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Avisos legais

O conteudo desta dissertacao reflete as perspetivas, o trabalho e as interpretacdes da
autora no momento da sua entrega. Esta dissertacdo pode conter incorregdes, tanto
concetuais como metodoldgicas, que podem ter sido identificadas em momento
posterior ao da sua entrega. Por conseguinte, qualquer utilizacdo dos seus contetdos

deve ser exercida com cautela.

Ao entregar esta dissertacdo, a autora declara que a mesma ¢ resultante do seu proprio
trabalho, contém contributos originais e sdo reconhecidas todas as fontes utilizadas,
encontrando-se tais fontes devidamente citadas no corpo do texto e identificadas na

sec¢ao de referéncias. A autora declara, ainda, que ndo divulga na presente dissertacao

quaisquer contetudos cuja reproducdo esteja vedada por direitos de autor ou de

propriedade industrial.
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Resumo

O presente relatério descreve o processo de concecao e de produgdao de um projeto de
pintura cujos referentes visuais e concetuais sao oriundos do universo tematico da ruina.
Considerando, por um lado, os substanciais referentes estéticos e artisticos que
historicamente estdo associados, por outro, o aspeto € o caracter real, patente na
degradacao material de espagos concretos, o qual exprime os efeitos da passagem do
tempo sobre todas as coisas, incluindo o objeto artistico. O texto detalha a concecdo
pratica e operativa da pintura, neste projeto, desde os primeiros elementos visuais e
procedimentos graficos até ao culminar da pintura como objeto-ruina, ou seja, derivada
das percecdes temporais experienciadas ao longo da complexa intervencao plastica da
autora. Toda a descricdo do trabalho intercala e divulga, oportunamente, referentes
artisticos fundamentais, tais como J.M.W. Turner, Anselm Kiefer ¢ a série O Curso do
Império de Thomas Cole, bem como ideias e reflexdes literarias fundamentais para o
entendimento concetual do tema e das nuances aqui trabalhadas, tais como Marc Augé,
Alois Riegl e David Lowenthal. A descri¢do do processo de trabalho estabelece, de forma
progressiva, a aten¢do da autora sobre os aspetos de ruina, o cardcter de ruina e os
processos da ruina;, processos que, em parte, ganham aqui uma analogia nos
procedimentos plasticos € nas acdes incessantes de adigdo e subtragdo de matéria
pictorica, reconfigurando formas e imagens, “fantasmas” de imagens, deixando a
imagina¢do da autora a possibilidade de articular fragmentos delas. Culmina uma vertente
reflexiva concetual, que designamos contempla¢do da ruina, precisamente relacionada
com as percegdes temporais experienciadas na pintura. Em tom conclusivo,
reconhecemos que os diversos processos empregues na producao das nossas pinturas sao
interrelacionados e influenciam-se mutuamente, sem seguir um movimento linear regular,

espelhando a acao do Tempo no mundo sensorial, inevitavel e interminavel.
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Abstract

This report describes the process of conceptualizing and producing a project on painting
based in visual and conceptual references derived from the thematic universe of the ruin.
It considers, on the one hand, the substantial aesthetic and artistic references that are
historically associated with them, on the other, the appearance and real character, evident
in the material degradation of concrete spaces, which expresses the effects of the passage
of time on all things, including the artistic object. The text details the practical and
operational conception of the painting, in this project, from the first visual elements and
graphic procedures to the culmination of the painting as a ruin-object, that is, derived
from the temporal perceptions experienced throughout the author's complex artistic
intervention. The entire description of the work appropriately intersperses and
disseminates fundamental artistic references, such as J.M.W. Turner, Anselm Kiefer and
Thomas Cole's The Course of Empire series, as well as fundamental literary ideas and
reflections for the conceptual understanding of the theme and the nuances worked here,
such as Marc Augé, Alois Riegl and David Lowenthal. The description of the work
process progressively establishes the author's attention on the aspects of ruin, the
character of ruin, and the processes of ruin; processes that, in part, find an analogy here
in the artistic procedures and in the incessant actions of adding and subtracting pictorial
matter, reconfiguring forms and images, "ghosts" of images, leaving to the author's
imagination the possibility of articulating fragments of them. It culminates in a reflective
conceptual approach, which we call contemplation of ruin, precisely related to the
temporal perceptions experienced in painting. Conclusively, we recognize that the various
processes employed in the production of our paintings are interrelated and influence each
other, without following a regular linear movement, mirroring the action of Time in the

sensory world, inevitable and endless.
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Introduciao

Num mundo em incessante movimento, os vestigios do passado existem e
partilham o mesmo espago fisico que o nosso. Contudo, essa presenca tacita, por vezes
quase impercetivel, transparece uma vivéncia temporal removida da atualidade. Nos
recantos esquecidos das cidades e por trilhos encobertos subsistem ruinas, sem propdsito
nem tempo, ou como que suspensas no proprio tempo. De vez em quando, sdo detetadas
por olhos curiosos, ¢ a ansia da evanescéncia toma forma pela mao de um artista, por

exemplo.

Este relatorio de mestrado descreve a conce¢do de um projeto desenvolvido
maioritariamente nos dominios da pintura e do desenho, em volta da condic¢ao existencial
da ruina e das sensagdes por ela evocadas, e descreve, também, como a pintura ¢
influenciada pela percecdo da passagem do tempo e como os processos de degradagdo

que lhe estdo usualmente associados se transmitem e manifestam num objeto artistico.

Deste modo, realizou-se uma investigagdo tedrico-pratica que abordou autores
das areas das ciéncias humanas — antropologia, filosofia, histéria, sociologia, etc. — que
indagaram e refletiram a tematica da ruina e do tempo, e diversos artistas cuja pratica
sugestionou o decurso deste projeto. Daqui se destacam, fundamentalmente, as ideias de
Marc Augé (4s Formas do Esquecimento, 2001; Le Temps en Ruines, 2003); Alois Riegl
(O Culto Moderno Dos Monumentos, 2013); David Lowenthal (The Past is a Foreign
Country, 2015). E no que concerne a referéncias a obras de arte ou artistas, sobressaem
J.M.W. Turner, em particular os seus desenhos de viagem e as suas aguarelas, Anselm
Kiefer, com foco no tratamento material e textural das suas pinturas, e Thomas Cole, pela

carga concetual e pictdrica da série O Curso do Império.



O primeiro capitulo, 1. Para um entendimento de ruina, constitui a primeira
parte desta investigagdo. Consiste na revisdo literaria e estado da arte no que toca a
presenca da imagética e idealizacdo da ruina na arte, com especial foco na pintura e
desenho. Para este efeito, estudou-se o contexto etimologico da palavra e o contexto
histérico da ruina na arte ocidental, remontando aos comecos da sua representacdo como
tema independente por volta do fim do século XVII, até aos artistas que indagam sobre

esta tematica na actualidade.

A segunda parte estende-se ao longo de trés capitulos, tendo como foco o processo

de concecdo das pinturas deste projeto.

O segundo capitulo, 2. Dos aspetos da ruina ao caracter de ruina— imagens,
desenhos e elaboracio da imagem da pintura, divide-se em dois subcapitulos que
incidem sobre uma primeira procura da imagem a ser trabalhada. Assim, primeiramente
se explica e reflete sobre o recurso a um arquivo de imagens fotograficas e de desenhos
no local como referéncias para a pintura; de seguida, aborda-se a constru¢ao dos suportes
das pinturas, uma operacao singular deste projeto, explorando a composi¢ao por formas

irregulares e fragmentadas, debatendo ainda a presenca do vazio no espago do quadro.

O desenvolvimento processual da pintura ¢ descrito nos quatro subcapitulos do
capitulo 3. Do caracter da ruina ao processo de ruina- construcio da pintura.
Comecgando por uma investigagdo das possibilidades composicionais da imagética da
ruina por via do desenho e da mancha, tanto em suportes de ensaio autonomos como
diretamente sobre a superficie do quadro da pintura, no seu sentido mais elaborado.
Prosseguiu-se para a descricado do método de pintura empregue, detalhando caracteristicas
da tinta utilizada e a sua forma de aplicacdo na construcao das camadas da pintura, e ainda

a interacdo de outros materiais e instrumentos ndo convencionais com todo o processo.



Destacando a texturizagdo, as transparéncias € o cromatismo, analisaram-se ac¢des que

designamos de retrocesso e o retrabalhar constante sobre a imagem pictoérica.

Em trés partes, o ultimo capitulo — 4. Observacao e contempla¢do da ruina —
mergulha nas percegdes temporais e nas sensacdes, bem como nas leituras metafisicas,
derivadas da contemplagdo da pintura assumida como objeto-ruina, considerando ainda o
vinculo do artista a criacdo do quadro. Concluiu-se o estudo com um aprofundamento
reflexivo sobre a agdo do Tempo. Ponderando a varidvel influéncia da nog¢ao de passado,

em confronto com a existéncia no presente, ¢ o inevitdvel retorno a natureza como

condig¢ao da ruina.



1. Para um entendimento de ruina

Na sua mais simples acepg¢ao, a palavra ruina designa o “acto ou efeito de ruir;
resto; destrogo; destruicao; (fi.) decadéncia; degradagao” (Costa & Melo, 2006, p. 1471).
Pode, portanto, reportar-se a uma agdo, a um objeto remanescente ou a uma qualidade. A
no¢ao comum de ruina compreende sempre algum modo de transformagao de uma forma
(usualmente uma forma fisica ou uma constru¢ao humana), levando-a a perder e deformar
parte significativa das suas caracteristicas originais, podendo, mesmo, restarem apenas

fragmentos dessa forma inicial.

A maioria das definicdes que encontramos sobre a palavra ruina associam-na a
uma constru¢do arquitetonica degradada, tal como se verifica, por exemplo, na Grande
Enciclopédia Portuguesa e Brasileira (1959). Numa das relagdes literarias apresentadas
nesta obra, a ruina ¢ descrita como “modificagdo para pior” (Grande enciclopédia
Portuguesa e Brasileira, 1959, p. 366). A conversao de um edificado para um estatuto de
ruina tem, usualmente, uma conotacao negativa: transformac¢ao indesejavel e prejuizo da
sua condi¢do. O sentido de ruina ultrapassa a simples interpretagdo fisica, encontrando-
se, também, associada a perdas de moralidade, de saude e de capital, inclusive aludindo
o deterioramento psicolégico da condicdo e da integridade humanas: “Designagdo da
pessoa que ja nao € o que era, que perdeu todas ou parte das antigas qualidades: uma ruina
do passado” (Grande enciclopédia Portuguesa e Brasileira, 1959, p. 366). Portanto,
mesmo a acep¢ao comum de ruina estende-se em sentido figurado, simbdlico, psicologico

e bioldgico, e, naturalmente, em sentido sociologico e cultural.

Numa perspetiva histérica, a Grande Enciclopédia (acima citada) refere as ruinas
como “restos de civilizagcdes passadas, lembrancas fisicas de um povo arcaico”. Remete

ainda, com destaque, para a cidade de Roma: “(...) atraia a vista geral dos Barbaros.



Estava j4 em ruinas, e era ainda a seducao do mundo” (Grande enciclopédia Portuguesa
e Brasileira, 1959, p. 366). Esta antiquissima cidade italiana, foi motivo de
deslumbramento para muitos dos grandes pensadores dos séculos XVII a XIX. Goethe,
por exemplo, que nos deixou descrigdes no proprio didrio da sua viagem a Italia, em

particular a Roma:

"Andamos muito por ai, eu vou conhecendo as plantas da velha ¢ da nova Roma, observo
as ruinas, os edificios, visito esta ou aquela villa, explicam-me a pouco € pouco as maiores
curiosidades, eu limito-me a abrir os olhos, a ver, a ir e voltar, pois s6 em Roma nos

podemos preparar para conhecer Roma" (Goethe, 2018, p. 182).

Este relato de viagem de Goethe refere-se a excursdo designada de Grand Tour, que
muitos dos seus contemporaneos — jovens aristocratas dos séculos XVIII e XIX —
realizavam pela Europa como complemento final dos seus estudos, permitindo-lhes
aprofundar os seus conhecimentos da historia, literatura, arte e costumes das culturas dos
paises do meio e sudeste europeu, em particular Italia, Franca, Alemanha e Paises Baixos
(Mead, 1914). Muitos dos viajantes que embarcavam nesta célebre viagem, faziam-no
com o simples proposito de procurar e contemplar ruinas da Europa ancestral. Entre eles,
estavam varios artistas — aprendizes e mestres ja estabelecidos - para quem as magnificas
vistas de ruinas provocavam um deslumbramento e um incessante desejo de as
representar. A experiéncia estética das ruinas era um veiculo de transposi¢@o para outras
sensagOes interiores, além da experiéncia fisica, para artistas como Caspar David
Friedrich (1774-1840), Hubert Robert (1733-1808) e J.W.M. Turner (1775-1851). Estes
e varios outros artistas das mesmas épocas exploraram, de alguma forma, a sua relagao

pessoal com as ruinas.

O Vocabulaire d Esthetic de Etienne Souriau refere esta interessante ligagio, entre

0 meio artistico e o pensamento metafisico, por via do interesse pelas ruinas e a sua



representacao pictorica e grafica: “As ruinas reais foram, desde a Antiguidade, fonte de
inspiracao artistica, mas sobretudo como simbolos da passagem do tempo e do caracter
efémero dos poderes terrestres” (Souriau, 2004, pp. 1258-1259). Os pensamentos sobre a
fragilidade da vida humana e o seu eventual fim - a morte - constituem assuntos
expressivos latentes nas ruinas e no desejo da sua representacao; assim como o recorrente
questionamento do significado da passagem do Homem pela Terra e o contraste - fisico
e psicologico — que se cria perante a grandiosidade da Natureza e a incomensurabilidade

do Tempo.

Do ponto de vista da estética, a ruina constitui inicialmente matéria de reflexao

formal, mas dai erguem-se significados de ordem metafisica.

“A estética da ruina diz respeito principalmente: a forma da propria ruina, morfologia
complexa de uma arquitetura retrabalhada pelos agentes naturais tal como o mau tempo;
a relacdo entre a forma da ruina e a do edificio original (...); o contraste entre o lado
humano da ruina e a natureza oposta ao homem (linhas da paisagem, vegetagdo invasora,
(...) finalmente a oposicdo entre a soliddo e o abandono da ruina, e a atividade humana

das suas origens” (Souriau, 2004, pp. 1258-1259).

A medida que o prazer das ruinas se tornou um topico cada vez mais explorado, a
sua estética foi sendo adaptada aos interesses e indagagdes de cada artista e autor, em
paralelo com os movimentos artisticos, literarios, filosoficos e politicos que ocorreram
em varias épocas da Historia. O Vocabulaire de Souriau (citado acima), apresenta uma
selecdo das categorias pelas quais a ruina teve um papel proeminente: o fantastico, o
poético, o patético, o heroico, o épico, o nostalgico, o insélito e o estranho (Souriau, 2004,
pp. 1258-1259). Isto verifica-se em varios dos grandes trabalhos artisticos e literarios dos

séculos XVII, XVIII e XIX.



O gosto pelas ruinas preencheu (deleitosamente) os interiores e paredes dos
domicilios dos séculos XVII-XIX (pinturas, esculturas, souvenirs da Grand Tour),
marcando presenca também em espagos verdes como os jardins e parques. No exterior
das residéncias senhoriais era frequente encontrar-se fragmentos de ruinas retirados de
antigos monumentos. Facto curioso, foi tornar-se relativamente comum a producao de
falsas ruinas - designadas fabrigues - que permitiam uma maior variedade de integragao
de formas e escalas, sem o constrangimento do transporte e do limite de quantidade
disponivel. Este ¢ um dado fundamental, para nos, na medida em que a ruina, na arte,
constitui um objeto construido ou representado por artificio. A pintura de capriccio
(representacdo de paisagem com ruinas de inven¢do), por exemplo, € a elaboracdo mais

completa do que se afirma.

