomia para um
museu, usando o conhecimento astronémico da
sua era. Butler criou ainda um método proprio para
desenvolver as suas pinturas de eclipses, baseado
num sistema de valores de cor dos pigmentos.
Segundo Butler, o valor de uma cor pode ser
definido como luz e sombra, numa outra cor. Assim,
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a natureza, para o autor tem uma escala completa
de 100 valores que vao desde a luz mais escura
até a mais brilhante, onde cada pigmento tem o seu
préprio valor.

O método que seguia para desenhar a partir
do real consistia em captar o contorno do eclipse,
e identificar os diferentes valores de intensidade
cromatica do céu, da lua, das nuvens, da coroa
solar; cada um com o seu préprio valor numérico,
de acordo com a escala que desenvolvera. Desta
forma, permitia-lhe continuar e terminar com
exatidao a representacéo do fendbmeno, mesmo
ap6s ter terminado. Recorria ainda a fotografia, que
Ihe permitia estruturar a imagem que depois coloria
de acordo com as suas anotacdes e, desta forma
concretizar uma pintura que se aproximasse 0 mais
possivel do fendbmeno que ja terminara.

Fig. 22. Howard Russell
Butler, Solar Eclipse, Baker,
Oregon, June 8, 1918.
Princeton

University Art Museum.

Apesar de representarem uma fraccao do
seu trabalho, estas obras correspondem a uma
simbiose entre arte e astronomia, onde fica presente
que Butler assume a dupla fungéo entre o cientifico
e o artistico.

Samuel Alfred Mitchell (1874-1960),
professor de Astronomia e diretor do Observatoério
McCormick da Universidade de Virginia escreveu:
“Os astrbnomos que viram o Eclipse de 1918 [ a
pintura de Butler] considera-la-d&o como uma grande
obra de arte que tem a vantagem adicional de
ser também cientificamente precisa. O mundo da
ciéncia tem uma grande divida de gratiddo para com
o Sr. Butler ...”
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Fig. 23. Adolf Schaller.

Surface Model of Titan.
1979.

2.2. Outros mundos possiveis: Adolf
Schaller

Adolf Schaller (Chicago, 1956) € um
galardoado artista cujo trabalho sobre ciéncia e
astronomia é amplamente reconhecido pela precisao
cientifica e realismo impressionante. Durante a sua
carreira de trinta e cinco anos como um artista grafico
e de cinema de animacao, Schaller estabeleceu
um padréo de exceléncia, incomparavel na area de
representacao cientifica e é considerado como um
dos principais profissionais da comunidade cientifica.

Entre os seus clientes encontram-se a
NASA, a Agéncia Espacial Europeia, o Instituto de
Ciéncia do Telescopio Espacial Hubble, a Revista
Astronomy, Planetério e Museu de Astronomia de
Adler, o Observatério de Griffith e Carl Sagan. Entre
0s seus galarddes estd um Primetime Emmy pelos
efeitos visuais apresentados na série Cosmos de
Sagan, bem como ilustragéo da capa do bestseller
Cosmos, de Sagan.

Schaller recria cenarios de mundos
possiveis, fora do planeta Terra, com a maior
precisao cientifica possivel. Produz representacdes
fiéis de algo que ele nunca viu na sua totalidade
utilizando, apenas, imagens de arquivo que foi
recolhendo ao longo da sua carreira. Nas suas
paisagens espaciais saturadas, representa
frequentemente espacos que consistem em
estruturas, materiais, cores ou padrdes que
lembram a propria Terra. Aimagem em anexo foi
encomendada por Carl Sagan para o episédio 2 ‘One
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Voice in the Cosmic Fugue’ da série Cosmos."”

O autor terd demonstrado interesse em
astronomia e fisica com o objetivo de obter maior
uma graduacgdo. sobre os assuntos. “A Origem das
Espécies”, de Darwin, e “A Conexao Cdsmica” de
Sagan, tiveram forte impacto no seu pensamento.

Reuniu os seus diversos Interesses em
astrofisica e os reuniu como contexto de vida: a
nucleossintese dos elementos pesados, condicdes
biogénicas no meio interestelar, formacgéo planetaria
e ambientes propicios para a quimica prebidtica,
ou estabelecimento de organismos microbianos e %
subsequente evolucao e formagao de organismos Fi. 24. Adolf Schaller.
multicelulares, ecossistemas, sociedades, Hunters, floaters and
inteligéncia, etc. sinkers. Cosmos. 1979.

Ao nivel da técnica, utiliza recorrentemente
aerografo, processo que Ihe permite construir
detalhadamente diferentes elementos, simulando
virtuosamente matérias, luz e gases. Utiliza tintas
acrilicas, porque lhe permite uma secagem rapida e
transparéncias. Esta caracteristica tornou-se a sua
principal ferramenta na criagdo da maioria das suas
pinturas, e foi a ferramenta que apresentou a todos
0s membros da equipa Cosmos Artists, facilitando e
promovendo a consisténcia uniforme nas imagens
que se estédo a produzir.

Para a producéo deste mural, realiza
muitas dezenas de estudos preliminares do
esquema compositivo no programa Cloudscape
HFS, juntamente com cerca de uma centena de
estudos para uma variedade de espécies dos
trés principais tipos que constituem a hipotética
biosfera e seu sistema ecolégico: Cagadores,
Flutuadores e Chumbadores. Criaturas com diversas
formas e anatomias e diferentes ecossistemas. A
pintura apareceu no The Astrophysical Journal, no
suplemento Series no final de 1975.

Paralelamente, desenvolve para outras

17 https://www.youtube.com/watch?v=uakLB7Eni2E
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publicacées uma vasta gama de potenciais habitats
planetarios e projeta uma grande quantidade de
formas de vida, com detalhe necessario para a
ilustracdo, de elementos que poderiam desenvolver-
se dentro desses habitats.

Esta pintura sobre a superficie de Jupiter
foi realizada apenas algumas semanas apdés a
primeira viagem espacial sobre Jupiter, em marco,
com a Voyager. Tem 10,80 metros quadrados de
area, com grande detalhe de resolug¢do. Sugere a
preponderancia de vortices abaixo da escala de
mesociclones, e a convenc¢ao vigorosa, evidente
em muitas areas, é descritiva do contexto: Jupiter
e muitos outros mundos gigantes gasosos, com
atmosferas convectivas, profundas devem ser
assolados por tornados, de diferentes escalas,
desde monstruosos até redemoinhos.
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2.3. Blackholes: Raul Artiles

Raul Artiles (Las Palmas de Gran Canaria,
1985) é um pintor que trabalha a partir do seu
contexto, recolhendo imagens como uma memoria
herdada. Raul Artiles lembra-nos o modo de aturar

Fig. 26. Raul Artiles. Sem

do artista do Romantismo, que tenta representar titulo, Série Fugas (Agu-

algo invisivel através de imagens trabalhadas jeros). 2015. Intervencién

remetendo para uma ideia de memoria individual e site specific.

Co|ectiva' 225 x 145 cm. CAAM
Canarias.

Para isso, recorre a estratégias como utilizar
imagens sem referéncias especificas de espaco
ou tempo, onde a paisagem fisica se funde com a
paisagem mental, gerando algo ambiguo. As suas
mais recentes obras exaltam o mistério e o0 enigma
do que esta por tras de sua selecéo de imagens,
sendo que parte do trabalho de Artiles deve ser visto
a partir da capacidade intuitiva do espectador, e
nao tanto da objetividade dos assuntos que as suas
imagens apresentam.

O autor combina esculturas classicas com
depressodes ou buracos no meio do oceano. Sao
imagens de um mundo estranho, cabtico, que
constituem a sua visdo do mundo contemporaneo.

E uma pintura que deve ser vista como a
projecéo de frames, que atuam como e com a nossa
memoria. Artiles vive numa regido conhecida por
ser um destino turistico e, talvez por isso, coleciona
imagens na forma de postais ou imagens do mundo,
propondo-nos uma visita “de turismo” para um outro
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lugar, do qual nés ndo sabemos onde ou quando
serd. Nao se trata, por isso, de olhar para a imagem,
mas através dela e, como tal, é necessario que o
espectador estabeleca o contato do trabalho com

o0 mundo exterior, decifrando e interpretando até
chegar a um ambicionado estado de ‘suspenséo’.