As pinturas de capriccios existiam ja, na época medieval, mas desenvolveram-se
gradualmente, atingindo o seu apogeu com a época alta da Grand Tour (séc. XVIII) em
particular nas cidades italianas de Roma, Veneza e Napoles. As méos de pintores como
Marco Ricci, Canaletto, Francesco Guardi, Giovanni Panini ¢ Giovanni Piranesi, esta
pratica de representagdo alinhou-se com a ansia dos turistas de retornar a casa com

recordagdes das suas viagens.

Como afirma Jane Turner (1996), o pressuposto imaginativo do capriccio
posiciona-se como oposto da veduta. Esta ultima forma de representagdo tinha por base a
representacao topografica de uma paisagem, ao passo que as pinturas de capriccios sao,
por natureza, paisagens fantasiosas, nas quais se inseriam monumentos reais. Usualmente,
num s6 panorama eram posicionados todos, ou os mais importantes, monumentos de uma

cidade, que na realidade nao poderiam ser observados em conjunto.

Olhar e interpretar a presenca das ruinas, desde cedo ultrapassou largamente a sua

fisicalidade e simples interesse estético, tornando-se também um agente expressivo € um



repositorio simbolico. A ruina e as imagens da ruina espelhavam ansiedades pessoais,
mas generalizadas a época dos séculos XVII e XVIII, sobretudo, nomeadamente aquelas
que se ligam ao pensamento sobre a morte - como acima referimos - mas também relativas

a impermanéncia da memoria e da incessavel passagem do tempo. (Turner, 1996, pp. 323-

324)

A chegada do século XX trouxe consigo um contraste na visdo sobre ruinas.
Enquanto, por um lado, a viragem do século constituiu uma aceleragdo, fomentada pela
evolucdo industrial, das investigagdes dos locais arqueoldgicos — sendo os achados de
civilizagdes passadas cada vez mais frequentes —, por outro, foi o século das Grandes
Guerras, que marcou uma passagem para o poder de destruicao a escala global. Assim,
lado a lado, encontravam-se as ruinas do passado distante com as ruinas do passado
recente, a memoria da queda das civilizagdes ancestrais a pairar como espécie de

lembranga e premonicao e ameaga do futuro iminente.

Como acima mencionado, o estudo sobre as ruinas arqueologicas foi
anteriormente tema de trabalho por parte de alguns célebres artistas dos séculos XVII a
XIX, contudo, a destruicdo provocada pelas guerras do século XX revelou formas de
escombros nunca vistas, e efeitos historicos e psicoldgicos nunca antes percecionados. A
passagem de uma edificacdo ao estado de ruina tornou-se, assim, um evento recente,
bastante proximo e mesmo envolvente, cujo testemunho influenciou a obra de muitos
artistas destes séculos. Por exemplo, Muirhead Bone (1876-1953) e John Piper (1903-
1992) destacam-se como desenhadores de guerra, respectivamente da Primeira Guerra
Mundial e da Segunda Guerra Mundial, tendo cada um produzido centenas de desenhos
das frentes de guerra. Registos que estariam destinados a serem divulgados numa €época

em que o imediatismo da fotografia ndo era ainda possivel.



Figura 1 Muirhead Bone, Uma Sede de
Guerra Alemd, 1918, litografia sobre papel,
378 mm x 505 mm, Colecdo Imperial War
Museums.

Figura 2 John Piper, Capela de Todos os
Santos, Bath, 1942, tinta, giz, guache e
aguarela sobre papel, 425 mm x 559 mm,
moldura: 615 mm x 745 mm x 25 mm,
Arquivo Tate.

Outros artistas, nascidos no fim da Segunda Grande Guerra, ou ainda muito jovens
durante a mesma, como Anselm Kiefer (1945-) e Giinther Knipp (1935-2019),
desenvolveram a sua obra em torno dos escombros que preencheram a paisagem europeia
nas décadas que se seguiram ao término do conflito, sobretudo no caso de Kiefer,
enquanto Knipp se dedicava a olhar, mais especificamente, para residuos de abandono de
complexos industriais. As ruinas em Kiefer instigam um constante confronto com a culpa
e responsabilidade do seu pais natal como causadores da destruicdo tanto dos outros povos
como de si proprios. Na obra de Knipp, por sua vez, lugares e paisagens em abandono
sdo frequentes, tendo a natureza uma presenca circundante, a lembranca do inevitavel

retorno a paisagem.



e N Figura 3 Anselm Kiefer, Interior, 1981, 6leo,
‘ N acrilico, emulsgo, palha e goma-laca sobre tela,
- 311 cm x 287 cm, Colegao Stedelijk Museum.

Figura 4 Glinther Knipp, Canto de uma cerca, 1977,
grafite sobre cartdo, 100 cm x 130 cm, (imagem
retirada do website do artista: https://www.guenther-
knipp.de/english/home.html).

A revolugdo industrial, e os seus ciclos de melhoramento e renovagao,
proporcionaram, a seu tempo, o aparecimento de um novo tipo de ruinas: as ruinas
industriais. Tim Edensor (2005) explica como o desenvolvimento do capitalismo levou
ao investimento da manufatura industrial em paises onde o custo de produgdo e da mao-
de-obra seria menor, assim tornando intteis os espagos ja estabelecidos de fabrico, o que

levou ao seu abandono e consequente decadéncia.
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Estes locais viriam a ser explorados, até hoje, em varias vertentes artisticas, pelo
seu potencial plastico, concetual e simbodlico. Na obra de Gian Maria Tosatti a paisagem
industrial do pos-guerra italiano surge frequentemente em obras onde a experiéncia
imersiva ¢ essencial a sua compreensao. Convidado a conceber um trabalho para o
pavilhao italiano da Bienal de Veneza de 2022, Tosatti desenvolveu uma instalagao em
grande escala (Figura 5 — 6) remetendo ao interior dos espagos fabris, onde uma atmosfera

sombria evoca o silencio melancoélico do estado de abandono.

Figura 5 e Figura 6 Gian Maria Tosatti, Histria da Noite e Destino do Cometa, 2022, instalagdo no pavilhdo italiano
da Bienal de Veneza 2022.

Numa outra vertente, temos o aspeto de desertificacdo de lugares urbanos. Cada
vez mais comum na paisagem da actualidade, este aspeto encontra-se presente na obra de
varios artistas. A série de pinturas panoramicas de Vitaly Pushnistsky, No Man’s Land
(Figura 7) desenvolve-se em torno da percepcao de tempo do artista e da existéncia da
pintura como um objeto historico, usando a ruina presente na paisagem como motivo de

expressao destas sensagdes

11
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Figura 7 Vitaly Pushnistsky, No Man’s Land #5, 2008, 6leo sobre tela e papel, 35 cm x 100 cm (imagem retirada do
website do artista: https.//pushnitsky.ru/).

Na obra de Luis Fortunato Lima também encontramos uma procura em volta da
paisagem devoluta composta por edificagdes em ruina, lugares onde a memoria habita e
as transformagdes no espacgo urbano se evidenciam. A relacdo do passado de um espago

com as mudancas que a a¢ao do homem impde.

Figura 8 Luis Fortunato Lima. Paisagens- Figura 9 Luis Fortunato Lima. Ruina
Fantasmas (1). 2019. Carvao vegetal sobre papel. Sem Nome. 2012. Oleo sobre tela,
75 cm x 106 cm. Colecdo Privada. 30 cm x 36 cm. Coleg@o Privada.

Neste breve afloramento sobre a ruina, comegamos a perceber que o seu sentido
expressivo e significado simbodlico sdo profundos e possuem varias extensodes

psicologicas e emotivas, como aponta Cirlot:
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“O sentido simbolico de ruinas ¢ autoevidente e derivado diretamente do sentido literal:
significam desolacdo e vida defunta. Sdo equivalentes a sentimentos, ideias ou vinculos
que, ndo obstante, persistem despojadas de qualquer uso ou fungdo relevante para o
pensamento ou a existéncia, mas saturadas com o passado e perfumadas com um sentido

da destruicdo da sua realidade forjada pela passagem do tempo.” (Cirlot, 1962, p. 264)

Em relacdo aos nossos interesses neste contexto de estudo, talvez seja apropriado
focar ainda, em sentido poético, a nogdo de tempo. A ruina exprime o tempo. E passado,
futuro e ainda presente. Para Diderot, a quem as pinturas de Hubert Robert causaram
grande assombro, as ruinas eram “os materiais desordenados de uma consideravel
construcdo reduzida pela passagem do tempo” (Schnapp, 2018, p. 158). Recentemente,
Vitor Silva reitera este pensamento e confere-lhe atualidade concetual; nas suas palavras,
“a ruina ¢ o vestigio, indicio, onde ganha sentido e significado a a¢do do tempo que tudo

devora” (Silva, 2002).

13



2. Dos aspetos da ruina ao caracter de ruina: imagens, desenhos e elaboracio da
pintura

2.1 A atmosfera das imagens e a escolha de fotografias

Parte do trabalho que antecedeu a realizacdo de algumas pinturas para este projeto
de mestrado, envolveu a colecdo, espontanea e intuitiva, de varias imagens, sobretudo de
fotografias de paisagens e de edificios em ruina. Imagens efectivamente procuradas, mas
também eventualmente encontradas. Os critérios de sele¢do sdao simples e, em verdade,
inerentes ao gosto da artista e a ideia que, como Aymes (2008, p. 6) aponta, John Piper
exprime de pleasing decay, que em tragos gerais envolve percecionar como pitoresco os
objetos em decadéncia. As imagens de ruinas sdo escolhidas pelo prazer estético que
provocam: os padrdes cromaticos, as formas “organicas”, a presenga dispersante da ruina;
enfim, pela sua atratividade e potencialidade pléstica e pictdérica. No presente caso, a
escolha nunca se deve ao passado historico especifico de determinadas ruinas. Essas

indagagoes sao deixadas aos historiadores e arquedlogos.

A esta cole¢do de imagens antecede um objectivo vagamente definido, a atragdo
e a procura de ruinas. A Unica condi¢ao necessaria € o desejo de encontro com o aspeto,
o caracter, a presenca psicofisica do decaimento do mundo edificado, a experiéncia de

decay.

John Piper surge, neste contexto, como um exemplo e uma importante referéncia.
O seu trabalho como ‘artista de guerra’, durante o Blitz na Inglaterra da Segunda Guerra,
colocou-o frente-a-frente com a destrui¢do recente ¢ em curso nas cidades. Embora a
destrui¢cdo testemunhada talvez ndo atingisse, verdadeiramente, o estatuto de ruina (“os
escombros acumulados pela historia recente e as ruinas do passado nao se assemelham.”;

Auggé, 2003, p. 131), para Piper detém o mesmo valor estético (Aymes, 2008, p. 6).
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Piper dedicou parte importante da sua vida ao registo fotografico das ruinas da
paisagem rural do Reino Unido. Milhares de fotografias obtidas nesse processo
constituem, actualmente, um aquivo que nos reporta para o desejo do artista em
experienciar, a seu modo peculiar, inevitavelmente, as viagens da Grand Tour dos artistas
romanticos (Aymes, 2008, p. 3). Piper assume, assim, o papel do viajante, voyeur da
paisagem preenchida ou pontuada por edificagdes danificadas. As fotografias servem
como um registo dessa livre viagem predisposta ao encontro das ruinas e como que
denotam a prescindibilidade de interferéncia do sujeito (individuo) na paisagem. Permite-
se, eventualmente, a pequena indulgéncia de alguém que ¢ mais que um mero observador,

sem, todavia, ocupar o mesmo espaco temporal. A autenticidade da experiéncia é o

principal objectivo (Aymes, 2008).

Figura 10 John Piper, Fotografia de uma ruina Figura 11 John Piper, Fotografia das ruinas da Igreja
possii'/elmente em Carmarthenshire, ¢.1930-1980 de Knowlton em Dorset, c.1930-1980, negativo preto e
negativo preto e branco, 60 mm x 60 mm, branco, 60 mm x 60 mm, Arquivo Tate.

Arquivo Tate.
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No que concerne ao nosso projeto individual, o arquivo fotografico acima
mencionado foi sendo construido com base em imagens ja existentes, de autorias diversas.
Desse modo, a experiéncia sensorial das imagens de ruinas limitava-se a contemplagdo
do plano bidimensional permitido pela fotografia. Como veremos, as primeiras pinturas
executadas neste projeto refletem esta condicdo, ao explorar possibilidades
composicionais (recortes, reenquadramentos) das imagens, algo que sera discutido

abaixo, nos subcapitulos 2.2 ¢ 3.1.

Contudo, no decorrer deste projeto, a necessidade de constatagdo, em primeira
pessoa, do espaco fisico da ruina e da sua relacdo com a paisagem circundante, tornou-se
fundamental para uma peculiar submersdo no processo plastico, convocando-se assim,
neste projeto, a ideia de um envolvimento mais imediato e intenso com as ruinas, um

pouco ao modo romantico de Piper, acima citado.

Figura 12 Ruina na margem do rio Lega, 2024, fotografia digital da autora.
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Um encontro ocorrido (primeiro de forma acidental, mas depois de forma
intencional) com uma ruina prostrada nas margens do rio Leca, espoletou um trabalho
pictorico dentro destes moldes psicoldgicos e estéticos. A proximidade fisica e real desta
estrutura, no seu lugar proprio, propiciou, em dada altura, a captacdo de uma ampla
variedade de registos fotograficos. Os seus enquadramentos contém vistas distanciadas
das ruinas, por vezes de caracter semelhante as de Piper: exprimem a presenca da ruina
na paisagem, a sua relacdo (fisica e simbolica) com elementos do entorno. Enquadram-
se, também, outras possibilidades de perspetivas visuais, que remetem para uma
experiéncia de intimidade com a ruina, distinta da do observador afastado e abstinente ao

toque.

Figura 13 e Figura 14 Ruina na margem do rio Lega, 2024, fotografia digital da
autora.
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Ao contemplar a ruina, o olhar dirige-se intuitivamente e de imediato sobre zonas
e elementos de maior interesse. O desenho de observagao no local também participou
neste processo de interagcdo e conhecimento das ruinas, de maneira muito propria; por seu
lado, transporta com maior ponderagdo essa triagem dos elementos de interesse, como
referimos. O esbogo com lapis ou caneta traduz ou sugere o olhar sobre varias
componentes e aspetos da ruina, que também se revelam fragmentadas no papel pois o
gesto rapido do esbogo regista apenas alguns indicios que prenunciam na imaginagdo a
completude do objeto em estudo. William Tronzo referiu a fragmentagdo como um
movimento. Neste dominio, associamos o meneio da mao que esboga a esse movimento

que causa a fragmentacdo da imagem no papel.

Os esbogos de J.M.W. Turner nos seus inimeros cadernos, realizados em viagens
pela Europa e Gra-Bretanha, estdo frequentemente preenchidos por registos a lapis que
desvelam, pela linha, formas quase abstratas, das quais pouco se decifra da silhueta de
uma edificagdo. “E o fragmento e o estado fragmentério que sdo as condi¢des duradouras
e normativas; por outro lado, ¢ o todo que ¢ efémero, € o estado de completude que ¢
transitorio” (Tronzo, 2009, p. 4). Com isto, Tronzo pretende afirmar que o todo nunca
poderd manter a sua condicdo de completude eternamente, ao passo que a situagao de
fragmentacdo ¢ garantida por um periodo temporal incalculavelmente maior, até uma
eventual dissolucao absoluta de todas as coisas reconheciveis enquanto forma derivadas
de constru¢do humana. No desenho, esta ideia pode assumir uma expressao variada e
particular, que ndo se refere apenas a descri¢do visual de objetos e espagos fragmentados.
Por exemplo, em alguns dos desenhos de Turner, podemos facilmente depreender que o
aspeto de fragmentacao dos edificados ¢ frequentemente causado ou intensificado pelo

ato de esbogar, que apenas regista fracdes selecionadas pelo olhar e pela mao do artista.

18



Um aspeto operativo fascinante que assimilamos e aqui assumimos como parte

importante do nosso processo de trabalho.

Figura 15 J.M.W. Turner, Ruinas numa
Colina, Berwick Sketchbook, 1831, grafite
sobre papel, 59 mm x 96 mm, Colegéo Tate.

Figura 16 J.M.W. Turner, 4s Ruinas dos
Banhos Imperiais, Trier, Givet, Méziéres,
Verdun, Metz, Luxemburg and Tréves
Sketchbook, 1839, grafite sobre papel,
101 mm x 168 mm, Colegdo Tate.

Considerando que, actualmente, no deposito do Turner Bequest se conservam
mais de trinta mil desenhos deste autor, abrangendo centenas de didrios graficos e folhas
de papel soltas, presumimos que o acto de esbogar constituiu, para Turner, uma atividade
compulsoria do artista no decurso das seis décadas da atividade. E, decerto, tais registos

tiveram um papel importante, sendo mesmo indispensavel, no seu processo artistico.
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Tendo comegado a sua atividade como desenhista, Turner apenas posteriormente
transitou para a pintura a 6leo. O esboco (trabalho de desenho que implica alguma rapidez
de execucao e boa capacidade de sintese formal) tornou-se uma forma de abordar, reter e
traduzir sensagdes do mundo e de selecionar intuitivamente aquilo que, por alguma razao

artistica, expressiva ou outra, julgava cativante e/ou significante.

Aparentemente, na mente de Turner existia um constante fluxo de imagens das
quais retinha porgdes para uma composi¢do. Os seus diarios concedem uma referéncia
congruente a este fluxo (Brown, 2012); os cadernos permitiram a Turner estabelecer uma
conexao fisica com a experiéncia do fendmeno natural — que, de outro modo, apenas

poderia ser retido na sua mente (Wilton, 2006, pp. 71-72).

O acto de esbogar pode, naturalmente, ser considerado como uma experiéncia por
si s0. A incisdo dos tragos no papel acarreta “um sentido genealdgico e deve ser
considerada ndo como uma hesitagao, mas como um movimento” (Focillon, 1988, p. 68).
Sugere-se aqui a compreensdo de ambas as formas de movimento: o arrastar fisico da
mao que capta o gesto do desenho, e o efeito da passagem do tempo no processo criativo.
O “acordo instavel de fluidos”, como refere Focillon (1988, p. 52), nas pinturas de Turner
reflete esses dois aspetos. Os esbocos de Turner serviram como um recolher de
informacgdes (Wilton, 2006, p. 143) que relacionamos com o primeiro movimento, mas ¢
na continuagdo para o processo da pintura que se verifica 0 movimento da passagem do

tempo.

Podemos associar nesse mesmo sentido as fotografias de Piper. Nas suas naturezas
paralelas, tanto o destino das fotografias como o dos esbogos, ¢ definido nao pelo valor
criativo que possuem, mas pela vontade absoluta dos seus autores e pela forma como cada

um deles lida com a experiéncia da qual surgem as transcri¢des.
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Considerando tudo isto, a construcao de um arquivo de imagens neste projeto de
mestrado baseia-se na recolha tanto de fotografias como de esbogos do local. O uso de
ambos os métodos de representacao e recolha de informacao deve-se a reconhecer a
diferenca de perspetivas, percegdes e sensacdes Oticas e texturais que cada um possibilita
captar ou sugerir. Sendo que, de algum modo, tudo se complementa no momento

imaginativo de elaboracdo e de producao das nossas pinturas.

Figura 18 Esbogos no local, a caneta e grafite sobre papel, caderno A3, 2024, desenhos da autora.
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A realizagdao de esbogos ocorreu nesta fase do projeto em duas vertentes. Duas
vertentes que, digamos, constituem duas formas de encontro: por um lado, o encontro
demorado com as edificagdes arruinadas — que permite uma procura mais pormenorizada
e descritiva das suas caracteristicas (Figura 18); por outro, uma passagem breve por esse
tipo de edificagdes, da qual apenas se regista a sua a forma geral (Figura 19). O primeiro
momento referido ¢ um momento planeado - o qual, naturalmente, acontece apds um
conhecimento prévio da existéncia da ruina. O segundo momento, resulta de um encontro
espontaneo com uma ruina, sendo que geralmente acontece em momentos de deslocacao,
que ndo permitem uma observagdo prolongada no local. Para este efeito, requer-se a
constante disponibilidade de um pequeno bloco e uma caneta, para registar em curtos

gestos as formas mais evidentes e caracteristicas das ruinas.

O registo fotografico, por seu lado, € quase instantaneo em os ambos casos, sendo
que no primeiro momento fotografico a curiosidade incide em varios detalhes e incorre
numa maior quantidade de perspetivas, proximas e afastadas. Ao passo que, no segundo
caso, devido ao encontro com esses edificados arruinados ser fugaz, as perspetivas
captadas sao geralmente distanciadas e em menor nimero - verifica-se, portanto, um certo

afastamento que traduz a necessidade de também obter uma visdo englobante.

Figura 19 79 Ruinas, 2025, caneta em bloco A7, desenhos da autora
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Compreender um arquivo de imagens como um sistema dindmico e dual ndo so6
influenciou, como caracterizou o processo deste projeto de mestrado. A fotografia e o
esboco com materiais de desenho podem ser importantes para a construgao e planecamento
de uma pintura, mas devemos admitir que, além do seu uso instrumental, a sua realizagao
acarreta um teor experimental, autonomo, expressivo e complementar em relacdo a
experiéncia mais ampla e em relacdo as proprias pinturas que, frequentemente, ajudam a
construir. Por via subjacente, tudo o que com estes esbocos e fotografias se obtém - em
termos de conhecimento figurativo e de enriquecimento das sensacdes visuais e plasticas
das ruinas -, influi na conce¢ao da pintura de/em atelier, ainda que ndo se constate
visualmente uma aplicacdo direta ou literal destes registos particulares nas pinturas deste

projeto.
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2.2 Enquadramentos compositivos de ruinas

O arquivo visual de imagens de ruinas, acima mencionado, constitui-se de forma
livre ou independente das pinturas, mas estas, pelo contrario, beneficiam e remetem,
direta ou indiretamente, para o imagindrio constituido por esse arquivo de
enquadramentos variados. Esta relacao ¢ crucial para a composi¢ao das pinturas que
desenvolvemos e apresentamos. A sua composi¢do ¢ frequentemente formada por
imagens selecionadas do arquivo de fotos e desenhos, mas determina-se, varias vezes,

pela montagem prévia de suportes com enquadramentos irregulares ou compostos.

O caracter fragmentério, irregular ou incompleto de varios desenhos que
realizamos, conduziu-nos a ponderar e ensaiar, na elaboragdo das pinturas, formas de
enquadramento assumidamente irregulares. A semelhanga da apreciagdo roméntica da
incompletude das esculturas e monumentos da antiguidade classica, procurou-se inferir
nas nossas obras um caracter evocativo do recorte que por vezes lhes € caracteristico, isto
¢, privacao de uma conclusdo formal: a ideia de imagem como espécie de totalidade esta
psicologicamente latente, mas como realidade fisica estd ausente, por via de tal
irregularidade e fragmentacdo. Ha aqui uma esséncia que se exprime: a forma

caracteristica de presenga e circunstancia da ruina.

Julgamos que o vazio no interior das composi¢des ou os hiatos na agremiagao de
conjuntos de quadros, constituem também, intencionalmente nas nossas pinturas, um
valor poético, compositivo e expressivo. Stoichita (2019, p. 98) declara que “todo o
quadro ¢ uma negacao da parede”, o que estabelece no espagco ndo preenchido uma
afirmacéo: o vazio como uma ocupacio do espago positivo. E importante considerar que,
na composicdo, o vazio detém frequentemente tanta importancia como a imagem ou

forma desenhada.
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Como refere Gaston R. Gordillo (2014, p. 119), a ruina ¢ “um objeto que ja foi
negado”. Assim, os quadros como dispositivos de enquadramento da pintura e da
representacao da ruina contribuem para estabelecer a constru¢do de uma negacao. Ao
assumir o formato dos quadros como componente influente na composi¢do da pintura —
visto que a “obra de arte ¢ uma medida do espago, ¢ forma” (Focillon, 1988, p. 12) —

consideramos fundamental a gestao dos intervalos “positivos e negativos” no mesmo.

A pintura. O Inevitavel (Figura 20), constitui, no que toca a composi¢ao do
quadro, um ensaio inicial da aplicacdo de hiatos entre partes de uma mesma imagem de
paisagem, a qual percorre e ganha sentido figurativo ao longo de quatro suportes
independentes. O conjunto resulta como um seccionamento de uma imagem em quatro
partes: “O espago que penetra os vazios das massas e que se deixa invadir pela
proliferacdo dos seus relevos, torna-se moével.” (Focillon, 1988, p. 31). A obra compde-
se por uma “massa externa” e uma “interna” que se influenciam e interdependem

(Focillon, 1988).

Figura 20 Alexandra Barroso (autora), O Inevitavel, 2023, acrilico, aguarela, carvao, pigmentos, folhas secas sobre
aglomerado 4 placas de 60 cm x 20 cm.
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A elaboracao dos enquadramentos irregulares e a montagem de varios quadros e
enquadramentos evoca a complexidade (e em certa medida a dificuldade e indecisao) de
operar um corte abrupto sobre o espaco. Mais ainda, ensaia uma relagao paradoxal entre
as ideias de ruina como degeneracdo e de obra (quadro, pintura) como construcio. Este
processo configurador do enquadramento lembra, por outro lado, uma ideia que Focillon
avanga sobre a arquitetura: “(...) o construtor envolve, ndo o vazio, mas uma certa
colocagao das formas e, trabalhando sobre o espago, modela-o, exterior e interiormente,

como um escultor” (1988, p. 41).

Figura 21 Alexandra Barroso (autora), Contém o Mal, o Bem, o Perigo, e Muita Coisa Escrita,
2023, acrilico, aguarela, carvdo, pigmentos e folhas secas sobre cartdo, 90 cm x 200 cm
silhueta da obra Contém o Mal, o Bem, o Perigo, ¢ Muita Coisa Escrita.

Figura 22 Silhueta da obra Contém o Mal, o Bem, o Perigo, e Muita Coisa Escrita.
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Destaca-se a silhueta produzida pelos painéis da pintura intitulada Contém o Mal,
o Bem, o Perigo, e Muita Coisa Escrita (Figuras 21 — 22). Mantendo uma separagao entre
painéis, tal como na pintura anteriormente referida, o caracter fragmentario ¢ acentuado
pela disparidade de escalas e pela irregularidade das formas. Nao obstante, a obra dever

ser considerada e olhada como um conjunto intencionalmente agrupado.

Apesar de o termo fragmento ter sido, até aqui, usado coloquialmente, a sua
defini¢do de acordo com Rumiko Handa altera a relacdo concetual com a pintura aqui
desenvolvida: Handa (2015, pp. 116-117) afirma que “a palavra fragmento se refere ao
aspeto fisico do objeto, e da sua relacdo com o todo a que costumava pertencer”. Ainda
que a ideia de fragmento esteja também envolvida na conceg¢ao de enquadramento e, por
conseguinte, da ideia de quadro como um fragmento preceptivo do espaco, este
enquadramento ¢ adicionalmente, como ja sugerimos de um ponto de vista fisico, um acto

construtivo e de agregagao de materiais.

O quadro, segundo a sua condi¢dao de fragmento, no caso que tratamos, podera
ainda interpretar-se a luz da acepcao que Handa apresenta de sinédoque. Handa coloca a
sinédoque como algo cujo todo referente pode nunca sequer ter existido, sendo apenas de
natureza ontoldgica. Assim, a forma que se constrdi assume um estado de incompletude,
estando os seus fragmentos omissos € a sua continuidade como todo projetados num lugar

metafisico.

Este entendimento do quadro como “incompletude intencional” (Handa, 2015, p.
117), estimula o observador a apreciar os espagos vazios e a imaginar e a sobredeterminar
o seu preenchimento (Most, 2009, p. 12). Stoichita (2019, p. 285) defende o estatuto da
obra completa quando o processo criativo — a intervencao do artista — termina: aos olhos

do espectador, ¢ “de facto, uma obra acabada”. Tanto a posicao de Handa como a de Most
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colocam, contudo, o espectador como interveniente na continua¢ao do processo. A obra

exposta subsiste, assim, em ambos os estados opostos: um todo incompleto.

Assim, a imagem na pintura compde-se em virtude da forma do suporte. Nao
sendo necessariamente recortado de acordo com o molde disponivel, o desenho adapta-
se aos espagos. Pelos intervalos fluem linhas invisiveis que fabricam o elo entre os
elementos de cada painel. Evidente, uma vez mais, na obra Contém o Mal, o Bem, o
Perigo, e Muita Coisa Escrita acima reproduzida, a ‘separa¢cdo une’ a composi¢do numa

perspetiva particular.

O destaque do vazio permite renunciar a ocupagdo excessiva por elementos
figurativos, sobrecarregariam a composi¢do. Como mencionado anteriormente, estes
espacos libertam a possibilidade recreativa da imaginacdo. Os elementos desfasados
motivam uma leitura demorada pelas varias partes, envolvendo o olhar na “narrativa da
criacdo” da obra (Stoichita, 2019, p. 285). Cada um dos painéis referidos poderia,
eventualmente e na sua individualidade, funcionar isoladamente. Contudo, € no seu

conjunto que a narrativa a si associada se exalta.

A proposito desta ideia, lembramos as sec¢des de uma pintura de Manet - 4
execugdo de Maximiliano (Figura 23). Estes fragmentos de pintura conservam-se numa
sala da National Gallery em Londres, onde olhos de visitantes podem investigar
atentamente o seu estado dividido. A pintura deve esta sua condi¢do a danos causados
pela dramética ocorréncia de exposi¢do a agua no atelier do artista, e na sequéncia da sua
deterioracdo a pintura foi postumamente segmentada pelo enteado de Manet, cujo intuito
foi resgatar a partes bem preservadas. As pegas foram entdo vendidas separadamente,

posteriormente reunidas por Degas, que as preservou até sua morte.
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Figura 23 Edouard Manet, 4 Execugdo de Maximiliano, 1867-8, 6leo sobre tela, 193 cm x 284 cm, colecdo da
National Gallery, Londres.

Tal como com as suas trés irmas homonimas (1867, Boston, Museum of Fine Arts;
1867, Copenhaga, Ny Carlsberg Glyptotek; 1868-9, Mannheim, Kunsthalle Mannheim),
esta pintura esta politicamente carregada com os acontecimentos do seu tempo. No
entanto, a sua fragmentacdo resultou num cancelamento involuntdrio de partes
significantes da pintura. Embora represente a execucdo do imperador mexicano
Maximiliano por um pelotdao de fuzilamento, o protagonista foi praticamente retirado da
composi¢do — exceto por uma mao em punho —, o pelotdo permanecendo no quadro
central. Apenas o titulo da obra revela a narrativa por detras dela e nos motiva a preencher

as lacunas.