Os seus desenhos lembram-nos que,
embora a imaginacdo seja limitada, a realidade é
infinita, e isso é sugerir, sem davida, um jogo de
construir um olhar sobre o inefavel, do que é sentido,
mas nao visto. Sdo, entdo, imagens entre o material
€ 0 psiquico, capazes de conter a amplitude e o0 peso
da realidade.

Nas obras da série de buracos (Buracos
Negros), Artiles exalta o papel do artista roméntico
e oferece uma experiéncia, a meio caminho entre o
estranho e conhecido. O mar nos abstrai do resto da
realidade, agindo como um buraco negro que pode
aprisionar tudo.

E curioso que os designe de Black Holes.
O nome ‘buraco negro’ foi cunhado em 1967 por
John Wheeler e sdo fendmenos do universo que,
através de uma tremenda forca invisivel produzida
pela gravidade, absorvem grandes estrelas. Antes
de Newton, ja existia a astronomia mas nao a
astrofisica. E quando a maga cai da arvore, quando
Newton reconhece a for¢ca da gravidade, o ser
humano torna-se ciente de que os eventos fisicos
gue ocorrem na terra podem ocorrer noutros lugares
do universo. Percebe-se que fenbmenos muito
semelhantes aos que ocorrem na Terra podem
ocorrer noutros lugares no universo regidos pelas leis
da fisica. Por essa raz&o, a imagem de um buraco,
pode convocar estes e todos os buracos, podendo
transportar-nos para outras dimensdes. O vortice
no meio da agua € composto de duas partes, uma
real na Terra, mas também do buraco negro. Assim,
0 horizonte de eventos limita o buraco e absorve
0 que esta proximo da forca gravitacional e leva-o
a um tempo imaginério onde o tempo e o espaco
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deixam de existir como nés os conhecemos. Como
espectadores de século XXI, temos uma grande
paisagem ou imaginario espacial que nos permite
estar diante de um buraco negro que nos deixa a
porta de um abismo, mesmo quando é estatico.

Os buracos de Raul Artiles, assim como o
resto de suas imagens, convocam a aspetos que
sao inacessiveis aos olhos e, como no romantismo,
a imaginacgéo é o unico intermediario. As imagens
prolongam-se mentalmente para além da tela e
sao resolvidas de uma perspectiva muito mais
emocional. Os seus Black holes sé&o obras que
permitem gerar trés espacos de pensamento: 1:

0 proprio quadro; 2: a imagem que se formula na
mente do espectador; 3: o espago intermediario
gerado entre pintura e o espectador, mantendo a
visdo realizada na observacgéo da pintura.
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2.4. 1 am the Cosmos: Rui Toscano

Rui Toscano (Lisboa, 1970) é um artista
multidisciplinar que emprega uma grande variedade
de suportes: pintura, desenho, fotografia, video,
escultura, mas também som, bem como imagens
projectadas, num dispositivo plastico muito
abrangente.

Nas suas obras relacionadas com o
- universo, o autor apresenta uma reflexao sobre
' como o espaco fisico é sustentado entre as suas
— - caracteristicas mais essenciais. Uma expresséo
do tempo e do espaco através da representacao
Fig. 27. Rui Toscano. Um abstrata do r~novimento. Capgcid?de deﬂ ml_Jdanga e
bilido de estrelas. Galeria transformacéo, estados de criagdo e transito. Espaco
Cristina Guerra. 2018. e tempo como matéria, um assunto sugerido e ndo
completamente descrito é mostrado com uma ordem

precisa no universo escuro e profundo, parando num
momento preciso do seu movimento.

Eu Sou 0 Cosmos [I Am the Cosmos]
continua uma investigacao espoletada pelos
problemas de percepcéo de espaco e tempo, e as
suas articulac¢des correlativas com a experiéncia de
imaginagéo, com base em questdes relacionadas
com a exploragéo espacial. Ao invocar as visdes
do cosmos criadas pela humanidade ao longo
dos tempos, o artista explora as ligagbes formais,
metafisicas e simbdlicas entre um passado distante
€ 0 prenuncio de um futuro simbolizado pela
exploragédo do espaco.

Como no resto de sua pratica artistica, a
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diversidade de motivos e elementos juntam-se como
uma constelacdo de muitos materiais, diferentes
tipos de imagens, técnicas e referéncias culturais

e historicas. E criam um espaco propenso ao

apelo a uma imaginacao ilimitada, onde todas as
intersecgbes e coexisténcias s&o possiveis.

No seu trabalho, podemos encontrar a
coexisténcia de representacdes da histéria antiga
com as imagens produzidas por uma cultura
visual que foi reconstruida pela interferéncia de :
dispositivos tecnologicos, e é estruturada pelo Fig. 28. Rui Toscano.
poder da imagina¢do, combinando o conhecimento Messier 5. Lisboa. 2009-
cientifico com o cinema e a literatura de ficcao 2010.
cientifica.

Muitos de seus trabalhos séo baseados
numa pratica de apropriacao e reutilizacao
de imagens retiradas de revistas cientificas,
enciclopédias, ou fotografias ou filmes, que estdo
sujeitos a um processo de reconfiguragé@o ou (re)
montagem de elementos que estabelecem relagbes
tematicas, estético ou conceitual entre eles.

Outra questéo importante é a instalagéao,
para a prética do Toscano. O espaco é preenchido
com uma pandplia de objetos e dispositivos
fomentando uma interacé@o e sugestéo junto do
espectador, de forma a criar através de uma sintaxe
visual, um oportunidade para uma experiéncia em
que o objetivo é ir além das limitagcdes do fisico
e estruturar um espacgo de imagens em que o
espectador criara diferentes relagdes, exigindo
uma leitura da interconexao entre os diferentes
elementos.

Toscano recorda-nos a fascinagdo humana
pela exploracao do espac¢o e da imensiddo do
universo, com a promessa de compreensao do seu
mistério. Entre as cosmologias da antiguidade e a
exploracdo espacial, os dominios da mitologia e
da arqueologia, entre o conhecimento cientifico e
as narrativas criativas, existe um campo enorme e
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conectado de imaginag&o no qual a nossa realidade
e irrealidade coincidem. No espaco, assumimos que
as leis da fisica e da vida sdo mais complexas e
diversificadas do que as que conhecemos. Portanto,
€ um espaco favoravel para investigar as declina¢des
do que é imaginavel e possivel. Assim, Toscano
artista valoriza e busca a capacidade de intensificar e
mover a nossa imagina¢ao para a criagao.
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A observacao astron6mica é um exercicio
humilde! Isso forgca-me a reconhecer a nossa
existéncia insignificante perante o espaco. De
alguma forma encontro a sensagao do pintor
noctivago longe do mundo, em siléncio, com os
préprios pensamentos e a consciéncia da prdpria
existéncia e da criagdo pictorica no estudo com o
astronomo observando a enormidade e a natureza
impessoal do universo. O ar é frio e parado, a luz
ilumina a tela ou as estrelas e a escuriddo envolve
0 pequeno espaco observado no meio da vastidao.
O observado pode ser dividido em fractais, em
simetria, em como as partes compdem um todo,
em como os padrdes sdo repetidos. Uma sensagéo
de medo e incerteza perante o desconhecido nos
move, sobretudo devido ao que nao entendemos, o
que ainda nao sabemos. O mistério do que poderia
mudar toda a nossa existéncia e histéria, a qualquer
momento, nos absorve no meio da quietude, do
desgaste de interminaveis horas de observagéo e
pensamento.

A minha exploracéo espacial é feita a partir
do estudio, ndo de um centro com telescopios. A
partir dai, a selecdo é de padrbes de fenbmenos e
nao de elementos ou objetos espaciais, isto €, ndo
€ a representacdo das coisas, mas o que acontece
com elas.