Os espacos omissos proporcionam, involuntariamente, uma nova leitura

compositiva e uma eventual distor¢do ou omissdo da narrativa histérica. O
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reenquadramento da obra conta, inevitavelmente, a historia da incompletude da pintura e

afirma-a como tal.

Este estatuto de sinédoque, também aqui revisto na recolocacdo semantica da obra
de Manet, torna-se uma vez mais evidente na génese deste nosso projeto. A pintura
Dificilimo e Porventura Insoluvel Problema da Existéncia (Figura 24), compde-se de

quatro pegas associadas, mas também separadas por hiatos ou espacos vazios.

Figura 24 Alexandra Barroso (autora), Dificilimo e Porventura Insoluvel Problema da Existéncia, série Catastrofe,

2023, acrilico, aguarela, papel, cola branca, pigmentos, sanguinea, folhas secas e casca de arvore sobre aglomerado,
140 cm x 200 cm.

O posicionamento das imagens permite que elas se possam associar num processo
compositivo e de leitura da imagem que sera descrito mais precisamente no proximo
capitulo. Em todo o caso, importa desde ja notar como as formas e dimensdes dos painéis,

bem como as perspetivas representadas diferem claramente umas das outras. Mas, num
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certo sentido, procuram ligar-se € compor um efeito de espacialidade geral mais ampla.
Aspeto que, alids, podemos rever em algumas outras pinturas apresentadas, como ¢
exemplo Mudan¢a de Cousas (Figura 25), além da ja mencionada Contém o Mal, o Bem,

o Perigo, e Muita Coisa Escrita (Figura 21).

Figura 25 Mudanga de Cousas, série Catastrofe, 2023, acrilico, aguarela, papel, cola branca, pigmentos, sanguinea,
folhas secas e casca de arvore sobre aglomerado, 140 cm x 200 cm.

Este conjunto relaciona a configuracao particular dos varios painéis. Poderemos
reconhecer um certo sentido de aproximacao intencional a condi¢cdo da obra de Manet,
acima citada, no que concerne ao seu caracter irremediavelmente excisado. A impressao
de que um elemento indeterminado estd — psicologicamente — ausente, constitui uma base
de fascinio pela irregularidade da forma do suporte: “uma forma nao o ¢ sem o suporte, e

o suporte ja ¢ forma” (Focillon, 1988, p. 31).
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3. Do caracter de ruina aos processos de ruina - a construcio da pintura

3.1 Desenho como instrumento de montagem

O desenho tem uma fung¢ao essencial no processo no trabalho de atelier de pintura,
que aqui se apresenta: numa intervengao direta na superficie da obra, participando na
pintura, naturalmente, mas também como abordagem prévia ou, digamos, indireta, por
vezes como estudo crucial para a compreensao de possibilidades compositivas. Ha outra
participacdo indireta do desenho, no que concerne a elaboracdo deste projeto, como ja
explicamos: os esbogos realizados no contexto de espagos em ruinas; de modo diferente
daqueles que se realizam em atelier, comportam a experiéncia ¢ a espontaneidade do
encontro. Estes esbogos, portanto, produzem uma influéncia propria da maneira como

neles se absorve o mundo circundante.

Embora o acto do esbogo in situ possa incluir (mediante o artista) um certo grau
de precisdo da observacdo, o desenho em estidio, que tem muitas vezes em vista a
execugdo de uma pintura, enfatiza uma ordem composicional. Importa relatar um pouco
mais em detalhe este processo, considerando que envolve interagdes de imagens e a sua

ordenacao.

A montagem da forma do quadro ou do enquadramento desenvolve-se em paralelo
a idealizag¢do de possiveis composi¢des pictdricas da imagem da pintura. Deste modo,
tanto a forma do enquadramento pode influenciar a imagem que sera desenhada, como
inversamente, a imagem que ja se concebeu influencia a elaboragdo da estrutura que vira

ocupar.
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O olhar que frequentemente ¢ langado sobre o arquivo de imagens visa ponderar
e tragar conexdes intuitivas entre as fotos que se captam de imediato a atencdo, e uma
composicdo que se encontra ensaiada sobre o papel ou sobre a tdbua da pintura. Na
eventualidade de os quadros de representacdo (com vimos, sdo frequentemente
irregulares ou multiplos) terem uma configuracio ja definida, as imagens selecionadas
sdo habitualmente adaptadas aos mesmos; mas o inverso também ocorre, como ja
dissemos. Estudos desenhados a partir dos registos fotograficos permitem uma

manipulacdo ou montagem adaptada (Figura 26).

Figura 26 Alexandra Barroso (autora), Estudos de composigdo, 2023, aqualine sobre cartdo prensado, 12 cm x 20 cm.

Como se vé, ao dedicar uma folha de papel a cada uma das diferentes imagens,
permite-se simular emparelhamentos experimentais e, em virtude disso, encontrar uma
composicdo de imagem aparentemente coesa. Neste sentido, a procura de interligacdo
entre certos elementos figurativos e estruturais no espago, resultando na unido imaginada
dos vérios painéis, constitui um designio re-inventivo com particular interesse na tematica

abordada. Deste modo, ocorre uma reconfiguragdo da paisagem e do espaco, e nessa
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medida a ruina - corpo lacunar e formalmente irregular — oferece inimeras possibilidades
de montagem de aparente continuidade sem que se desvirtue nem o seu aspeto nem o

caracter formal. Muito pelo contrario, enfatiza-os.

Se as preocupagoes descritas na sec¢ao anterior tratavam isoladamente, ¢ muitas
vezes previamente, da composicao de enquadramentos sem figuras — apenas silhuetas
irregulares ou assimétricas — agora, as preocupacdes sao também relativas a inter-relagao

das imagens e formaliza¢ao de um conjunto de representagao.

Do nosso ponto de vista, uma tela vazia apresenta uma superficie desconfortavel,
embora nela ja estejam contidas varias possibilidades. Como refere Kandinsky (2020, p.
63), “pode ser o suporte de tudo, mas nao pode tudo suportar”. Assim, ao colocar certos
elementos na sua superficie ela passa a renunciar algumas aparéncias e diregdes criativas.
Estando vazia (por mais encantadora que seja nessa condi¢do, como refere Kandinsky
(2020, p. 63)), impde um certo fascinio (mas também angustia) sobre a imaginacdo das
incontaveis possibilidades. O projeto que nos ocupa oscila entre um e outro ponto de
vista, no constante equilibrio entre a projec¢ao imparavel de ideias (imagens) e os gestos
que, inevitavelmente, vao orientando, espontaneamente, novas possibilidades de fazer
nascer imagens. Também, por outro lado do mesmo processo, se exige cancelar imagens,
tentar voltar atrds, destruindo, para reerguer e reorientar, sucessivamente, as

representacdes pictoricas de ruinas.

Ao trabalhar sobre um suporte com forma pré-estabelecida, o pensamento sobre o
desenho e a composi¢do deve considerar as margens e limitagdes do espago, bem como
os lugares vazios determinados pelos desenhos ensaiados. Nesta condicdo, o desenho da
imagem ¢ pensado através da adaptacdo aos recursos disponiveis. Tal ndo posiciona,

contudo, este procedimento como uma restri¢cdo absoluta ao desenho nem a pintura.

34



A obra Line #1/2/3/4/5 da autoria de Vitaly Pushnitsky (Figura 27), unifica a
continuidade infinita de varias pinturas de paisagem através da linha de horizonte. Isto €,
nesta obra, que aparentemente constitui a vista panoramica de uma paisagem, o horizonte
assegura o elemento de fusdo de uma série de painéis pintados. Se nos propuséssemos a
alterar a ordem desses varios painéis, provavelmente alcangariamos um efeito semelhante
do conjunto. Abre-se, além disso, o precedente de um aumento infinito da pintura. Nestes
termos, sO o artista poderd cessar a potencial expansdo da obra. Uma distensdo continua

da pintura poderia chegar ao ponto de envolver o artista — portanto, também o observador.

Figura 27 Vitaly Pushnitsky, Line #1/2/3/4/5, 2010, 6leo sobre tela e papel, 40 cm x 260 cm (imagem retirada do
website do artista: https.//pushnitsky.ru/).

No projeto pictérico de mestrado que aqui desenvolvemos e apresentamos,
sucedeu algo semelhante no que concerne aos enquadramentos e a sua potencial
expansdo. Como vimos, desenhos e esbogos realizam-se por vezes num contexto de
experiéncia direta da paisagem, do espaco da ruina das suas formas, mas também
contemplam a imaginagdo, a virtual e potencial expansdo das imagens. Os formatos
irregulares dos enquadramentos, de certo modo, estdo vinculados ao caracter irresolavel
do acto de traduzir numa representacdo a complexidade da experiéncia do espago, por
isso, também evoca o cardcter necessariamente construtivo da percepcao e a luta
individual do artista durante o processo que vem determinar a imagem da pintura. A obra

resulta para o espectador como uma constru¢do de uma imagem variavelmente
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identificavel, mas ainda assim ndo absolutamente determinada. Este assunto sera

retomado nos préximos pontos.

A utilizagao do desenho neste projeto ¢, antes de mais, instrumental e designa um
estudo de possibilidades composicionais, como ja ficou claro. Além dos processos acima
mencionados, existem ainda outros tipos de desenho que participam na elaboracao prévia
das obras, como ¢ o caso dos estudos esquissados que apresentamos abaixo (Figura 28).
Neste caso, ao contrario do exemplo referido mais acima (Contém o Mal, o Bem, o Perigo,
e Muita Coisa Escrita [Figura 21]) ¢ o enquadramento das obras que se ensaia e adapta
em torno da imagem representada no desenho.

O esbogo realizado no suporte da pintura constitui um ensaio, uma hipdtese que
se langa e permanece em aberto, aguardando novos dados de orientagdo, muitas vezes
oriundos de novas intuigdes ou proporcionados por aspetos visuais € materializagdes

plasticas proporcionados pela agdo pictorica.

Figura 28 Alexandra Barroso (autora), Estudos de composicédo e forma do suporte, 2023, grafite e
caneta em bloco A3.
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3.2 A procura da forma pela mancha, sombra e luminosidade

No desenrolar da composicao desenhada na tela, a dada altura, sdo introduzidas
manchas que vém acrescentar e remodelar, variavelmente, os elementos que preenchem
a composic¢ao. Desta forma, inicia-se um processo de reformulacao da representacao, que
so sera interrompido quando o trabalho é abandonado, em altura incerta. A semelhanga
do processo descrito anteriormente, em que se refere a selecdo dos elementos essenciais,
agora transforma-se drasticamente pela inclusdo da mancha, resultando frequentemente
no sacrificio de varios detalhes formais anteriormente considerados na imaginacdo da
pintura. Dos residuos que restam da absorcdo do desenho pela mancha, como que
emergem novas formas, aumentando, assim, a distancia entre a imagem actual e a que
servia de referéncia primordial. Trata-se, em certa medida, de um trabalho de
recomposi¢ao. Formacao da forma, deformagdo e, com isso, incessante reform(ul)agao.

Quer isto dizer que a ideia prefigurada da pintura ¢ transformada pela pintura real.

A natureza do método utilizado e do medium escolhido (tinta acrilica bastante
diluida), modifica notavelmente o processo de trabalho, reajustando consequentemente a
aparéncia da imagem que surge na pintura. Ao mudar para um medium de base liquida e
viscosa, é esperado — e desejado — o surgimento de tais manchas. E um caos provocado,
na espectativa de estimular (total ou parcialmente) o nascimento de novos nexos

figurativos da ruina. Também, densificar o seu caracter.

Alguns esbocos em aguarela de Turner parecem elaborados segundo um método
semelhante, embora, nos termos técnicos acentuadamente mais plasticos e matéricos que
referimos, o trabalho pictorico ja ndo seja considerado num sentido tao ligeiro e escasso
enquanto ensaio desenhado: o processo, em movimento, situa-se, agora, mais dentro dos

limites plasticos e empaticos da pintura. Nos estagios iniciais de uma pintura deste projeto
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(Figura 29 como exemplo), a consisténcia aquosa da tinta impele-a a assumir formas fora
do total controlo do pintor, ainda que o gesto conduzido do pincel lance um movimento
mais ou menos preciso. Como certa vez referiu Focillon (1988, p. 73), “a forma ¢ sempre,

ndo o desejo da acdo, mas a propria acao”.

Figura 29 Alexandra Barroso (autora), Fase inicial da produgio da pintura Caiu-me o Tempo Em Cima, 2023.

Um método de trabalho que consista em deixar ao acaso da tinta derramada a
concegdo e formalizagdo de imagens, parece quase constituir uma renincia as normas
académicas e classicas do desenho. No entanto, encontramos exemplos de processos
semelhantes na arte do século XVIII. Precisamente, na idade de ouro da pintura de
paisagem como tema da arte ocidental, Alexander Cozens desenvolveu uma pratica de

concecdo e representacdo de paisagens a partir de manchas jorradas por gestualidades
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espontaneas sobre uma folha de papel ("a production of chance with a small degree of
design" (Cozens, 1952, p. 169)). Trata-se do designado New Method of Assisting the

Invention in Drawing Original Compositions of Landscape, publicado pela primeira vez

1785 (consultamos a sua redi¢do: [Cozens, 1952]).

Figura 31 Alexander Cozens, Figura 32 Alexander Cozens, Figura 33 Alexa’nder Cozen's,
placa 41 (sem titulo), n.d., dgua- placa 42 (sem titulo), n.d., agua- placa 43 (sem titulo), n.d., dgua-
tinta e mezzotinta sobre papel, tinta e mezzotinta sobre papel, tinta ¢ mezzotinta sobre p21~pe1,
228 mm x 307 mm, Colegdo 227 mm x 306 mm, Colecio Tate. 228 mm x 306 mm, Colegdo Tate.

Tate.

Cozens (1952, p. 170) refere que “o borrdo ndo é um desenho, mas um conjunto
de formas acidentais, a partir do qual um desenho pode ser feito”. Apela a imaginagao do
espectador, mas também a sua capacidade de observacao. Ser capaz de extrair de algumas
manchas a fei¢cdo de uma paisagem exige, contudo, do desenhista um olhar experiente

sobre o assunto: “a arte de ver bem” (Cozens, 1952, p. 173). Mas ha mais variaveis e
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variantes, na medida em que o autor demonstra a possibilidade e a habilidade de realizar

diferentes de imagens (irmas) a partir de um mesmo padrao de manchas (Figuras 30-33)

Embora as pinturas deste projeto individual derivem, inicialmente, de esbogos e
estudos prévios, o processo de pintura percorre, a dada altura, uma fase analoga ao método

de Cozens, aceitando as sugestdes que a pintura concede, como foi ja referido.

Por seu lado, a artista Tania Kovats manifesta um interesse pela paisagem, pela
adgua e pelo tempo, que também nos interessa evocar. A sua pratica artistica ¢
multidisciplinar, mas o que comummente designamos por desenho adquire, na sua obra,
uma relevancia particular. Kovats revela uma atracao pelo mar, a sua extensao ao
horizonte, a sua fluidez e ‘organicidade’. A elaboracdo das suas obras desenhadas
emprega frequentemente, por isso, a sensorialidade prépria e a plasticidade, fluida e
transparente, de media liquidos. O que convoca, em certos aspetos ocasionais que
tomamos como imagens, a lembranga dos métodos de Cozens. Embora a abordagem de
Kovats (2018) a esta técnica procure apreciar os processos € sistemas interligados, em

vez de uma tentativa de uma paisagem distinguivel.