Neste trabalho, ha uma inegével estética
que se poderia relacionar com o digital, onde os
efeitos sobre a tela se assemelham as imagens que
eu coleciono do telescépio Hubble, ESA, NASA,
CERN, etc. Esta colisdo espacial entre o real € o
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Fig. 30. Arantza Pardo
pintando The Unknown.
Work No. 3. Sheffield. GB.

imaginario traduz-se num projeto pictorico sobre
aquilo que ndo sabemos, mas podemos imaginar.

Simultaneamente, ndo pretende langar
verdadeiras informacgdes sobre a fisica, mas que
0 seu principal interesse predomina no uso da
imaginac@o humana através da criagéo artistica.
Eu produzo através de variaveis e padrdes fisicos
visuais que sao representados individualmente.
Estes estudos acabam sendo finalmente destilados
como “paisagens cdésmicas”, baseados em
fragmentos ou composicdes representadas a partir
de estudos de fenbmenos naturais. Por outro lado,
estes trabalhos pretendem jogar com a iluséo de um
desenho conceptual na Paisagem, tomando esta
paisagem ndo como um espaco real, mas como
uma espécie de imagens dos possiveis e hipotéticos
universos com possiveis figuras representadas entre
aluz, aescuriddo, o tempo e o espaco, o visivel e 0
invisivel.

Segundo o fisico Leonard Susskind, famoso
por sua nova definicdo de paisagem: “representa
uma ideia que transcende fronteiras e toca nao
apenas as mudancas atuais de paradigmas na fisica
e cosmologia, mas também as profundas questdes
culturais que estao abalando nossa paisagem, social
e politica (...) A paisagem ndo € um espaco real.
Pense nela como uma lista de todos os desenhos
possiveis, um apds o outro, como nomes, numa
lista telefénica. Isso nao capturaria o fato de que o
espago dos desenhos € multidimensional” '8

18 Susskind, 2006, p.381
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3.1. A experimentacao como método

A minha pratica, nos ultimos seis anos,
tem-se concentrado na producgao de pinturas que
reconfiguram os nossos imaginarios cientificos.
Desde o ‘Estudos do caos’ a ‘O Desconhecido’, atuo
dentro de varias abordagens, absorvendo sempre
padrdes do mundo fisico ou natural que depois
reconfiguro. O meu trabalho nasce da admiragédo
pela beleza e fascinio pelos fenbmenos césmicos e,
de certa forma, segue uma tradicéo na tentativa de
lidar com grandes narrativas de escala magnanima
da pintura europeia.

Cada pintura é uma nova experimentagéo,
onde proponho possibilidades de paisagens
cdsmicas, que ndo sdo visiveis, mas que
procuro construir como aparéncia fisica. Teorias
matematicas e leis da fisica, bem como o mistério
sobre 0 que os rodeia, juntamente com uma
expansao do vocabulario da pintura e percepcao
visual sdo considerados.

As superficies das pinturas sdo impecaveis
e espelhadas, sugerindo a materialidade da
fotografia, com a qual procura produzir confuséo.
Resultado de uma técnica complexa, produz
estranheza e fascinio. Assume varias formas,
resultando primeiro num sentimento de temor / medo
/ perante o desconhecido, e uma segunda leitura
onde joga com a decifra do funcionamento interno
da natureza, proporcionando uma oportunidade de
experiéncia, que desafia percepcoes, perspectivas e
premissas espirituais.
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Fig. 32. Arantza Pardo.
Trabalho em processo de
The Unknown. Work No.
2. Sheffield

Hallam University studios.

2018.

Interessa-me questionar as distin¢gdes entre pintura
e ciéncia, considerando as maneiras pelas quais as
imagens cientificas séo feitas.

Nestas pinturas, o espaco € desconstruido
através da mistura e sobreposi¢do de planos
geomeétricos e organicos que permanecem em
suspensdo. Contencéo entre a linha e o livre fluxo de
pinceladas, entre o suave e o dindmico, a modulagéo
quebrada em lugares com volumes mais fortes,
mantendo um trago pictérico entre a velocidade e a
quietude e anunciando um universo complexo. Como
resultado, uma pintura negra que reivindica seu
poder auréatico sobre o espectador.

Aintuicdo visual € uma das ferramentas mais
poderosas que temos para encontrar o caminho para
o desconhecido. (Kemp, 2006, p.221).

Desenvolvo o trabalho, mediante varidveis
e padrdes fisicos visuais que sdo representados
individualmente, assumindo cada trabalho como um
experimento diferente. Estes estudos apresentam-
se como “paisagens coésmicas”, baseados em
fragmentos ou composicdes gerais representadas
a partir de estudos de fenbmenos naturais. Tenséo,
desequilibrio, convulséo, digitalizacéo, organicidade,
desordem, excesso, fuga, simulacro, desconstrucao,
incerteza, impacto, formam composicées pictoricas
que se referem ao conceito confucionista “ Li ”, em
que os fractais sdo iguais ha menor gota de agua,
como na nebulosa imensuravel. Sao estudos de
um posicionamento especifico. Além disso, nestes
trabalhos pretende-se jogar com a ilusdo de conceito
distinto de paisagem, tendo esta paisagem néo
como um espaco real, mas como uma lista de todas
0s possiveis e hipotéticos universos, com possiveis
projetos representados entre a luz e escuridéo, o
visivel e o invisivel, velocidade e espaco.

De acordo com Alain Roger (n. Paris 1936),

no seu Breve Tratado de Paisagem “paisagem deixa
de ser uma descricéo pitoresca e decorativa para se
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tornar um registro de gestos elementares ou acdes e
sensacgdes experimentadas no plano da consciéncia,
de acordo com a consciéncia dos diferentes
sentidos”.

O Objetivo ideal e utbpico seria potenciar
a reflexao de tudo aquilo que esta fora do
limite do observavel, por tudo aquilo que ainda
desconhecemos. Em nenhum caso, se pretende
apropriar informacgéo veridica da fisica, ja que
o0 principal interesse sera o uso da imaginagéao
humana no processo de criagéo artistica. Em certa
medida, retoma 0 sonho romantico do Ser perante
a Natureza, tomando consciéncia do seu passado,
presente e futuro através de um elemento que
poderia ser de qualquer lugar ou momento.
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3.1.1. Luz e obscuridade

Aluz é a parte da radiacédo eletromagnética
percebida pelo olho. A obscuridade é a auséncia de
luz visivel. Este binbmio tem sido imprescindivel para
a histéria da pintura e desenvolvido em diferentes
formas e técnicas. Historicamente utiliza-se de forma
simbdlica na historia da arte para ilustrar a vida € a
morte, o bem e o mal, etc.

Na minha praxis, sobretudo monocromatica,
o trabalho difere entre luz e escuridao, sendo desta
forma tratado o desenho e a resolucao pictérica.
Embora construa a pintura com consciéncia classica
clara de pintura de paisagem (gestos, propor¢des,
composicéo, etc.), elimino as convencgdes de Patinir
que refere a progressao dos planos desde o primeiro
plano de castanho e ocre, o segundo plano de verde
e finalmente com cinza e azul.

A distribuicéo da luz é essencial, ndo
como um processo de iluminagdo, mas como uma
delimitacédo de objetos. Assim, procura-se situarmo-
Nnos numa pausa espago-temporal sem distancias,
com um movimento estatico de luz (medicao
de velocidade por exceléncia). Dependendo da
velocidade da luz, da sua velocidade e / ou meio,
e se estd num espago com objetos ou no vacuo, a
luz sofre uma série de fenbmenos que fazem com
que se espalhe em diferentes velocidades e realce
de diferentes tipos de deslocamentos. No vacuo, a
velocidade é a mesma para todos 0os comprimentos
de onda do espectro visivel, mas quando passa
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através de substancias materiais a velocidade

€ reduzida e varia de acordo com cada um dos
diferentes comprimentos de onda do espectro.

Aqui, no fendbmeno entre a luz e os elementos que a
minha pratica esta centrada.

Por outro lado, a escuridao adquire uma
representacao pictérica normalmente na forma de
sombra. A sombra, uma incessante companheira de
corpos fisicos, € também um simbolo do inefavel.

Leonardo Da Vinci descreve com um
maximo de detalhes a aplicacao e o significado de
luz e sombra. “A sombra € a falta de luz e apenas a
resisténcia dos corpos opacos que impede 0s raios
de luz. Devido a sua natureza, a sombra pertence
a escuriddo, enquanto a luz, pela sua natureza,
pertence a luminosidade. Uma esconde, a outra
revela. Estdo sempre juntos nos corpos; e a sombra
tem mais poder que luz (...) A sombra &€ o meio pelo
qual os corpos revelam suas formas (...). Portanto,
vOCé, pintor, deve tornar a sombra 0 mais escura
possivel perto de sua origem e deixar que o fim da
sombra se torne leve, de modo que pareca que nao
tem fim”.

ig. 33. Experimehto sem
titulo No. 8. 2017.
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Fig. 34. Camadas da
histéria do universo.
Science blogs. 2018.

3.1.2. Espaco e tempo

De acordo com a RAE, o espaco € a
extensao que contém toda a matéria existente e o
tempo € a duracao das coisas sujeitas a mudancas.
De acordo com a Teoria da Relatividade de Einstein,
espaco e tempo sao relativos. Desde 1905, sao
considerados reciprocos € combinam-se para moldar
a proxima grande dimensdo chamada espacgo
continuo. Nao séo constantes, absolutos e
separados. O momento presente nao existe. As
observacgbes da realidade dependem do observador
e sempre mantém um grau de subjetividade.

Para mim, tenho um profundo interesse na
delimitacédo dos espacos, na sua natureza, na forgca
exercem, como um portal. Sem davida, a pintura
que, por exceléncia, se presta a entender isso, para
servir como um exemplo em todos os outros sdo Las
Meninas de Velazquez. Todos conhecemos a sua
composicdo: A pintura € um espelho e Veldzquez
mostra-se atras da sua grande tela olhando-nos.

Na composicao ha duas questdes que
sempre me chamaram a aten¢&o: por um lado o
espaco de Meninas esta envolto de ar, ndo é nada
mais € nada menos do que o ar das Meninas, que
quase conseguimos sentir e respirar; mas que
repentinamente, nos apercebemos do segundo
aspeto, de que estamos perante uma representacgao,
um espelho, uma imagem. Tal como no trabalho
de Artiles, hd um jogo de imers&o, em que 0
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espaco entre o0 espectador e a pintura torna-se o
espaco mental do espectador. Na minha pintura,

0 espectador observa padrdes que também se
relacionam com a estrutura de seu proprio corpo,

e esta ciente de que também é formado por eles e,
portanto, constitui parte do mundo natural com suas
leis de simetria. O espectador esta perante o 6leo
(matéria orgénica), através de dois seus proprios
olhos (também matéria orgénica), para terminar
fazendo uma relacao entre si e o universo.

A pintura funciona como um espelho e um
portal entre o este mundo e o que desconhecemos,
mas que identificamos como familiar. H4 uma
estranheza familiar que nunca acaba sendo
revelada. Elimina-se a individualidade e somos
colocados perante uma explosédo, um fluxo, um jogo
de beleza e do indefinido. Somos transportados para
um outro tempo, ou tornamo-nos no caminhante no
mar de nuvens da pintura de Friedrich. E estamos
perante elementos da natureza que corresponderao
a qualquer lugar, a qualquer hora, no espagco mental
entre o que vemos e nds proprios. A diferenca e que
ja ndo somos mais nés mesmos, SOmos O Universo.

A grande dimenséo da pintura permite uma
valorizacéo deste processo imersivio. Somos feitos
da mesma matéria que estrelas, somos as estrelas
sem o brilho.

Aimersao espaco-temporal e a tactil do ar
sao duas questdes que permanecem na minha visao
cognoscivel. Manet no final do século XiX pintou O
Caminho de Ferro, que, curiosamente nao é visivel
na pintura, mas sabemos estar la. Manet conseguiu
ver 0 que néo est4 totalmente exposto aos nossos
olhos. A fumaga impede-nos de ver o comboio,
€ ao mesmo tempo permite-nos ver, ou melhor,
saber que esta la. Algo que os pintores roménticos
(Turner, Friedrich, John Martin ...) j& nos haviam
mostrado. Sabemos que a fumaca vai passar, e que
algo vai aparecer, ou que a mesma fumaca naquele
momento, naquele espaco, € o evento. Vemos algo

75



que néo estd, vemos um padrao de fumaga que
relacionamos como sendo esse algo. N&o o vemos,
mas acreditamos que 0 vemos.

A grande diferenca na concepg¢ao do espacgo-
tempo na pintura e fisica é que, se uma equacao &
a abreviatura de algo que pode ser representado
no espaco-tempo, eu entendo a minha pintura
como abreviacao de algo, representado ou néo ,
que recorre a um tempo e a um espaco. A minha
pintura apela a reinterpretacéo pictorica subjectiva
do universo desconhecido e anseia pelo sonho
romantico de agarrar o passado, o presente € 0
futuro num Unico objeto.

O propésito desejado ou ndao da minha
pintura, assim como das outras referéncias, é
gerar um processo de imersdo do espectador na
obra, abrindo assim uma série de significados e
significantes e que promova a reflexdo interna sobre
0 que somos € 0 que nos rodeia.
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3.2. Influéncia arte - ciencia

Esta é uma imagem de uma galaxia. E uma
galaxia mas também néo o é. Esta imagem digital
representa uma galaxia mas € uma construcéo
realizada por um super computador a partir de
conhecimento cientifico de uma vasta quantidade de
nameros que detalham a distribuicdo de massa no
universo virtual. O computador usa as leis da fisica
para explicar o universo através do tempo. Assim,
qualquer coisa podera ser iluminada ou colorida Fig. 35. Galaxy. NASA.
na cor que o artista digital, que as recria e escolhe Free Copyright. 2018.
por afecéo pessoal ou interesse da empresa ou
instituicao para que trabalha. O autor, para fazer
uma imagem Unica ou em movimento de uma
galaxia, escolhe imagens ja existentes captadas
por tecnologias e feitas com maquinas a grande
distancia. Com as imagens realiza uma colagem ou
reconstrucéo, seguindo uma estética que permita
descrever e também embelezar aquele elemento.

Trata-se, portanto, de uma imagem concreta mas
com muita ficcdo. O artista tem aqui um trabalho de
difusdo especifico, onde nao deveria incluir a sua
visao pessoal, sendo ainda definido por interesses
externos a razao da aparéncia deste objeto.

Noutra linha completamente diferente de
proceder, a arte e a ciéncia tém colaborado em
busca de inesperados resultados, durante os ultimos
anos. Resultaram de forma orgénica e interesse
mutuo, a par com alguma desconfiancga. O interesse
aqui nao prima pela divulgacéo, mas prioriza o
conhecimento.
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Entre as diferentes maneiras de abordar
a ciéncia, diferentes formas de trabalho foram
estabelecidas, sendo que por vezes, os artistas
entram em laboratérios, como no caso de
colaboragbes com bidlogos. Em colabora¢des
com fisicos, os dispositivos sao tdo complicados
que frequentemente afastam os artistas de seus
espacos de trabalho. Nesses casos, a maior parte
do nosso conhecimento sobre o campo deles resulta
da consulta e leitura de livros cientificos e nossa
interpretacdo ou inspira¢cdo nos conhecimentos
adquiridos. Estas colabora¢des resultaram em
definicdes como: arte baseada na ciéncia, educagéo
STEAM, terceira cultura, colaboragdo interdisciplinar,
convergéncia ciéncia-arte, etc. Embora as grandes
instituicdes como o Wellcome Trust ou 0 CERN
financiem programas semelhantes, & sempre feito a
partir de uma posicao de responsabilidade que recai
mais na producao artistica. Os cientistas envolvem-
se nos projetos e dao seus conhecimentos ao artista,
mas o que temos no final na maioria desses casos é
uma obra de arte.