Para Kovats (2014, p. 172), estes métodos quase permitem ao desenho “desenhar-
se a si mesmo”, cabendo apenas ao artista auxilid-lo na sua continuidade. O movimento
da tinta no papel simula uma sensacdo, ndo absolutamente a sua imagem: “estar na
paisagem tem mais a ver com a sensagao de estar em movimento, 0 movimento de um
lugar para outro” (Kovats & Fortnum, 2007, p. 126), bem como o movimento inerente a

um corpo de d4gua como “elemento conectivo na paisagem” (Kovats, 2018).

A obra Evaporation (Black) 21 (Figura 34) representa, na sua forma mais simples,
os elementos essenciais de uma vista de paisagem: o chdo ¢ o céu numa ordem de

colocagao espectavel (baixo e cima), interligados por um horizonte (linha limiar de
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ligacdo entre um plano terrestre em baixo ¢ um ‘plano’ aéreo, em cima). Esse “pequeno
pedaco de natureza” torna-se suficiente para que a artista “crie um ser pictorico ao qual

se chama imagem”, como referiu Kandinsky (2020, p. 58).

Figura 34 Tania Kovats, Evaporation (Black) 21,2014, tinta, sal e 4gua em papel mata-borrdo, emoldurado, 42 cm x 30 cm,
Pippy Houldsworth Gallery.

Enquanto nesta obra Kovats se permite que a tinta se arraste e se espalhe, cobrindo
uma grande extensao da superficie, numa outra, intitulada Sea Mark (Prussian Blue 1V)
(Figura 35), as manchas s3o distanciadas entre si, reduzindo-se expressivamente em
dimensao e sugerindo uma clara recessao do espaco, criando a sensagdo da distancia ou
profundidade. Estas pinceladas azuis e amendoadas ndo constituem, de forma alguma,
mimetizagdo de elementos de uma paisagem. Todavia, a forma como se agrupam e
terminam numa linha na parte superior, sugere-nos a perspetiva de uma superficie de agua

de grande dimensao — um lago, o mar ou o oceano.
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Figura 35 Tania Kovats, Sea Mark (Prussian Blue IV), 2017, aguarela sobre papel, emoldurado, 100 cm x 150 cm,
Pippy Houldsworth Gallery.

E este carcter da esséncia ilimitada de que a natureza transborda que permeia a
superficie das pinturas deste projeto. Ao assumir e aceitar a espontaneidade de um meio
fluido - e, por isso mesmo, reconhecer que a criagao pictorica, nestes moldes, envolve
alteragdes menos controladas (do ponto de vista tradicional e canonico da representacdo),
solugdes acidentais ou inesperadas - a pintura ultrapassa (pretende ultrapassar) a
aparéncia figurativa ou meramente descritiva ou ilustrativa da ruina. O carécter
pretendido da ruina transparece, também, na corrosdo do suporte, no esmaecimento dos
contornos, na contamina¢cdo dos elementos exteriores, tudo aspetos comummente

imputados a passagem do tempo.

Nao sendo necessariamente cativa do acaso, a pintura neste projeto realiza-se por
meio de sugestdo, ndo propriamente por descricdo, como ja ficou claro. Nesta fase da
pintura as manchas trazem sugestoes e interferéncias sobre formas desenhadas e ideias
ensaiadas, exacerbando hipdteses pictdricas e formais inesperadas. Aqui, o processo

diverge da obra de Kovats, aproximando-se do método de Cozens:
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“O processo de desenvolvimento frequentemente implica tanta destruicdo e
rejeigdo como criagdo. A eliminagdo implica necessariamente uma abundancia de ideias

que pode ser reduzida.” (Seligman, 2018, p. 29)

A escolha por conservar ou eliminar — sinais, marcas, silhuetas, formas — ¢ o que
déa continuidade a pintura. Deixa-la inteiramente a mercé de infindaveis possibilidades
iria estagna-la completamente, como resultado da indecisdo. Mas, “o desenho ¢ o medium
perfeito ndo apenas para a descoberta, mas para criticar descobertas, para questionar
afirmacdes que surgem e a sua finalidade”, como refere Seligman (2018, p. 29). A
progressdo da sugestdo proporcionada pela mancha fundamenta uma afirmagdo, uma
tomada de posi¢do no seguimento para uma imagem. Esta compreensdo assenta na fase
de desenvolvimento da paisagem pictorica, sem, contudo, renunciar por completo a
sugestao que o desenho concede. Enquanto a pintura inicia uma procura pelo caracter da
ruina - pela cor, pela textura e pela luminosidade e sombra, pela mancha de recorte
impressivo e fantasmagorico - o desenho, por outro lado e em simultaneidade neste

processo, (re)envolve-a na forma.
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3.3 Sobreposicoes de camadas, transparéncias e opacidades

A imagem da pintura surge, aqui, do monocromatismo. As sobreposicdes da tinta
saturam as manchas que formam os elementos da imagem. A adi¢do da cor vem, neste
sentido, proporcionar um aprofundamento destas dindmicas, delineando margens, ainda
que esbatidas, entre as figuras e os planos da imagem. Em contraposto, a agregacao de
cores distintas funde-os tanto por via da transparéncia das camadas, como pela mistura

das tintas ainda humidas na prépria superficie do quadro.

A paleta mantém-se geralmente reduzida a tons terra, com a introdugdo posterior de
azuis e de verdes. As cores da paleta variam de uma selecdo de oxidos de ferro —

vermelhos, ocres, castanhos — e pigmentos azuis e verdes.

A tinta utilizada resulta de uma combinagao destes pigmentos com uma cola vinilica.
Esta combinagdo concede a tinta um caracter bastante transparente, exacerbado pela
diluicdo da mesma com &4gua. Isto permite conservar alguma da luminosidade das
camadas preliminares, o que aufere a pintura uma capacidade de transmitir maior
sensacdao da sobreposicao dos diferentes planos de imagem. A tonalidade da pintura

transita, assim, para uma ambiéncia mais escura, de penumbra, pronunciando-se as

sombras, que, por sua vez, ajudam a destacar os elementos em luz.

A adicdo de cor vem introduzir um certo desvio em relacdo a eventual
verosimilhanga de uma paisagem real. A afirmacao de Aumont (1994, p. 131) de que da
natureza se pode retirar todos os elementos essenciais a produgdo de uma pintura — cor,
forma, luz — vé-se refletida no projeto pictorico que aqui se relata, todavia, os elementos
visuais proporcionados pela natureza aparecem na pintura como referéncias — sugestdes

—, mas o processo da pintura modifica-as, apaga-as eventualmente, e refa-las.
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Efectivamente, nao se trata aqui de pintura en plein air, embora ja tenhamos
referido que se desenha frequentemente nesse modo. Talvez, neste Gltimo caso, se queira
retirar da natureza, da realidade disposta a nossa frente, somente algumas formas, linhas,

a ocupacao do espaco em geral.

Em estudio, ¢ empregue a cor na pintura. Mas nessa aplicagdo ndo referenciamos
obrigatoriamente uma fotografia, ou qualquer memoria da coloracdo original da
paisagem. A paleta estd pré-definida, independentemente da imagem que serd elaborada.
Como tal, paleta e imagem sdo entidades separadas a priori, que se encontram na

superficie do quadro.

Tratando-se, este processo, de uma acumulacdao de cor e de tinta, que no caso
conduz a um escurecimento da imagem, parecerd estranho que a luz seja, aqui,
considerada um elemento importante, que impedird a imagem de desaparecer numa
mancha de penumbra. A luz e as formas sobrevivem de dois modos: através da
transparéncia da tinta; e pela frequente remogao de partes da tinta j& empregue, revelando
o fundo branco original. Esta ultima operacdo acontece seguindo uma logica de
representacao, considerando a dire¢do luminosa a partir de um ponto de luz determinado,
intuitivamente ou, em parte, com alguma consideracdo a luminosidade registada nos
desenhos e fotografias do local, mas ndo exclusivamente. O processo torna-se, assim,

numa ponderacao sobre a interinfluéncia da cor da paleta e da luminosidade da imagem:

“(...) a cor ¢ sem duvida, na realidade, uma parte e uma «consequéncia» da luz,
mas em pintura, ela ndo depende absolutamente dela. Ao contrario, o pintor deve
considera-los em conjunto, em igualdade, se mesmo ndo for o trabalho sobre a cor que
somente permite alcangar um resultado correto em matéria luminosa.” (Aumont, 1994, p.

134)
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A contemplagdo da luz na paisagem, nas pinturas elaboradas neste projeto, evoca
um dos artistas mais celebrados quanto a mestria do trabalho da luz na pintura: JM.W.
Turner. Na pintura intitulada Aguas Paradas (Figura 36), fazemos uma primeira
abordagem do valor conjunto luz — cor — imagem, como evocacao do trabalho de Turner,
que se mantém uma referéncia fundamental, sendo a sua influéncia, além de relativa ao

desenho, evidente também no processo da pintura.

Figura 36 Alexandra Barroso (autora), Aguas Paradas, 2023, acrilico, aguarela, sanguinea, papel, flores secas sobre
aglomerado, 144 cm x 122 cm.
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Reconhece-se que o processo de construcdo por camadas transparentes e
semiopacas de cor, levada a cabo na pintura do presente projeto de mestrado, se deve a
influéncia do método de trabalho de Turner nas suas aguarelas, desde o inicio da sua
carreira como colorista. Turner desenvolvia as suas aguarelas num processo
eventualmente similar ao método da pintura a dleo - como Gage (1969, p. 27) aponta —
“colocando o objeto sobre o papel com a cor local e sombreando-o com a tonalidade

individual da sua prépria sombra”.

Figura 37 J.M.W. Turner, Um Rio ou Lago com Arvores e Edificios conta um Céu em Pér do Sol, Wilson
Sketchbook, 1797, Guache, grafite e aguarela sobre papel, 113 mm x 93 mm, National Gallery, Londres.

Numa fase inicial, o projeto pictorico deste mestrado segue variavelmente os
mesmos passos relatados acima sobre a pintura de Turner. O paralelismo com as aguarelas
de Turner revela-se apropriado e apelativo. Nao pintando a aguarela, segue-se um tipo de
procedimento muito semelhante ao da aguarela, embora o suporte das nossas pinturas

tenha um tipo de absor¢ao muito distinto do papel.

47



As preocupagoes de Turner posicionaram a luz como matéria principal em torno
da qual o seu trabalho se desenvolveu, sendo a cor ndo um resultado da luz, mas, em
verdade, o medium pelo qual a luz se permite manifestar: Turner seguia a teoria das trés
cores primarias estabelecida por Newton. A teoria de Newton centra-se no estudo da otica
e no que se refere a interagdo da cor resulta no que se designa por sintese aditiva — a
combinagdo dos feixes de luz das trés cores primarias, que resulta na projec¢ao de uma
luz branca; intitulada de aditiva pois advém da adi¢@o das diferentes ondas luminosas de
cada cor (Roque, 1997, p. 57) — ao passo que, na pintura, segundo Turner, a expressao da
luz resulta do acumular da matéria fisica dos proprios pigmentos (Gage, 1969), pela qual
se revela a sintese subtrativa — resultado da mistura de cores em pigmento ou filtro
colorido; a sobreposi¢do do material impede, variavelmente, a passagem de luz, tratando-
se assim de um processo de subtragdo de luz (Roque, 1997, p. 57). Trata-se de uma

consciéncia do visual / material relevante na obra de Turner.

Em Aguas Paradas, pintura ja citada acima, a relagdo das trés cores pretende
evidenciar o padrdo de cor — luz — sombra atribuido por Turner. O azul, como a cor da
distancia, frisa-se principalmente — mas ndo exclusivamente — nos planos de fundo,
evidente também nos reflexos na agua, auxiliando a sensagdo de distanciamento na
imagem espelhada, simultaneamente destacando a passagem da luz — também evocagao
da nogdo inerente ao prisma de Newton. O vermelho, cor intermédia, espalha-se pela
superficie geral do quadro, sendo proeminente no primeiro e segundo planos, a sua
posicdo como ‘“cor da matéria em si” (Gage, 1969, p. 111) enunciando maior
corporalidade aos elementos da frontais paisagem. O amarelo exala a tonalidade mais
luminosa, dispersando por zonas de onde a luz ‘explode’ (por assim dizer) e onde ela

ilumina. Os espagos preenchidos pelo amarelo subjazem manchas de branco que elevam
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a luminosidade, enquanto as sombras se destacam pelo acumular das varias camadas de

todas as cores da paleta.

Nas pinturas deste projeto, procura-se o conflito do claro-escuro sugerido por
Gage, ou seja, a luz e a sua negacao. E isso que atribui uma ambiéncia de penumbra que
fascina e que se procura harmonizar com a experiéncia pessoal da ruina, o seu caracter

psicologico e sugestivo de uma metafisica.
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3.4 Texturizagoes, avancos e retrocessos

A medida que a imagem da pintura evolui na superficie do quadro, as sugestdes
dos acasos das manchas — processo descrito no capitulo anterior — revelam, além das
possibilidades da forma, feitios alusivos a textura da superficie da ruina. Ao estabelecer
uma similitude pictorica entre o acaso da tinta e a degradagao e corrosao que ocorrem por
efeito dos elementos ao longo do tempo na ruina, procurou-se que estas surgissem com

mais evidéncia nas nossas pinturas.

Deste modo, exploraram-se processos de texturizacdo em trés vertentes: por
esbatimento e remog¢ao/raspagem da tinta; por corrosdo da propria superficie do quadro;
pelo acumular de matéria sobre a superficie. Sendo que ndo sdo mutuamente exclusivas,
a experimentagdo plastica de texturizagdes resulta numa interacao e, consequentemente,

sobreposi¢ao das trés.

A remogao da tinta consiste, frequentemente, na mesma finalidade anteriormente
descrita de reatribui¢do de luminosidade a imagem, expondo a preparagdo branca da
superficie. Sendo que este processo ¢ aplicado superficialmente, por vezes de modo a ndo
remover por completo todas as camadas de tinta, mas o resultado exibe o rompimento
dessas camadas. A convergéncia de diferentes camadas visiveis em simultaneo
assemelha-se aos vestigios arqueoldgicos cujos corpos exprimem acumulacao de estratos
sedimentares acumulados de varias eras. A comunhao de varios passados com o presente.
Posicionando-se cada camada de tinta como uma narrativa, relaciona-se a ideia de quadro
na perspetiva de Marc Augé (2001, p. 52), como “uma sobreposi¢do de narrativas, mas
atravessa-as a todas com um trago idiossincratico”. Num detalhe O Ainda Ser e O Ndo
Ser Ja (Figura 38), € possivel observar a interacdo ou integra¢do das varias camadas na

superficie do quadro.
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Augé destaca os ““sinais da auséncia”, como mais marcantes que a recordagao da
narrativa, sinais estes Obvios neste detalhe da pintura que agora referimos: ¢ a falta, a
subtragdo do material pictorico, que remete para a leitura da pintura dentro dos

paradigmas plasticos associados a ruina, ao seu caracter material.

Figura 38 Alexandra Barroso (autora), O Ainda Ser e O Ndo Ser Ja (detalhe).