A arte € um testemunho subjectivo do
nosso tempo na Terra e a pesquisa cientifica é
um conhecimento objetivo sistematico do mundo
fisico. Ambas tém-se mantido articuladas durante
0s Ultimos cem anos, no interesse pelo visivel
e invisivel. Ambas desenvolvem-se através de
observacéo e experimentagéo. As conclusdes dos
cientistas nas colaboragbes com artistas coincidem
muitas das vezes, sendo que de outra forma, os
cientistas ndo dedicariam muita atencdo aos artistas
se ndo houvesse vantagem nestas distintas formas
de ver o mundo.

Estamos diante de uma posi¢éo de
especulacdo. No entanto, artistas dispostos a
mergulhar nessas colaboragdes ou a participar,
maioritariamente, pela curiosidade, abrindo a mente
para a tentativa de compreensdo do mundo.
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No meu caso patrticular, ndo consigo
entender matematica, mas posso imaginar uma
solucdo estética. O meu primeiro trabalho sobre
este assunto foi realizado para uma disciplina
anual Drawing from the Archive durante a minha
mobilidade na Sheffield Hallam University. Este
trabalho teve de ser feito usando um arquivo de
imagens pessoal. Para decidir quais arquivos
usar, entrei em contacto com Doutora Sonia Anton
do Departamento de Astrofisica da Universidade
de Aveiro. Depois de alguma troca de ideias,
decidimos que a melhor forma de ilustrar o invisivel
em padrdes, seria mediante o efeito das forgcas
invisiveis nos fenbmenos visiveis do espaco sideral.
E dizer, fazer desenhos dos elementos visiveis
afetados por forgas invisiveis e a sua reagao visual
aos nossos olhos de movimento ou transformacéo.

Estas forcas eram a gravidade, a matéria
obscura, as energias invisiveis, o eletromagnetismo,
etc. Sendo assim, escolhi desenhar em branco
sobre papel preto para imitar este efeito. Decidi
denominar ao projeto ‘The Uncertain Pattern’
sendo desta forma mais especifico o fato de estar
a desenhar. Dividi o trabalho em trés partes ou
seleccdes de imagens retiradas de representacoes
do espaco sideral: 1. Natural Geometry (lllusion
of an Intelligent Design), fazendo referéncia és
aplicagbes das mateméticas para achar simetrias
e padrdes; 2. Spiritual relationship between Art and
Astrophysics (Art and Nature), a minha experiéncia
pessoal em relagdo ao sublime, as imagens que
para mim suscitam mais esta experiéncia; e 3.
Mastery of Nature (The atomic power of the man
over nature), baseado em imagens que se referiam
a natureza, as maquinas e qualquer coisa que faz
uma alegoria ao submetimento da natureza pelos
humanos. Finalmente, produzi um video, com o
index dos desenhos a que juntei sons que a Doutora
Antbn, amavelmente me disponibilizou captados
a partir do telescédpio Lovell de Australia e Alma
Sounds de Chile.
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Fig. 36. Cloud chamber.
Manchester University
arquivo 2017.

Atualmente estou envolvida em projetos
de arte e ciéncia através do programa Soapbox
Art & Science UK. Este programa foi destinado
a estudantes ou professores que estavam
interessados em colaborac¢des no cenario entre o
Reino Unido e dos Estados Unidos.

Em primeiro lugar, realizarei trés estudos
de padrdes para produzir representacdes visuais
de camaras de neblina, também conhecidas
como camaras de Wilson. Os estudos foram
desenvolvidos em contacto directo com o trabalho
de investigagdo em quimica nuclear da Doutora
Victoria Stafford, da Universidade de Manchester,
que esta a investigar estes fenébmenos. Chamamos
ao projeto comum ‘Dig that uranium glow’. Estes
trabalhos foram realizados com tinta fluorescente
e acrilico preto sobre folhas de aluminio. O efeito
resultante imita os efeitos da radia¢é@o ionizante do
urénio perante a luz ultravioleta. Este trabalho foi
apresentado durante o famoso Bluedot Festival.

Em segundo lugar, estou ainda a trabalhar
na reinterpretacdo da néo direc¢do do universo
com a Doutora em Cosmologia Daniela Saadeh do
College University de Londres. A sua investigagéo
demostrou que o universo move-se sem uma
direccao concreta, 0 que nos faz estar perdidos.
N&o h& nenhuma lei que estabeleca a direcdo em
gue nos movemos e evolui a nossa casa, ou 0
universo inteiro. Os registros que eu utilizo para
trabalhar estéo registrados num super computador.
A minha tarefa é usar o conhecimento dos niveis
de matéria arqueoldgicas conhecidas até hoje e as
microondas, para fazer construir imagens a partir
destes dados. De acordo com o Doutor Anthony
Challinor,cosmologo da University of Cambridge:
“The question of how isotropic is the universe is of
fundamental importance”. '°

Estou a preparar umas imagens onde estes
niveis arqueoldgicos da historia do universo se

19 http://www.sciencemag.org/news/2016/09/it-s-official-
you-re-lost-directionless-universe
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misturam com as microondas de energia e matéria
que ilustram o seu descobrimento. Estas imagens
estao a ser trabalhadas primeiro em computador,
em modo de colagem, antes de passar a pintura
analdgica com pincéis e trinchas. A diferenca entre
esta imagem e as restantes, € a monocromia.
Decidi, conjuntamente com a cientista, nao aplicar
cor ao trabalho. Se bem que seja certo que a
imagem criada para a difuséo cientifica do espaco
sejam normalmente em cor, criadas artificialmente

por um computador. Nao h4 suficientes registros Fig. 37. O fundo de mi-
para saber com certeza as cores reais destes croondas cdsmicas.
objetos, e sdo reproduzidas por compresséo visual. Copyright: Modificagao do
Nesta investigacdo de um universo isotropico, ndo trabalho pela ESA e a Planck

ha padrdes ou simetria, mas o contrario, € um caso Collaboration.

de estranhamento que nos posiciona ante o acaso
da nossa existéncia, que nos faz tomar conscientes
de que ndo vamos em direcdo a nenhum lugar
concreto, e que estamos perdidos na imensidao.
Este trabalho sera apresentado no final do més de
setembro numa exposicao no Gravity Fields Festival.

Entendemos estas colaborag¢des como algo
mais do que simples ilustracdes. Num primeiro caso,
vemos obras cheias de beleza, de curiosidade e
de prazer visual quase enigmatico. O seu feedback
foi previsivel pela comunidade tanta cientifica
como artistica. Trabalhar sobre as propriedades da
quimica tem, para mim, uma grande similaridade
com trabalhar com a pintura, matéria e reacdes
da mesma. A quimica forma parte de tudo o que
podemos conhecer, neste planeta ou fora dele. No
segundo caso, posicionamo-nos perante nao so
imagens, mas também uma consciéncia de que
se estamos vivos é por serendipidade. O feedback
de esta producédo é completamente inesperado
e poderé tanto ser de grande interesse e chamar
tremendamente a atencdo, como poder ser
repudiado ou ignorado.

Como conclusao de estas primeiras

colaboragoes, posso afirmar acima de tudo, que a
arte e a ciéncia sao entidades humanas que criamos
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para procurar um entendimento sobre a nossa
propria existéncia.
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3.3. Proposta curatorial

Durante o meu tempo na Sheffield Hallam
University, foi-nos proposto fazer uma proposta
curatorial ficticia. Esta proposta devia ter duas
questdes-chave:

Um documento da proposta principal
(papel A4) com todas as informacdes essenciais.
O statement dos artistas e a relacado entre eles; e
uma apresentacao publica contendo as informagdes
de mapeamento visual e espacial (para entender
como a exposic¢ao ficaria, e para dar uma boa visao
das obras de arte / objetos - no contexto. Esta
visualizagao digital estaria associada a informacao
visual: a planta com obras de arte identificadas, e
imagens mostrando as visualizagdes de trés obras
de arte instaladas.

Adiciono aqui um resumo da proposta
curatorial:Esta proposta introduz uma exposi¢ao
chamada ‘The Uncertain Pattern’.

Os artistas selecionados trabalham
de maneira diferente perante o desafio da
representacao do ndo-representavel, escolhendo
diferentes padrdes, formas e solucdes. Espera-se
que a exposi¢cao do resultado seja uma reunido
espacial de trés construgdes visuais relevantes
sobre a aparéncia fisica dos 95% da realidade
desconhecida e fora da nossa vista.
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Envolve: - 3 artistas (Doug Argue, Marta
Pinilla e Pablo Castafieda Santana) - 4 obras
de arte - ‘Génesis’ (pintura) 406,4 x 584,2 cm,
6leo / linho, 2009; ‘A teoria de tudo 2’ (escultura)
Tamanho variavel, papel branco, seda, tinta, folhas e
abracadeiras, 2016; “Stage 6.1, 150 x 115 cm, Stage
6.2”, folha de impressao acrilica de 150 x 120 cm
(impressao), 2017.

‘The Uncertain Pattern’ € uma ideia que
propde abordar os padroes da beleza invisivel
que a arte espiritual e abstrata criou ao longo do
tempo. Desde o século passado, 0 mundo mudou
de maneira abstrata. A ciéncia e a arte mudaram
continuamente: afetando ndo apenas nossa visao
do universo, a nossa perspectiva do meio ambiente
e também das nossas vidas. Os autores escolhidos
compartilham a fina linha de pesquisa entre a criagéo
e a descoberta. Como seres humanos, desejamos
enfrentar o desconhecido e ir além. Nesse sentido,
concordo com a concepcao do fisico Leonard
Susskind sobre o que é a paisagem: “representa
uma ideia que atravessa fronteiras e toca ndo
apenas as mudancas atuais de paradigmas na fisica
e cosmologia, mas também as profundas questdes
culturais que sé&o, redefinindo nossa paisagem social
e politica .

Separei essa tentativa de compreender
os padrdes-chave ou respostas para esse topico
em trés vertentes representadas pelos desenhos
apresentados também em Drawing from the Archive:
Relagéo espiritual entre Arte e Astrofisica. (Arte
e Natureza) A experiéncia do sublime; Geometria
Natural (llusdo de um Design Inteligente). Aplicacao
de matematica a simetria e padrées; e Dominio da
natureza. (Poder humano acima da natureza) O
controle atbmico através das maquinas humanas.
Esperava-se que a exposicéo de resultados fosse um
espaco reflexivo onde a minha tentativa de entender
a nossa reconfiguracdo da natureza poderia trabalhar
em conjunto, e cada obra de arte poderia ser aberta
e participar da discusséo.
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Qual é o leitmotiv de nossa compreensao
dos padrdes-chave do universo? Qual é o futuro
da representacdo espacial na arte? Poderia ser
influenciado pelas teorias do espago-tempo? O
nosso conhecimento do mundo esta mudando,
cruzando limites ou talvez esses limites néo
existam?

Para mim, este testemunho da exposi¢ao
€ semelhante & exposi¢éo Barroco Exuberante no
Museu Guggenheim de Bilbao em 2016, onde os
padrdes de beleza na figura humana ao longo da
histéria se situam juntos, ndo apenas como uma
colecao de objetos, mas como um espaco para
perguntas abertas para o futuro.

Breve descricao das obras de arte:

Doug Argue com uma grande e esmagadora
que poderia lembrar-nos da explosdo do Big Bang,
da fibra ou composicéo de tecido ou plantas, de um
orgéo do corpo humano, de pequenas particulas ...

i x
2009. D g Arue. Oleo /

Fig. 38. ‘Genesis (Pintura
Linho: 406,4 x 584,2 cm.

Marta Pinilla. Atualmente a autora o tem
como um trabalho em andamento. A obra foi
danificada em uma exposi¢édo na China e deve ser
restaurada para o artista. Escultura de geometria
falsa que nos lembra uma figura antropomorfica,
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como um deus. Ela esta ligada a idéia da geometria
sagrada, o que estamos procurando quando
pensamos sobre a Teoria das Cordas, Fibonacci

€ 0 numero da auréola, fractais ou a teoria de

tudo. Talvez esteja procurando algo maior que nés
mesmos.

= i1
Fig. 39. 2‘Theory of Everything 2’ (Escultura) 2016. Marta

Pinilla.

As pinturas de Pablo Santana séao
pintadas sobre e um cristal na Central Saint
Martins e transferidas para uma folha de acrilico. O
resultado final é dificil de classificar. Ele luta entre
o plastico, metal, a ficgédo cientifica, cultura pop e
expressionismo abstrato.

Fig. 40. ‘STAGE 6.1, STAGE 6.2’ (Pintura) 2017.
Pablo Castafieda Santana.
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VisualizagOes da exposicao exibidas de acordo com
as suas necessidades no espaco expositivo.

Fig. 41 Visualisagao por computador No. 1. Fig. 42. Visualisagdo por computador No. 2.
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Fig. 43. Plano da sala.
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Esquema explicativo da relacao dos artistas.

REPRESENTATION OF THE UNKNOWHR

THE UMCERTAIM PATTERN

SPIRITUAL RELATIONSHIP BETWEEN NhTuRAL GEOMETRY MASTERY OF NATURE
ART AMD ASTROPHYSICS i )

= THE T STAGE 6.1
GENESIS HE HEORY :l_.‘ <TAGE 0.4
EVERYTMING & STAGE 6.2
VISUAL CONSTRUCTIONS
RECONFIGURE MEW IMAGIMARIES
AT REPRESENTATION sy BRID AESTHETIC PHYSICAL APPEARANCE: THEOEETICAL ASTEQOPHYSICS:
2157 CENTERY THE SUBJECT 15 UMENOWM POSSIBILITIES @F THE
FuTumf oF Twé wiw visuaL SPacia COSHIE LANBSCAPL

COMETRUCTIONS

THi ATTEWPT OF Twi REFROSEMTAT[OM
BECOMEE A NO-REFAESEMTATION, A MO-IMAGE

Fig. 44. Esquema explicativo da relagdo dos artistas.
ao

Material de suporte.

QOutras opgdes contempladas:
Galeria: Projectos SCAN, Londres, Reino Unido.
Descartado por falta de espacgo para as obras.

Outros artistas: Nina Paszkowski (descartada
por excesso de pinturas, achei mais interessante
adicionar outra proposta de fisicalidade a exposicao
para torna-la mais dinamica).

O resultado da proposta curatorial do
mestrado foi High First.
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Fig. 46. Arantza Pardo. Estudo do caos No. IV. 120 x 150 cm.
Oleo sobre tela. 2017.

Fig. 47. Arantza Pardo. Estudo do caos No. IV. 120 x 150 cm.
Oleo sobre tela. 2017.




Fig. 48. Arantza Pardo. The Unknown Work No. 1. 195 x 116 cm.
Oleo sobre tela. 2017.
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Fig. 49. Arantza Pardo. The Unknown Work No. 2. 195 x 162 cm.
Oleo sobre tela. 2018.




Fig. 50. Arantza Pardo. The Unknown Work No. 3. 195 x 162 cm.
Oleo sobre tela. 2018.




Fig. 51. Arantza Pardo. The Unknown Work No. 4. 195 x 162 cm. Oleo
sobre tela. 2018




Fig. 53. Arantza Pardo. Sem titulo. Triptico. 600 x 196 cm. Oleo sobre tela.
2018. (Em progresso).
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Fig. 54. Arantza Pardo. The Unknown Work No. 1.

Platform 18. Curated by Mark Riddington. Millenium Gallery. Sheffield. GB.
2018
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Fig. 55. Arantza Pardo. The Unknown Work No. 4.
Masters Salon Painting. Royal Academy of Fine Arts. Antuérpia. Bélgica.
2018
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Fig. 56. Estudo de fenémeno. No. 5. Lapis sobre papel. 21 x 29 cm. 2018.

Fig. 57. Estudo de fenébmeno. No. 6. Lapis sobre papel. 21 x 29 cm. 2018.
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Fig. 59. Estudo de fenémeno. No. 8. Lapis sobre papel. 21 x 29 cm. 2
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Fig. 61. Estudo de fenédmeno. No. 10. Lapis sobre papel. 21 x 29 cm. 2018.
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Fig. 63. Estudo de fenébmeno. No. 12. Lapis sobre papel. 21 x 29 cm. 2018.
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Fig. 65. Estudo de fenémeno. No. 14. Lapis sobre papel.
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Fig. 66. Estudo de fenémeno. No. 15.