Como uma materialidade de desgaste que se cria sobre o quadro, esta texturizagao
enquadra-se na caracterizagdo que David Lowenthal (2015, p. 242) faz da “aparéncia da
idade” (look of age), o “novo vanglorioso feito decrépito, corrupto, degradado pela
transigéncia do homem”. Augé (acima citado), contudo, adverte para a futilidade de tentar
evitar aparentar a verdadeira idade que se tem, prevenindo que a tentativa de se
assemelhar a outra idade incorre no confinamento num “passado falsificado”. Assim
sendo, ao intervir sobre os quadros deste projeto, mantém-se ciente a sua posicdo como

objetos atuais, cuja existéncia pode ser expressa apenas por processos recentes. Trata-se
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de um “balanco delicado entre a negligéncia e a intervencao”, como refere Lowenthal

(2015, p. 272).

A segunda vertente dos processos de texturizagdo que ensaiamos, resulta de um
processo semelhante ao descrito anterior, contudo mais agressivo. Ao passo que o
precedente atua somente sobre as camadas de tinta — ou seja, sobre a imagem desenhada
— este método intervém na estrutura do quadro, retornando a preocupagdo iniciada
anteriormente na montagem do quadro (descrito no capitulo 2.2) sobre a sua

fragmentacao.

Neste sentido, pretende-se exercer uma remocdo de partes do material que
constitui a propria superficie da pintura. Ao lascar, escavar, rachar, etc., introduz-se um
pequeno baixo-relevo no quadro. O detalhe da obra Caiu-me o Tempo em Cima (Figura

39) destaca uma destas marcas, conseguida pelo raspar persistente da pintura.

Figura 39 Alexandra Barroso (autora), Caiu-me o
Tempo Em Cima (detalhe).
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Estas varias acgdes sdo exercidas sobre a pintura com a intencao de provocar uma
corrosdao da mesma, sem, todavia, agir como um ataque bruto e descontrolado. Evita-se
exercer uma violéncia que se associaria em maior grau com a destruicao propositada do
b

objeto, ao invés da agdo acidental e organica que advém de “debater-se com o tempo’

(Lowenthal, 2015, p. 245).

Neste sentido, destacamos a obra de Gian Maria Tosatti, em particular a série
desenvolvida para a sua exposicao retrospetiva Now/here na Pirelli HangarBicocca, em
2023. Tosatti desenvolve uma obra em torno da memoria e identidade coletiva por via de
instalagdes e pinturas de larga escala recorrendo a imagética de espagos abandonados e

menosprezados.

Figura 40 Gian Maria Tosatti, Portraits, vista da instalagdo na exposi¢do Now/here, Pirelli HangarBicocca , 2022,
folha de ouro e ferrugem sobre ferro, sem estrutura 150 cm x 300 cm x 2.2 cm, com estrutura 240 cm x 300 cm x 180
cm
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Das obras que Tosatti criou para esta exposi¢do, chamamos particular atencao a
série de quadros Portraits (Figura 40). Estas estruturas em ferro resultam de uma
combinacdo de dois elementos opostos: ouro e ferrugem. Tosatti procura, desta forma,
forgar a conjugagcdo de compostos incompativeis como simbolos das divergéncias e

contradigdes que actualmente afligem a sociedade.

E o uso da ferrugem, “a corrup¢do pura de um elemento” (Tosatti, 2023), que
associamos com 0s processos que previamente descrevemos na concecdo dos quadros
deste projeto. Além da similitude concetual, estabelecemos também a parecenca textural

e pictorica — inclusive percetivel no primeiro método (a remogao de tinta).

A acumulacdo de matéria sobre a pintura - como parte da terceira vertente de
texturizacdo, acima anunciada - vem acentuar o registo tridimensional que se pretende
suscitar. A condicdo da ruina torna-a sujeita a um cruzamento com elementos exteriores,
manifestado pelo aparecimento de musgo e corpos vegetais, intensa deposi¢cdo de po e
acumulagdo de entulho. Um revestimento de sedimentos que texturiza a face do objeto-

ruina.

Considerando isto, procedeu-se a uma série de experiéncias com o objectivo de
adicionar a superficie do quadro camadas de matéria, em concordincia com esse efeito.
As Figuras 41 e 42 exemplificam dois estudos iniciais deste tipo. Fez-se, assim, uma
selecdo de diversos materiais ndo-convencionais, como terra, areia, cinzas, gesso, papel,
carvao, entre outros, e desta compilagdo realizaram-se diferentes misturas, com a mesma
cola vinilica usada na preparag@o da tinta como aglutinante, as quais foram aplicadas em

varias placas de mdf, procurando gerar formas e relevos com o pincel e a espatula.
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Figura 41 e Figura 42 Alexandra Barroso (autora), Estudos de texturizagdes, 2023,
técnica mista sobre mdf, 25 cm x 30 cm e 20 cm x 25 cm

Tendo-se obtido multiplos resultados, colocou-se em pratica este método
diretamente sobre pinturas de maior dimensao do projeto. Na obra Equinocio de Outono
(Figura 43) observa-se uma camada de cinzas que ocultam a imagem pintada, sendo que
a texturizacdo ndo se limita apenas ao desenho do edificio arruinado que ali figurava,
marcando também presenca em toda a area do quadro. Também num detalhe da obra
Aguas Paradas (Figura 44), a mistura de vérios materiais faz-se notar num relevo mais
evidente. Constata-se também o uso texturado sugestivo de elementos da flora, como ¢
visivel na obra Dificilimo e Porventura Insoluvel Problema da Existéncia (detalhe na
Figura 45) e que remetem para a ideia de natureza que retoma a sua posi¢cdo sobre as

constru¢des humanas.

Figura 43 Alexandra Barroso Figura 44 Alexandra Barroso Figura 45 Alexandra Barroso
(autora), Equinocio de Outono, (autora), A'guas Paradas (autora), Dificilimo e Porventura
2023, acrilico, aguarela, cinzas, (detalhe). Insolivel Problema da

folhas secas e sanguinea sobre Existéncia, série Catdstrofe
papel, 85 cm x 60 cm. (detalhe).

55



Num sentido semelhante, estas formas de texturizagdo encontram-se muito
frequentemente na obra de Anselm Kiefer —um artista de referéncia ao longo da concegao
deste projeto. Kiefer recorre rotineiramente a incorporagdo nas suas pinturas de materiais
com valores simbdlicos, geralmente relativos & memoria e culpa coletiva do pos-guerra
alemado, e a icones da historia, do mitico e do sagrado. Tal como nas obras de Tosatti, o
ouro e a ferrugem sdo elementos habitualmente encontrados também nos trabalhos de
Kiefer, em conjunto com outras variedades de metais, materiais organicos, e elementos

resultantes de alguma forma de incineragao.

Figura 46 Anselm Kiefer, Markischer Sand V, 1977, Vinte e cinco fotografias de paginas duplas, com areia, 6leo e
cola montado em cartdo e encadernado, 62 cm X 42 cm X 8.5 cm, Collection de Mr. and Mrs. Andrew Saul, New
York.

Na obra Markischer Sand V (Figura 46), a matéria aplicada pelo artista sobre uma
série de paginas duplas remete para a iconografia representada pelas fotografias que
sustentam. A areia, “a propria substancia da paisagem” (Rosenthal & Speyer, 1987, p.

36), cobre toda a area da imagem da qual é um elemento primario.
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Figura 47 Anselm Kiefer, Dat rosa miel apibus, 2010-11, 6leo, acrilico, terracota, sal, chumbo e resina sobre tela,
330 cm x 1710 cm, White Cube Gallery.

Em Dat rosa miel apibus (Figura 47), o conglomerado de tintas tradicionais e
materiais ndo convencionais incorre em reagdes entre os materiais que nao se fundem
entre si. No detalhe da Figura 48, constata-se o estalar da matéria, que se degrada e separa

do quadro.

Figura 48 Anselm Kiefer, Dat rosa miel apibus (detalhe).

Lowenthal (2015, p. 261) afirma que “o tempo e o clima tornaram arvores e
edificios velhos pitorescamente rugosos; o musgo, liquen, e outras incrustagdes
adicionaram riqueza tonal”. E assim se vé refletido cada estagio processual das pinturas

deste projeto.
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4. Observacgio e contemplacio da ruina

4.1 O acto de pintar como contemplacido da ruina

Com o avangar da produgdo da pintura, recordamos o ponto inicial a partir do
qual foi concebida e que a acompanha ao longo de todo o processo: a comunhdo com a
ruina e a consequente contemplagao de uma ruina. Conforme se transporta, para o formato
do quadro, as sensacdes experienciadas na presenca da ruina, constata-se uma admiragao
da imagem formada como algo de caracter semelhante — contudo nao idéntica —, mas

reportando inevitavelmente a essa mesma vivéncia inicial.

A “observacdo original” advém de um encontro, € um subsequente confronto, com
um objeto-ruina do qual se é desassociado e de que, portanto, se desconhece a sua
existéncia prévia e qualquer histéria que lhe esteja subjacente. No que se refere a
contemplagdo da pintura enquanto objeto-ruina, a sua cronografia esta diretamente
relacionada com a agdo do artista, com o seu olhar e com a sua visdo das coisas. Por
conseguinte, estabelece-se uma relacdo de interagdo mutua, de coexisténcia espacio-

temporal.

Esta relagdo proporciona-se na deambulagdo pelo quadro e em certo modo
metaforico equivale-se as deambulagdes dos romanticos pelos jardins e paisagens
ruinosas, que Anne Eriksen (2006, p. 11) refere como um “pré-requisito para perspetivas
interessantes assim como emogoes fortes”. Procura-se, deste modo, abordar o tratamento
ou fatura da pintura na posi¢do de um produtor-espectador “sensivel e esteticamente
competente” (Eriksen, 2006, p. 11). Ou seja, tornar-se um observador do objeto em
questdo sem qualquer preconce¢do e intengdo catalografica — como seria a de um
historiador ou arquedlogo —, apreciando sem retirar, mas deixando-se disponivel a

receber, e dai gerar novas formas e sensacdes, € novas formas de atuagdo e divagacao.
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Tal como “as ruinas existem pelo olhar que colocamos sobre elas” (Augé, 2003,
p. 43), também julgamos que a pintura se materializa no mesmo sentido. O caracter
ruinoso, no sentido romantico, € atribuido por percegoes, descartando qualquer perspetiva
histérica, isto €, no sentido da visao e interesse de historiador que procura entender o
espaco e os objetos dando-lhes uma narrativa fundamentada num contexto mais ou menos
preciso e certo do passado. Assim, estas percecdes podem ser igualmente deferidas na

pintura, estabelecendo-a na mesma posi¢do de um objeto-ruina.

As acgdes que se tomam sobre a pintura resultam de um encadeamento com a
contemplagdo da mesma, e dos efeitos que delas derivam. Como tal, o artista age sobre a
pintura com uma morosidade andloga (embora numa proporc¢ao de tempo inevitavelmente
menor) a do tempo sobre a ruina, pois € a lenta duragdo do movimento que nos permite

deparar com esse caracter ruinoso que se forma.

Nesta perspetiva, direcionamos o olhar para a obra da artista Vija Celmins (Figura

49).

I

Figura 49 Vija Celmins, Deserto, 1975, Litografia sobre papel, 315 mm x 416 mm, San
Francisco Museum of Modern Art.
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As séries de desenhos e pinturas de Celmins, que poderiamos até designar como
foto-realistas, revelam uma surpreendente necessidade de envolvimento fisico e pessoal
da artista com a superficie a ser trabalhada. Celmins desenvolve as suas obras com auxilio
a fotografias que considera objetos a serem examinados, ¢ dos quais retira a informagao
como visualizada na sua condi¢ao plana (Adams, 2023, p. 108). Ao assumir a imagem
fotografica como uma superficie rasa, a artista pondera a materialidade da pintura pela

deposic¢ao e movimentagdo de matéria ao longo da extensao da superficie-imagem.

A artista posiciona-se, assim, num ruminar focado na transposi¢do de informacao
retirada das fotografias, sobrepondo-as e assim construindo a imagem no quadro:
“construir uma pintura (...) implica focar-se na materialidade” (Adams, 2023, p. 117).
Nesta demora, a artista sustenta o olhar em cada gesto que executa. Enquanto constroi,
Celmins partilha o espago fisico com a matéria que deposita. Nao se encontra dentro do
espaco que a imagem representa, mas no espaco do quadro (superficie delimitada) em si
mesmo. Observa-se, no acto de pintar ou desenhar de Celmins, uma contemplagdo do
espaco que habita.

,

E numa posi¢do andloga a de Celmins que procuramos interagir com a pintura
durante este projeto; ndo no plano do fotorrealismo, obviamente afastado das nossas
intencdes, mas naquilo que concerne a sua posicdo relativamente a movimentagao
contemplativa da matéria na superficie. As varias fases processuais descritas nas
precedentes seccOes deste relatorio, evidenciam as ramificacdes da matéria como
elemento constante na interagdo do artista com a pintura. Desde o primeiro momento, da
procura da forma até a deposi¢ao e subsequente remoc¢ao da matéria, constata-se uma

envolvéncia com a imagem que se forma no nosso redor.

Celmins afirma a sua obra como uma “re-descri¢ao” (Adams, 2023, p. 107), sem

adiantar outra explicagdo. Sugere-se, assim, aplicar esta mesma expressao na perspetiva
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da relagdo do nosso olhar que interage com a pintura: a contemplacao que retratamos aqui
e que influencia a gestualidade e a movimentagao das formas e matérias no quadro. A
“re-descricao”, neste sentido, requer repeticdo, um “vai e volta” que resulta na
sobreposicdo de camadas sobre uma mesma procura. A “re-descricdo” deriva da

contemplagdo das ac¢des tomadas sobre o quadro.

Figura 50 O Ainda Ser e O Ndo Ser Ja, 2024, acrilico, aguarela e pastel sanguinea sobre aglomerado, 132 cm x 160 cm.

Apesar de o processo exposto revelar uma movimentacdo incessante de agdes
manuais sobre no quadro, como sucedeu na obra reproduzida na (Figura 50), ha (em
surpreendente retribuicdo) uma certa quietude que imana do mesmo. Para Celmins, a
quietude dos seus quadros ndo advém da inércia da imagem, mas da descricao do
momento em que a inércia se instala (Adams, 2023, p. 103). Assumindo este momento
como uma suspensao temporal, estabelece-se um padrao simile a condicao do objeto-
ruina. Quase paradoxalmente, a contemplacao da pintura desencadeia esse momento de

quietude.
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Augé (2003, pp. 38-39) refere a contemplagdo de ruinas como a experienciagao
do tempo “puro”, um tempo nunca datavel, pois ndo tem passado nem futuro. Nesta
perspetiva, propomos incluir entre esta a-temporalidade do tempo puro a nogao de
actualidade como definida por George Kubler. Na acep¢ao de Kubler (1962, p. 17) a
verdadeira sensagdo de tempo que poderemos alguma vez experienciar € 0 momento
actual. Todavia, esta actualidade de Kubler existe encaixada entre “sinais” do resto do
tempo — futuro e passado — e, como tal, ¢ um “vacuo entre eventos” (1962, p. 17), um
hiato cronoldgico onde o tempo fica estdtico, pois a sua movimentacdo posiciona-o

instantaneamente noutro ponto de defini¢ao do tempo que ndo o actual.

A quietude derivada da contemplagcdo da pintura como objeto-ruina ¢ uma
percepgao da actualidade, e, portanto, da passagem do tempo, pois € neste mesmo limbo
temporal que a ideia de ruina se enquadra: um objeto deslocado do seu tempo, mas em

constante presenca na actualidade.
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4.2 O peso do passado, retorno a natureza

Como se denota, ¢ o tempo o centro que influencia tudo que concerne a pintura
como objeto-ruina. O “tempo puro” que Augé refere. Como tal, a interagao com a ruina
¢ um confronto com todos os ciclos do tempo: passado, presente e futuro, agregados num

SO corpo.