Fig. 67. Estudo de fenédmeno. No. 18. Lapis sobre papel.
21 x 29 cm. 2018.
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ig. 69. Cloud chambpattrn. Aluminio e pintura active UV. 120 x 80 cm.
2018.




2018.

Fig. 71. Cloud chamber pattern. Aluminio e pintura active UV. 120 x 80 cm.
2018.
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Fig. 73. Study of cosmic microwaves.. Alurﬁ|n|o e pmtura active UV. 120 x 80
cm. 2018.
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Conclusao

Neste trabalho de projeto levou-se a
cabo uma investigacdo que, em primeiro lugar,
explicasse a quase impossivel tarefa de representar
o desconhecido e a sua formalizagdo na pratica
artistica em geral, e na minha pessoal. Em
segundo lugar, conhecer a sua importancia para
o0 mundo que se conhece. A pesquisa considerou
a problematica destas duas questdes focada no
campo das artes visuais, e com um protagonismo
da pintura. A analise e reflexdo ndo demonstrou
nenhuma resposta concreta, mas originou novas
perguntas e levantou questdes sobre fatores que
estavam envolvidos a partida. Foram apresentadas
do global ao concreto as reflexdes de alguns tedricos
e artistas relacionados direta ou indiretamente com
o desconhecido, assim como, todos os valores e
fatores que envolvem o assunto como: a heranca
historica e os contextos que a englobam de um
ponto de vista principalmente ocidental, com os seus
significados e significantes; técnicas; forma;
e vertente espiritual.

Em terceiro lugar pretendeu-se dar uma
visdo de onde se encontra a ciéncia e a arte no
tratamento do desconhecido. Esta questao parte da
consciéncia de que alguns artistas tém desenvolvido
as suas atividades num territério intermédio entre os
dois campos Arte e Ciéncia, tendéncia dos ultimos
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anos com a mudanca de século. Ao longo do
processo de criacdo artistica e da relagdo com a
ciéncia, encontram-se fen6menos e problematicas
que s6 podem ser compreendidas a través da
pratica artistica, dependendo assim da propria
experiéncia pessoal. Além da conjuntura existente,
esta questao pretende fazer referéncia a um aspeto
pessoal, que mesmo de forma intuitiva tem sido
observada e desenvolvida com um interesse pelos
fendbmenos e resultados propostos pela ciéncia, que
atuam como alicerces e fonte de inspiragéo para a
constru¢do de um imaginério artistico autoral.

Neste sentido, foram abordadas questoes
sobre como a pratica torna conhecido o que nao
se conhece, e a minha prépria pratica levou 0 meu
trabalho a ser relacionado com a ciéncia.

Pelo que se recorreu desde o
questionamento de como se criam as imagens
cientificas, a colaboragcdes com cientistas e
a proposta curatorial para a Sheffield Hallam
University durante a minha esténcia nesta
universidade.

A pesquisa e as suas complexas derivacdes
foi originada através do desenvolvimento do
trabalho pictorico ja iniciado com a anterior série
de telas ‘Estudos do caos’. Estas foram inspiradas
completamente no imaginario da fic¢ao cientifica
espacial. A diferenca do género da ficgédo cientifica
geral, esta série fora motivada por uma profunda
admiracao pela beleza rara proveniente de padrdes
universais do mundo natural. De igual forma, o
trabalho desenvolvido para a proposta do mestrado,
foram fundidos e fragmentados na obscuridade.
Além disso, verificou-se que ainda que o assunto
a primeira vista parecia ilimitadamente aberto, este
podia ser enquadrado em direcdes especificas com
um foco nos interesses pessoais. O desconhecido,
aparentemente inexplicavel, inefavel, e intangivel,
tornou-se explicavel, descritivo, e acessivel abrindo
novas questdes, e ndo respondendo a elas. Nao
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se tratava s6 da experiéncia de incerteza, se nédo
de uma série de questdes e problematicas ali
envolvidas.

A investigagdo comeca com a apresentagcéo
do enquadramento teérico, iniciando por entender
aspetos relacionados com cada um dos elementos
em separado onde se comega por abordar o termo
“desconhecido” para o ser humano em geral.
Salienta-se o fascinio da sociedade, nomeadamente
com Galileo, até a chegada dos satélites, a ida
ao espaco e relacionando-se com todas as ramas
onde este aparece: filosofia, literatura, astrologia,
biomedicina, psicologia, etc. Continua-se com a
pesquisa de como estas areas confluem desde as
cavernas pré-historicas, passando pelo Romantismo
e a relagéo com o sublime na representacéo do
desconhecido e como a pratica artistica até aos
dias de hoje trata de fazer uma relacédo entre
a nossa natureza humana, a terrena e o além,
normalmente focada nos astros. Verifica-se que a
representacdo do desconhecido resulta de uma parte
de especulagédo. Isto é, a representacdo do que nao
se apresenta ou se vé, sO pode ser vislumbrado
ou imaginado, assumindo que as vezes esta em
concordancia com o que se conhece, e outras nao.
Ainda que a meta artistica ndo seja a percecéo
objetiva, procurou-se transcender na esséncia do ja
conhecido.

Entretanto, em relagéo a pratica pictorica
podemos dizer que a pintura funciona mais como
pensamento do que como forma. A partir da obra de
arte o artista plasma um pensamento criativo que s6
seria permitido no pensar artistico. O que o artista
pensa sobre a sua visdo com todas as relacdes
que procura em diferentes campos, € um caminho
para o conhecimento mediante a tradicao pictérica,
sendo, a forma, o ponto de interesse e 0 que esta
significa na compreensao dos imagindrios visuais.
O pensamento sobre o desconhecido traduz-se em
imagens com diferentes objetivos plasticos. O facto
de serem imagens de similar temética néo significa
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que sejam todas realizadas com o0 mesmo objetivo.
Portanto, a pintura sendo uma pratica
autoral, e entendida como gerada pelo individuo na
relagdo com os outros imaginarios pictéricos e com
a propria realidade. A conex&o com a compreensao
individual do mundo € a que leva os pintores a
trabalhar sobre o desconhecido de uma forma ou de
outra. No desenvolvimento deste labor, formulam-se
duas realidades: uma produz-se no atelier e outra
na apresentacao da pintura no espago expositivo.
O espaco envolvente a pintura € o que permite o
isolamento da realidade mundana e induz uma
invocacao a reflexdo e a receptividade para a
manifestacdo da transcendéncia. Esta apresentacao
no espaco é fundamental na compreenséo da obra.
Sendo que ““sublima’ a experiéncia ante algo que
se assemelha ao conhecido do imaginario colectivo
interno, na visdo do espectador sem terminar de
sé-lo. Trata-se de uma estranheza que nao permite
terminarmos de compreender onde se cria a relagao
de magia ou feitico com a obra. Pela beleza do
enfrentarmos o ndo-obvio, como pela relagéo de
experiéncia sujeito-desconhecido.

Em continuidade a pesquisa, na segunda
parte € apresentado o enquadramento teérico
pratico na qual se procurou compreender o conceito
de desconhecido, as confrontagcdes existentes entre
este e o fascinio com os fendGmenos césmicos;

e esclarecer as incertezas relativamente a elas.
Cada artista apresentado enfrenta o desafio de
diferente forma, sendo também que cada um tem
um diferente contexto, um diferente tempo e um
diferente perfil. Isto faz que tratem o conflito com
diferentes finalidades na pintura. Em certa forma
este género é coerente com a tradicao de lidar com
grandes narrativas em grande escala da pintura
ocidental.

A dissertacdo da prioridade ao conceito do
desconhecido na tradicéo conceptual da pintura
e ndo da sua técnica. A técnica sendo uma parte
imprescindivel da pintura passa para segundo
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lugar, pois esta esté ao servico do pensamento

e dos conceitos. De forma a contextualizar o

tema e especialmente a pratica desenvolvida,
apresentou-se o trabalho artistico-cientista dos
artistas: Howard Russel Butler, Adolf Schaller, Raul
Artiles e Rui Toscano. Estes artistas confrontam a
problemética da representacao do desconhecido
focado na pintura e no espaco sideral, mesmo no
caso do trabalho de campo mais objetivo, & procura
de metaforas no mundo terrestre em como se
desencadeiam as forcas fisicas. Sendo a matéria
extraida da prépria natureza, mantendo as proprias
caracteristicas e historia, na qual surge na obra
como guia para todo o processo de trabalho.

No caso de Howard Russel Butler, temos o
caso do artista mais proximo da fungéo de cientista.
Tem como base de conhecimento estudos em fisica
0 que permite-lhe produzir num tempo de dificil
aceso os fendbmenos no céu. H4 um empenho em
proceder na procura de veracidade e a objetividade
de uma tarefa de cientista. Trabalha com os eclipses
de sol e outros avistamentos, criando ndo s6 uma
obra de interesse para a comunidade cientifica, mas
também, de grande beleza.

Em rela¢@o ao Adolf Schaller séo evidentes
um conhecimento cientifico e um interesse pela
verosimilhanga e a objetividade. Mas o trabalho do
Schaller néo é feito desde o estudo de um objeto
que consiga visualizar completamente. Ha lugar a
uma certa especulacao nas ilustracdes criadas por
ndo ter aceso no momento a mais imagens dos
elementos e fenbmenos a representar. Schaller
apresenta possibilidades da natureza baseada
em dados cientificos, mas a fantasia obtém uma
pequena parte de protagonismo também.

No trabalho de Raul Artiles ha especial interesse
pela producéo de uma experiéncia no espectador.
Sendo que pode designar o seu trabalho como

um buraco no mar ou um buraco negro espacial.

O interesse dos seus desenhos est4 na visdo
romantica do elemento a representar, do inacessivel
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e penetrante e da relacdo com a memoria do
espectador. Ele estabelece assim, uma relacdo
emocional entre o visitante e as imagens.

Finalmente, no caso do Rui Toscano
encontramos com um caso totalmente diferente. A
apropriacdo das imagens nao tenta criar ago novo
e espetacular. Ele volta a apresentar as imagens
que ja existem e chegam até ele. O facto de que
estas imagens sejam apresentadas passando pela
sua méo dizem da importancia para o autor da sua
relagéo com elas, ainda que nao difiram muito da
imagem original.

Para estes autores, o desconhecido é
focado na representacado de algo existente, e a
finalidade de aproximagéo ao desconhecido esté
relacionada com o espaco sideral. Neste sentido,
foram abordadas questdes sobre o que €, o que
representa, e a relagéo entre ambos; o mundo.

Outras questdes advieram destas, ao
longo da investigacao, distinguindo-se desde ja
a necessidade de separagdo entre os campos
da ciéncia e o da arte, apresentando-os como
tangenciais e comparativamente, pondo em
destaque o segundo, quer ao nivel da teoria, quer
sobretudo dos intervenientes e da pratica.

Em ultimo lugar foi desenvolvida a
componente prética. Importa indicar para a sua
compreensao que a pratica desenvolvida tem
origem numa motivag¢do quase infantil com o
desconhecimento da realidade. Os meus problemas
de visdo fizeram que nao pudesse ver, entre outras
coisas, 0 céu noturno até os oito anos de idade.
Esta vivéncia de consciéncia da minha existéncia no
mundo conhecido marcou a relagdo com o cosmos
até a minha vida adulta, aportando uma sensacgéo
de fascinio e medo ao mesmo tempo com ele.
Produziu-se uma relag¢édo similar com obscuridade,
outra barreira para ver e conhecer, ja que s6 permite
conhecer 0 que nos rodeia normalmente com luz

115



branca, a qual € composta pela sobreposi¢éo

de todo o espectro de luz visivel. Esta provém

do sol, outras estrelas e das lampadas. A pratica
desenvolvida e o interesse pelo desconhecido
indiciam sempre a surpresa infantil do que ainda fica
por ser descoberto, da magia intrinseca do que nos
rodeia, e da componente espiritual entre o sujeito e
0 proprio espaco.

Como a intui¢cdo permite visualizar o que
ndo é possivel de ser visto, as vezes, com 0s
préprios olhos. O interesse da pesquisa nao € o
natural ou ficticio, mas o uso da intuicao visual para
a criagdo de imagens. O projeto concentra-se nos
padrbes que poderiam estar relacionados com as
imagens de simulac¢do da astrofisica pois a cada
pintura revela-se um novo experimento onde se
propdem possibilidades do ndo-visivel cosmos. Isto
desenvolveu-se mediante a estética contemplagéo
da natureza do universo, considerando as teorias
mateméticas e as leis de fisica, e o mistério
que o envolve, em conjunto com a expansao
do vocabulério da pintura e a sua percegéo. As
imagens, quase indistintas de fotografias apesar
de ser uma ficcdo, assumem vérias formas e a
sensacéo de fascinio, medo ou comoc¢ao que esté
implicado historicamente no desconhecido e no
seu significado, més também o funcionamento
interno da natureza, promovendo uma oportunidade
experimental de desafiar as proprias percepgoes,
espirituais perspectivas e premissas. Contudo,
questiona-se as distin¢cdes entre pintura e ciéncia
através da consideracao dos caminhos nos quais
as imagens cientificas estéo realizadas. Nao deve
ser vista como uma dualidade, mas como outra
forma de compreender o que se conhece e nao se
conhece entre varios campos de conhecimento.

A pesquisa permitiu-me a apresentacéo e a
investigacdo que estabeleco entre mim e a minha
obra, o meu espacgo-tempo e contexto. Relaciona-se
a minha pratica com estes autores pelos resultados
formais quase hiperrealistas e monocromaticos e
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aproximagao aos temas, mas ao mesmo tempo
procurando uma imagem prépria com o uso de
padrdes como no caso de Hilma af Klint ou Felicidad
Moreno.

Também verifica-se que ha um interesse na
forma do ser humano de registrar o seu entender do
universo. Ao longo da histéria, a arte permaneceu
como fonte de imaginagéo imprevisivel. Ha temas
mais dramaticos para se trabalhar, com mais
peso social e politico do que isso. No entanto, um
dispositivo ou maquina comum pode conter todo
0 conhecimento validado, mas apenas 0s seres
humanos podem imaginar o inimaginavel.

Espera-se que esta pintura acompanhe a
pintura espacial de transi¢ao para o século XXI.
Como pintora nascida no século XX na Europa,
trago comigo os ultimos pedacgos do impacto da
era mais rapida para a historia do pensamento em
geral e da pintura em particular. Embora a minha
pratica tenha sido desenvolvida no século XXI com
um entusiasmo pelo que esta por vir, considero a
minha proposta como um trabalho de transicao.
As obras de transicéo séo aquelas que refletem o
pensamento recebido e preparam o territério para
0 novo panorama. Assim, de certa forma, espera-
se que funcione como capsula do tempo, ja que as
dimensdes das pinturas e o uso de grandes temas
fez com que seja recordada na tradi¢do histérica
da pintura europeia. Fazendo assim uma relacao
do espacgo-tempo, do que foi e o que esta por vir na
representacao do desconhecido. “((...) nos fisicos
que acreditamos que a separacao entre passado,
presente e futuro é apenas uma ilusdo, embora
muito convincente”

Em terceiro lugar, a relagéo entre a
producdo de imagens em pintura e a sua relagdo
com as imagens da ciéncia, reflete em como
estas foram realizadas. Espera-se, contudo, que
o trabalho prético desenvolvido possa contribuir
para o leitor e espectador, da mesma forma que
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contribui para a pratica e pensamento pessoal em
refletir sobre possiveis futuras contribuicées para

o desenvolvimento, pensamento e conhecimento

artistico.

Espera-se também que esta investigacao
permita n&o so6 contribuir ao desenvolvimento da
propria pintura na contemporaneidade, mas também
a chamada terceira cultura na interrelagéo do
pensamento entre arte e ciéncia, e que as questdes
levantadas apelem as possibilidades de criagcdo do
inesperado além do refletido nas suas implicacbes
filoséficas, sociais ou politicas.
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