As pinturas produzidas neste projeto ndo advém de um passado distante, mas a
sua experiéncia temporal permite aproximar, intelectualmente, a no¢do que Andreas
Huyssen (2010, p. 18) designa de “ruina auténtica”: “uma significante constelagdo
concetual e arquitectonica que aponta para momentos de decadéncia”. Huyssen coloca a
nog¢ao de autenticidade como um conceito puramente moderno, deste modo colocando as
preocupacdes com a passagem do tempo na mesma veia “modernista” (no entendimento
do pensamento pos-século XX). Neste sentido, relacionamos o pensamento de Huyssen
com o de Alois Riegl, nos valores que confere ao “culto moderno dos monumentos”.
Aquilo que Riegl (2013, p. 28) apelida de “valor de antiguidade” adequa-se na nossa visdo
da pintura como objeto-ruina pela “tendéncia para a dissolugdo de formas e cores”, o
oposto do que se verifica num objeto de criagdo recente. Ou seja, para um objeto emanar
a esséncia do valor de antiguidade, tem de nele se notar o efeito fisico da passagem do

tempo.

Riegl destaca em simultaneo o “valor historico”, que se posiciona em oposi¢ao ao
de antiguidade pela forma como ambos sdo percecionados. Em termos historicos, este
valor obriga a uma “reflexao intelectual”, ou seja, questionar e investigar sobre os eventos
passados do objeto-ruina. Em contraposto, o valor de antiguidade enquadra-se dentro da

reflexao que abordamos anteriormente na contemplacao da ruina, sendo que se caracteriza
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pela “percepgao sensivel” do espectador (Riegl, 2013, p. 33). Neste ponto de vista,
apontamos como ambos o0s valores estdo presentes na obra de Kiefer em contraste com

as ruinas dos sitios arqueoldgicos de Pompeia e Herculano.

A erupcdo do Monte Vestvio em Itdlia, no ano 79 dC, causou o total
desaparecimento das cidades de Pompeia e Herculano. Ficaram completamente
enterradas pelas cinzas vulcanicas e a sua existéncia e localizagdo esquecidas pelos povos
nos longos séculos que se seguiram. Estas cidades antigas, em particular alguns dos seus
interiores e obras de arte, quando literalmente descobertas e libertadas, no século XVIII,
da sua prisdo de pedra vulcanica, surpreenderam pelo seu bom estado de conservagao,
revelando todas as caracteristicas de uma cidade romana da época de origem. Os achados
que mais causaram espanto foram os frescos, presentes em grande parte dos espagos -
preservados pelas cinzas depositadas pelo vulcdo, mantiveram até a actualidade a

vivacidade e qualidades artisticas.

ousllRa

Figura 51 Frescos de Pompeia, artista desconhecido, 1°século d.C., Palestra Degli Iuvenes, Pompeia, Italia.
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Este paradoxo destrui¢ao/conservacao, que as cinzas do vesuvio provocaram,
interpreta-se como analogia na obra de Kiefer. Quase dois milénios depois, como que
apropria esta ideia de ocultacdo, aludindo com ela o perigo e o medo do esquecimento.
Ao cobrir as suas obras com cinzas, elementos naturais, entulho e fogo, trabalha o sentido
metaforico dessa tipologia de destrui¢do, sedimentacdo e desaparecimento nas suas
pinturas. Mas, estd claro, neste caso o trabalho de tudo isto envolve tanto
intencionalidades artisticas como possibilidades estéticas, como também o valor
simbolico das matérias envolvidas. Vejamos, por exemplo, a obra Aschenblume (Figura
52). Aqui, Kiefer estabelece um vinculo entre a imagem representada e o conceito
explorado, em que a cinza sedimenta, materializa e conserva a memoria, e funciona quase

como um manto protector.

Figura 52 Anselm Kiefer, Aschenblume, 1983-97, Oleo, emulsdo, acrilico, barro, cinzas, terra e girassol seco sobre
tela, 401.32 cm x 761.37 ¢cm, Cole¢do do Modern Art Museum of Fort Worth.

A produgdo das pinturas de Kiefer revolve-se em torno desta mesma ideia, que se
torna mais concreta com a ajuda dos elementos materiais, € mais complexa de acordo

com as concetualidades que lhes estdo inerentes ou vao sendo adicionados. A obra de

65



Kiefer ndo tem outra existéncia para além daquela para a qual foi concebida, como obra
de arte e materializagdo significante da memoria. O que ndo se verifica, todavia, com as
ocorréncias intempestivas que se abateram em Pompeia e Herculano e que resultaram nos
frescos relativamente conservados, mas ainda assim danificados, dessas cidades vizinhas

do Vesuavio.

Os frescos que actualmente se admiram em Pompeia e Herculano, adquiriram,
desde a sua redescoberta, um outro significado daquele que originalmente lhes foi
atribuido. Ja ndo sdo apenas representativos da vida numa cidade romana de ha dois
milénios, sdo também simbolo do reaparecimento apds a destrui¢do, sdo uma viagem ao
passado, e ainda uma lembranca de sofrimento e desgraga, sdo um ultimo suspiro
preservado na memoria. Mais uma vez, percebemos que ¢ esta categoria de lembranga
que Kiefer pretende refletir na sua obra redirecionada para a memoria da Alemanha pos-
guerra, estagnada, numa espera sem um sentido ainda, apenas com a memoria ainda tao
recente do trauma — que causou e que lhe foi causado. Kiefer constréi um espago onde
esta memoria pode ser colocada e testemunhada (e talvez reincidida psicologicamente, da
mesma forma que o traumatizado revive repetidamente do seu trauma). Pompeia e
Herculano, por seu lado, sdo o espago onde a memoria ocorreu, € os frescos as

testemunhas.

As cinzas sao um importante elo que liga numa corrente imagindria a pintura de
Kiefer aos frescos de Pompeia e Herculano. Existem em simultaneo, sdo semelhantes e
dispares, funcionam numa s6 linha. As mesmas cinzas arrasadoras de um passado
longinquo e recente, sdo agora a barreira de protec¢ao contra um futuro avassalador, que

se torna cada vez mais presente.

Assim, encontramos ambos os valores de Riegl acima descritos — valor de

antiguidade e valor historico — nesta exemplificagdo. Contudo, o valor historico presente
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nos dias fatidicos apds a erup¢ao do Vestvio, ou nos anos durante e pos-guerra do século
passado, impde um recuo no tempo, condicionando-se a um contexto factual. O valor de
antiguidade, por outro lado, depende da degradacao das formas, do espectavel esvanecer

das cores e do acumular de matéria.

Neste sentido, a no¢do de autenticidade moderna de Huyssen, acima citada,
deriva da consciéncia de pertenga no presente. Tanto o contexto historico, que advém do
conhecimento, como o de antiguidade, fruto da sensibilidade, ndo sdo possiveis sem
percecionar uma existéncia anterior. E maioritariamente nesta vertente do valor de
antiguidade que direcionamos as pinturas deste projeto (sendo o valor historico
irrelevante a produgdo das nossas obras). Como afirma Lowenthal, “ja ndo ¢é a presenca
do passado que nos fala, mas a sua pastness [qualidade de passado]” (Gordillo, 2014, p.
8). O conjunto da consciéncia de pertenga no presente de que Huyssen fala, com a
sensibilidade temporal em mente — o valor de antiguidade de Riegl e a pastness de

Lowenthal — impulsiona a producdo plastica da pintura como objeto-ruina, que se

desenvolve numa acao presente indagando nas sensagdes do passado.

Figura 53 Alexandra Barroso (autora), Caiu-me o Tempo Em Cima, 2024, Acrilico, aguarela e pastel sanguinea sobre
OSB, 125 cm x 160 cm.
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Destacamos, na obra Caiu-me o Tempo Em Cima (Figura 53), algumas das
caracteristicas do valor de antiguidade que acima descrevemos: a irregularidade do
quadro que, em conformidade com os topicos abordados no capitulo 2.2
(Enquadramentos compositivos de ruinas), remete para a fragmentacdo da forma e a
proeminéncia do vazio; o esmorecimento da variedade cromatica, devido tanto a pouca
intensidade da paleta como a ac¢do de remocao da matéria que revela a base da superficie
e provoca a mistura das cores ja empregues anteriormente na pintura (processo descrito
ao longo dos capitulos 3.3 [sobreposi¢des de camadas, transparéncias e opacidades] e 3.4
[texturizacdes e retrocessos]); € a corrosdo da superficie da pintura e a aglomeracdo de

matéria e pequenos detritos sobre a mesma (também tratado no capitulo 3.4).

Figura 55 Alexandra Barroso (autora), Abandonado
As Ondas do Mar, 2023, acrilico, aguarela e pastel
sanguinea, cinzas sobre papel, 60 cm x 60 cm.

Figura 54 Alexandra Barroso (autora), Feridas
Que Preservamos (detalhe) (detalhe da pintura
[imagem completa na figura xxii. no Anexo]).

Deste mesmo modo, na obra Feridas Que Preservamos (Figura 54) ressaltam as
marcas escavadas e queimadas no painel que suporta a pintura, € 0 cromatismo restrito,
apesar da intensidade ferruginosa; apontamos também na pintura Abandonado As Ondas

do Mar (Figura 55) a acumulagdo de cinzas e detritos, assim como o desvanecimento
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cromatico num jogo dicromatico. Ao longo de varias obras deste projeto, as
caracteristicas do valor de antiguidade evidenciam-se em maior ou menor quantidade
dependendo do destaque que se pretende estabelecer nos elementos pictoricos da pintura

a ser trabalhada.

Assim, o tempo exerce o seu efeito sobre a ruina. Aparentemente estagnada, mas
apenas aparentemente, a ruina avanga lentamente no tempo e no grau de erosdo, quase
impercetivelmente, até dela restar o irreconhecivel. Aqui chegada, perde o valor de
antiguidade. Segundo Riegl, as ruinas apenas permanecem, enquanto tal, na medida em
que delas se discernir um trago da sua forma original. Contudo, a condi¢do natural da
ruina compele a continuacdo da sua degradagdo. Aceitar a condicdo da ruina exige a
aceitacdo de todos os efeitos temporais sobre ela, postos em pratica pelo instrumento que
o tempo comanda: a natureza, a “principal arquiteta de pleasing decay” (Lowenthal, 2015,

p. 264).

Riegl (2013, p. 40) sugere a conservacao da ruina como um travao da “intervencao
brutal da natureza” de modo a manter o culto da antiguidade, no entanto, Huyssen (2010,
p.- 20) contra-argumenta, afirmando que a genuinidade ¢ um critério empirico da ruina.
Travar o avanc¢o do estado da ruina seria, portanto, contranatura. Est4 na esséncia da ruina,
desta forma, deixar-se definhar até ao seu mais infimo. Riegl (2013, p. 40) eventualmente
acorda na impossibilidade desse impedimento, pois a for¢a da natureza — que, nas palavras
de Lowenthal (2015, p. 264), ¢ “infinitamente mais velha e espontanea” — nunca podera

ser subjugada pela capacidade humana.

A ruina estd, por conseguinte, destinada a ser retomada pela natureza. Onde
inicialmente emergem pequenos tracos de musgo e ervas daninhas, eventualmente um
manto de verde impedird a identifica¢do da presenca de qualquer edificacdo passada. Do

objeto-ruina sucede “um mero amontoado informe de pedras” (Riegl, 2013, p. 31), o
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rubble que Gordillo evoca. Enquanto Riegl afirma que, reduzida a escombros (rubble), a
ruina perde a sua forma, Gordillo (2014, p. 10) contesta que escombros nunca sao sem-

forma, tudo o que ¢ um objeto existente no espaco fisico tem forma.

Como antropologo, Gordillo (2014, p. 10) inquere sobre a importancia teorética e
politica dos escombros em contraste com a da ruina, afirmando que concetualmente o
escombro evoca um caracter de destruicdo que ndo entra em conformidade com a ideia
romantica da ruina. Todavia, concordando com os escombros como uma fase futura e
inevitavel da ruina, a sua presenca nas obras deste projeto ¢ igualmente assumida. A

pintura como objeto-ruina resigna-se a degradacao da forma.

Figura 56 Alexandra Barroso (autora), Aquele Engano da Alma, 2025 ,acrilico e aguarela sobre mdf, 19,9 cm x 29,8 cm.

Neste dominio, o tratamento da imagética dos escombros faz-se notar em varias
das obras deste projeto a diferentes niveis. Exemplificando com as pinturas Aquele
Engano da Alma (Figura 56) e Para Onde? (Figura 57) percebemos duas imagens cujos
elementos pictdricos referenciam planos aproximados de paisagens que destacam

constru¢des muradas em degradacdo. Aqui evidencia-se o inicio da transi¢do para a fase
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de escombros, sendo ainda possivel discernir muito vagamente os tragos de edificacao,
que morosamente se despoja no cendrio circundante. A presenca sugerida de elementos
da flora que se mesclam em pequenas fragdes com a construgdo ruida reafirma essa

passagem para o estado pos-ruina, eventualmente retomada pela natureza.

Figura 57 Alexandra Barroso (autora), Para Onde?, 2025, acrilico e aguarela sobre aglomerado, 9,6 cm x 21,6 cm

Os varios processos de produgdo das nossas pinturas, descritos ao longo do capitulo 3
(Caracter de ruina — os processos de construcdo de uma pintura), auxiliam esta
interpretacdo visual dos escombros na imagem trabalhada. Ao instigar a formacao das
manchas de tinta que se entrecruzam na superficie do quadro desfazendo as linhas de
separacao dos elementos figurativos, causa-se essa degrada¢do da forma correspondente
a progressao para a fase de escombros. O mesmo sucede com o processo de remocao e

corrosdo da matéria sobre o quadro.

A simplificagdo das formas e a reducdo do detalhe dos elementos figurativos €,
deste modo, inevitavel nestes processos de representagdo pictorica, como demonstrado
em Aquele Engano da Alma (acima ilustrada), e nos estudos de texturizacdao previamente

abordados (Figuras 41 — 42). Em simultaneo, a aglomera¢do de matéria sobre o quadro,
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como observamos nestas obras, tanto proporciona o desvanecimento das formas como ¢
também resultante dos detritos — cinzas, cascalho, terra, areia, etc. —, que sdo, na realidade,

um estado avancado dos escombros de outros materiais.

Neste sentido, o valor de antiguidade - a pastness - mantém-se presente e
prepotente nas pinturas deste projeto, na representacdo pictorica € no emprego dos

materiais. A pintura é-lhe permitido passar pelas varias fases inerentes ao objeto-ruina.
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4.3 Um eterno retorno, um processo interminavel

A forma que se reduz ¢ tomada e integrada na natureza, como explicdmos no
capitulo anterior, concluindo, assim, a passagem da ruina pelo tempo. A historia da
humanidade tem mais que testemunhado que as constru¢des humanas nao escapam ao
comando ciclico da natureza. Deste modo, considerar a existéncia da ruina — e, portanto,
da pintura como objeto-ruina — permite lembrar e talvez questionar a sua relagcdo com o

passado-presente-futuro em planos que nao se limitam a consecutividade temporal.

Na obra de Thomas Cole, por exemplo, observamos em vdarios pontos da
representacdo o seu interesse pela sequencialidade ciclica. Fascinado desde cedo pela
relacdo humana com o poder da natureza, Cole abordou frequentemente a paisagem
selvagem das américas do século XIX, e a interferéncia humana nesses espacos. Apos
uma visita a Europa, os vestigios das grandes civilizagdes da antiguidade e nogao das suas
subsequentes quedas impactaram a sua visao em relagdo a recém-constituida unido dos
Estados Americanos, algo que se viu refletido nas séries de pinturas realizadas

posteriormente (Baigell, 1985).

Na sua mais célebre série O Curso do Império, Cole representa em cinco pinturas
uma narrativa das fases principais da constituigdo de um império, desde a sua formacao
a partir de um estado selvagem, até ao seu apogeu, e seguidamente o declinio e um

eventual retorno a sua condi¢@o primordial.

As fundagdes ainda instaveis da sociedade norte-americana em contraste com o0s
destinos das civilizagdes ancestrais da Europa, Norte de Africa e Médio Oriente, figura-

se numa sociedade que apesar de ficticia exprime uma verdade imutavel: a presenca da
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natureza, que por vezes subjugada, ¢ constante, perdurando no antes e no depois das

constru¢des humanas.

Deste modo, a sequencialidade ciclica que Cole descreve, ndo se prende apenas
numa ponderag¢do sobre os varios estados de uma civilizagdo, mas sobre o decurso da
natureza sobre elas. Os titulos da primeira e da tltima pintura da série — respetivamente:
O Estado Selvagem (Figura 58) e Desola¢do (Figura 59) — indicam duas fases
contrastantes de uma paisagem. Contudo, observando-as lado a lado, as duas imagens tém

mais afinidades que divergéncias, em alguns aspetos importantes.

Figura 58 Thomas Cole, O Curso do Império: O Figura 59 Thomas Cole, O Curso do Império:
Estado Selvagem, 1834, 6leo sobre tela, 100,3 cm x DeSOlCNl@ﬁO, 1836, 0169 sob.re tela, 1.00,3 cmx 161,2 cm
161,2 cm, Cole¢do New-York Historical Society. Colegdo New-York Historical Society.

No seguimento das conclusoes tiradas no capitulo anterior, podemos assumir que
as construcdes em ruinas ainda presentes em Desola¢do eventualmente desvanecerao,
restando delas apenas detritos no solo da paisagem. Assim, ao atentarmos sobre O Estado
Selvagem, podemos estar a contemplar o curso extremo do que se designou pos-

Desolagado: o fim e o recomecgo de um ciclo.

Nas pinturas do nosso projeto, podemos também compreender uma alusdo a
sequencialidade ciclica da paisagem, em dois pontos de vista. No sentido da imagem que

¢ representada, relacionamos algumas das nossas obras com a acepcdo que fizemos das
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duas pinturas da série de Cole: a pintura Ledo (Figura 60) ¢ um exemplo do limiar entre
duas fases do ciclo do tempo sobre a paisagem. Ainda que seja bastante percetivel a
imagem de uma paisagem, a pouca pormenorizacao dos elementos que a compdem, em
especial no plano inferior da pintura, nao permite conceber uma identidade das formas, e,
portanto, em que estado de ruina se encontra — se ainda presente. Quanto desta imagem ¢

natureza e quanto ¢ degradacdo de uma constru¢do humana?

Figura 60 Alexandra Barroso (autora), Ledo, 2025, acrilico, aguarela, pastel sanguinea e sépia sobre aglomerado,
20,4 cm x 10 cm.

A semelhanga das duas pinturas de Cole reproduzidas acima, a obra Aguas
Paradas (Figura 61) exibe a mesma circunstancia de similitude pictdrica entre dois

momentos temporais de uma paisagem. As duas perspetivas, que constituem uma espécie
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de diptico — uma sé obra -, desvelam uma paisagem devastada, onde arvores desprovidas
de folhagem convivem com detritos de construgdes. Verifica-se uma maior presenca de
elementos da natureza na pintura que se apresenta a direita, detritos quase informes
desvanecendo pelo terreno. Em contrapartida, no quadro que se apresenta a esquerda,
distingue-se uma edificagdo deteriorada, ainda relativamente composta, que se insere

numa paisagem mais despojada de elementos naturais. Assim se estabelece o referido

paralelismo figurativo com a Desolag¢do e O Estado Selvagem de Thomas Cole.

Figura 61 Alexandra Barroso (autora), Aguas Paradas, 2024, acrilico, aguarela, pastel sanguinea, pasta de papel,
folhas e flores secas sobre aglomerado, diptico 122 cm x 100 cm e 144 cm x 122 cm.

A ideia de ciclo esta, também, presente no processo de producdo da pintura. Nos
capitulos anteriores explicamos que as varias fases que constituem a producao de uma
pintura deste projeto sdo consecutivas e justapostas. Os quadros sdao construidos ao longo

de diversos estagios independentes, mas com o avangar do processo origina-se uma
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incorporagdo € interacdo (mesmo interpenetracdo) das camadas anteriores com as

posteriores.

Este entrecruzamento e didlogo entre camadas proporciona um constante
retrocesso a estados anteriores de elaboragdo da pintura: o desenho ¢ retragado, as formas
remodeladas, as camadas cromadticas retiradas e, novamente, repostas, retrabalhadas e
assim por diante. O continuo retorno conduz a pintura para resultados sempre novos, o
que frequentemente propicia informalismos pictoricos e formas quase nao-figurativas.
Retornando a pintura Caiu-me o Tempo Em Cima (Figura 62), esta transparece o processo

descrito, portanto, como resultado da passagem por varios momentos pictoricos; nela, ja

se sustentaram multiplas imagens, e bastante diferentes.

Figura 62 Alexandra Barroso (autora), Caiu-me o Tempo Em Cima, 2024, Acrilico, aguarela e pastel sanguinea sobre
OSB, 125 cm x 160 cm.
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Neste caracter de repeticdo, a sequencialidade ciclica revela-se como analoga da
for¢a da natureza constante e ininterrupta sobre a paisagem. A passagem do tempo, neste
processo pictérico, apaga e refaz, e atua sobre a pintura num processo incessante e
interminavel. Enfim, aquilo que efectivamente determina uma aparéncia final das pinturas

apresentadas ¢ a decisao de as abandonar.
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Conclusao

Ponderar sobre ruinas ¢ posicionar-se como um individuo que habita o tempo.
Olhar uma ruina € contemplar todos os passados e todos os futuros, e, sobretudo, vivenciar
o presente como unico e definitivo. No mesmo sentido, desde o momento da sua criacao,
a pintura ¢ dotada de um passado e um eventual futuro, mas a intervengao do artista sobre
ela ¢ apenas e unicamente na actualidade; embora, uma atualidade relativa ao tempo de
entusiasmo que nos permite manter a vontade de trabalhar nela: uma semana, um més,

um ano?

Suspensa, mas em constante movimento, a condi¢ao da pintura como objeto-ruina
depende do caracter processual do trabalho artistico, que no caso nao tem propriamente
um fim determinado. Todos os elementos que sugestionam as propriedades associadas a
ruina requerem a faculdade da procura com o olhar e o gesto. A ruina ndo se encontra
somente, como por acidente, a caminhar pela rua, ou na casa devoluta na rua onde
vivemos ou até nos monumentos histéricos durante um passeio turistico. A ruina
encontra-se, também, na superficie da pintura, entre as manchas de tinta e os trejeitos e
ataques do pincel e de outros instrumentos, nas sobreposi¢cdes de camadas, no desenho
esbocado, capturando fragmentos de uma forma e sugerindo outros que aparecem num
gesto menos previsto. Na matéria que se acumula, o p6 e os detritos, nas fissuras e nas

formas fantasma ou nas parcas evidéncias de algo que 14 antes esteve, sinais da auséncia.

O antes, que fascina e assombra desde os comecos da humanidade, desde que

temos no¢ao que houve algo antes de nos, e havera depois.

Os desenhos de Turner fascinam, neste nosso contexto de estudo, sdo uma procura
plastica e pictorica, mas também, de certo modo, uma confrontagio da

incomensurabilidade da natureza e do tempo; e diante do tempo, no decurso da Historia
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da Arte, inumeros artistas expuseram nas suas obras as inquietagdes provocadas pela
propria constatacao da decadéncia e da dissolucao de todas as coisas no mundo. Como
Turner, também Cozens, Cole, Piper, Celmins, Kiefer, Tosatti, ¢ também como neste
projeto de mestrado, a matéria da pintura foi trabalhada em torno de um processo sensivel
que na realidade ¢ uma indagacao da nossa presenca face a um mundo que € maior que

nos, incomensuravel, inexoravel, irrestrito, ilimitado.

A apreensdo destas percegdes do mundo desponta-se neste projeto de mestrado
pela captacdo visual dos elementos figurativos e cromaticos da paisagem e edificagdes
em ruinas observadas. No capitulo 2. apreciamos o aspeto de ruina na capacidade de
recolha de informacdo pictérica pelo esboco e pela fotografia. E os enquadramentos
resultantes das montagens quebradas ou fragmentadas dos suportes que albergam as
nossas pinturas, conduziu-nos a uma ponderagdo consciente do espaco vazio como
instdncia visual de auséncia; vimos como a interrupcdo ¢ a incompletude detém
capacidade projetiva da ruina; determinamos também, neste contexto, que a forma

desenhada, montada e remontada permite inferir caracteristicas da ruina.

O que designamos caracter de ruina, emerge pouco a pouco na transi¢cao para o
capitulo 3. Num seguimento organico e vagaroso que nado se desprende das propriedades
do aspeto de ruina. Constatamos que as caracteristicas afetas a cada um — caracter e aspeto
— sd0, muitas vezes, impossiveis de destrincar e abordar separadamente, em secgoes
independentes, pois estas sdo propriedades paralelas, em certos pontos colaborantes e
interpenetradas. No decorrer deste capitulo 3., a descricdo do processo de producao das
pinturas nota a reemergéncia dos mesmos atributos relativos a fragmentacdo e a
incompletude. Essencialmente, a producao de uma pintura neste projeto € constituida por

dois processos: adi¢cdo e subtracao ou aplicacao e remoc¢ao de matéria — linha, mancha e
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vazio. Assim, ficou evidente que o processo se caracteriza por sucessivas reformulagdes

e reinvencoes das imagens e das pinturas propriamente ditas.

Foi determinante ligar concetualmente a “aparéncia da idade” (look of age)
referida por David Lowenthal e os “sinais da auséncia” de Marc Augé, com 0s processos
de texturizagdo, adi¢do e remocao da matéria. Permitiu-nos perceber o risco da fragilidade
concetual que trabalhamos, e o risco ideologico que se incorre de falsificagdo da

existéncia temporal da pintura.

Notamos a equivaléncia da dimensdo sensorial do acto de producao da pintura
com o contacto espacial da ruina. Atribuimos a pintura o estatuto de objeto-ruina, por
constatarmos que hd uma relevincia psicologica e também uma relevancia concetual
advindas das percecdes obtidas do momento de comunhao com a ruina fisica e que ecoam

durante a interagao plastica sobre a obra no espaco de atelier.

Por fim, identificamos a passagem do tempo como um assunto importante no teor
de trabalho deste projeto, assim como o deambular interminavel entre processos aditivos
e processos subtrativos, ou de aplicacdo e de remog¢do da matéria, refletem, em certa
medida, os estados ciclicos de transformacdo da paisagem, geralmente proporcionados
pelas forcas elementares da natureza. Reconhecemos que estas pinturas, que de facto sdo
construgdes humanas, estdo sujeitas aos mesmos efeitos que o poder da natureza tem
sobre tudo que habita o mundo, e deste modo, os processos que sobre elas agem regem-
se pela interminavel agdo no tempo. Nado esquecendo, porém, que ocorreram
frequentemente nas pinturas agdes de reciclagem, a adaptagdo de fragmentos de imagem,
e que, mais uma vez, em toda a linha convocam a ideia de incessante reformulacdo e
adaptag@o humana do proprio espago em que vive. Em si mesmas, estas ideias contribuem
para sedimentar uma nog¢ao de pintura-ruina enquanto produto de um processo que a

determinada altura € suspensa por razdes incertas.
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Por momentos, durante o processo de criacao das pinturas, capturamos algumas
das sensagdes que temos do mundo, embora elas possam ser fragmentadas e,
frementemente, incertas. Mas, nesse momento de aparente captura, como que acolhemos
o tempo nas maos, ¢ deixamos-lhe a possibilidade de manifestar o seu caracter de agao

sobre a pintura.
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Anexo — Catalogo das Obras Produzidas

Figura i, Abandonado As Ondas do Mar, 2023,
acrilico, aguarela e pastel sanguinea, cinzas sobre
papel, 60 cm x 60 cm

Figura ii, Equindcio de Outono, 2023,
acrilico, aguarela, cinzas, folhas secas e
sanguinea sobre papel, 85 cm x 60 cm

Figura iii, Contém o Mal, o Bem, o
Perigo, e Muita Coisa Escrita,
2023, acrilico, aguarela, carvao,
pigmentos e folhas secas sobre
cartdo, 90 cm x 200 cm
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Figura iv, O Inevitavel, 2023, acrilico,
aguarela, carvdo, pigmentos, folhas
secas sobre aglomerado, 4 placas de
60 cm x 20 cm

Figura v, Estudo de texturizagées,
2023, técnica mista sobre mdf,
20 cm x 25 cm

Figura vi, Estudo de texturizagées,
2023, técnica mista sobre mdf,
25cmx 30 cm
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Figura vii, Dificilimo e
Porventura Insoluvel
Problema da Existéncia, série
Catastrofe, 2023, acrilico,
aguarela, papel, cola branca,
pigmentos, sanguinea, folhas
secas e casca de arvore

sobre aglomerado,

140 cm x 200 cm

Figura viii, Mudanga de
Cousas, serie Catastrofe, 2023,
acrilico, aguarela, papel, cola
branca, pigmentos, sanguinea,
folhas secas e casca de arvore
sobre aglomerado,

140 cm x 200 cm.

Figura ix, Entre Lagrimas e Gemidos,
2024, acrilico, aguarela, pastel
sanguinea, folhas secas

sobre aglomerado,

160 cm x 122 cm



Figuras x e xi, A'guas Paradas, 2024, acrilico,
aguarela, pastel sanguinea, pasta de papel,
folhas e flores secas sobre aglomerado, diptico

122 cm x 100 cm e 144 cm x 122 cm

&9



Figura xii, Caiu-me o Tempo
Em Cima, 2024, Acrilico,
aguarela e pastel sanguinea
sobre OSB,

125 cm x 160 cm

Figura xiii, O Ainda Ser e O
Ndo Ser Ja, 2024, acrilico,
aguarela e pastel sanguinea

sobre aglomerado,
132 cm x 160 cm
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Figura xiv, Aquele Engano da Alma,
2025, acrilico, aguarela e pastel
sanguinea sobre mdf,

19,9 cm x 29,8 cm

Figura xv, Essas Benfazejas Instituigées,
2025,acrilico, aguarela e pastel
sanguinea sobre mdf, 30 cm x
24,9 cm

Figura xvi, Para Onde?, 2025, acrilico e
aguarela sobre aglomerado,
9,6 cmx 21,6 cm
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Figura xvii, Ledo, 2025, acrilico,
aguarela, pastel sanguinea e sépia
sobre aglomerado, 20,4 cm x 10 cm

Figura xviii, Cego, 2025, acrilico,
aguarela, pastel sanguinea e sépia
sobre aglomerado, 19,7 cm x 10 cm

Figura xix, Névoa Intermitente, 2025,
acrilico, aguarela, pastel sanguinea e
sépia sobre aglomerado,

79,5 cm x 40 cm
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Figura xx, Bom de Comer, 2025,
acrilico, aguarela e pastel sanguinea
sobre aglomerado, 120 cm x 80 cm

Figura xxi, Feridas Que Preservamos,
2025, acrilico, aguarela e pastel
sanguinea sobre mdf, 120 cm x 80 cm
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